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A forrásokról

A bécsi születésû színházigazgató, Felix
Berner (1738–1787) a 18. század talán legnép-
szerûbb gyermektársulatát vezette, és fiatal szí-
nészeivel, illetve színésznõivel közel 26 éven át
járta egész Európát.1

Berner Das böse Weib (A rossz feleség) címû
opera buffájához két szövegkönyv is készült. 
A korábbi/régebbi librettó – amint az a kiadvány
utolsó oldalán olvasható – 1768-ban Budán je-
lent meg nyomtatásban Leopold Franz Lande-
rernél.2 A budai librettó 16 oldalas, egy példá-
nya a Harvardi Egyetemi Könyvtárban (Harvard
University Library) található.

Franx Xaver Garnier súgó feljegyzései szerint
Felix Berner 1768-ban valóban vendégszerepelt
Magyarországon – ez volt az elsõ az összesen öt
ottani vendégszereplése közül.3 A Berner-féle
gyermektársulat 1768-ban a következõ városok-
ban lépett fel: Varasd, Kõszeg, Eszterháza, ismét
Kõszeg, Sopron, Gyõr és Buda.4

A másik librettót évszám és hely nélkül ad-
ták ki.5 Paul S. Ulrich a Berner által elõadott
színdarabok áriáinak jegyzékében ezt a librettót
1785 körülre datálja.6 Azt, hogy ez a kisnyom-
tatvány késõbb keletkezett, mint a budai szö-
vegváltozat, a címlapján szereplõ „Aufgeführt
von den jungen Schauspielern“ („Bemutatva a
fiatal színészek által”) felirat is alátámasztja; az
1768-as kiadványban ugyanis még ez állt:
„Vorgestellet von den gelehrnten Kindern”
(„Elõadva a tanult gyermekek által”). Ez a ké- 2024/5

Ezekben az úgynevezett
„malus mulier”-
szövegekben a feleség
félelmetes, androgün
figuraként jelenik meg
– egyfajta „asszony-
férfi”-ként –, aki fellá-
zad a férje ellen...
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sõbbi librettó 8 oldalból áll, egy példánya Rainer Theobald berlini magángyûjtõ
színházi gyûjteményében található. 

Az opera buffa zeneszerzõjeként a korábbi szövegkönyv a budai kórusveze-
tõt „Ant. Punzenberger”-t, azaz Anton Bunzenbergert nevezi meg, librettistaként
a különbözõ adatbázisokban Johann Friedrich Unger szerepel.7 A rövid zenemû
nyolc jelenetbõl áll, amely mindkét szövegváltozatban megmaradt. A két libret-
tó cselekménye (lásd 2. pont) között nincs számottevõ különbség. Az egyetlen
kivételt a színpadi utasítások (lásd 4. pont) képezik, amelyek a korábbi/régebbi
librettóban részletesebbek. Az opera buffa kottája és dallama nem maradt fenn.

A cselekmény

Az egyfelvonásos zenemû cselekménye röviden a következõképpen foglalható össze:
1. jelenet: Az opera buffa Simon áriájával kezdõdik, amelyben Simon rossz

házasságáról panaszkodik; ez a cselekmény elsõ konfliktusa. Simonnak gyakran
még otthonról is el kell menekülnie a felesége elõl, de a rossz asszony a fogadó-
ban is üldözi.

2. jelenet: A darab második konfliktusát Lelio szerelmi bánata képezi, amely-
rõl ez ugyancsak egy áriában panaszkodik. Lelio Fiamettába szerelmes, de a házas-
sággal csak Simon, Fiametta apja ért egyet, az anyja ellenzi. Simon egy párbeszéd-
ben megerõsíti, hogy felesége továbbra is elutasítja a Lelióval való házasságot, ami
után távozik. Egy monológban és az azt követõ áriában Lelio arról panaszkodik,
hogy kétségbeesésében meg kell halnia.

3. jelenet: Frontin, Lelio furfangos szolgája ura bajáról érdeklõdik, és megígé-
ri, hogy ravaszsága révén egyrészt Lelio Fiamettát, másrészt Simon, egy rossz
asszony helyett, a legjobb feleséget kapja meg. A visszanyert életkedvükrõl szó-
ló duett után mindketten távoznak.

4. jelenet: Miközben a kosztos lánykákkal egy hímzõkeretnél ül, Fiametta egy
áriában panaszkodik anyja gonoszságáról, aki nem akar hozzájárulni a Lelióval
való házasságához.

5. jelenet: Pandura, Fiametta anyja jelenik meg a színpadon. Saját gyermeke-
it a tanonclányokkal együtt a kertbe küldi, majd egy Fiamettával közös duettben
káromolja férjét, és biztosítja lányát arról, hogy soha nem adja beleegyezését a
Lelióval való frigyhez.

6. jelenet: Frontin Simonnak öltözve jelenik meg, Lelio és egy jegyzõ kíséretében.
Amikor Simon vagyis Frontin megkéri Fiamettát, hogy nyújtsa a kezét Leliónak,
Pandura többször is pofon üti Frontint, akit a férjének hisz. Frontin ezután addig ve-
ri Pandurát, amíg az megígéri, hogy ezentúl engedelmes feleség lesz. Elõször alá kell
írnia Fiametta házassági szerzõdését, majd Frontin elküldi, hogy hozza be a gyere-
keket a házba. Lelio azzal fejezi ki az elégedettségét Frontinnal, hogy a szolgának egy
erszényt ad ajándékba. Fiametta és Lelio duettben énekel friss boldogságáról.

7. jelenet: Simon hazatér, és Leliótól megtudja, hogy Frontinnak sikerült ki-
kényszerítenie Pandura aláírását, ugyanakkor ez utóbbi engedelmes feleséggé
változott. Simon ekkor megöleli a rátermett szolgát, és elkéri tõle a pálcát, ame-
lyet meg akar tartani „feleségverõ” eszközként.

8. jelenet: Pandura visszatér a gyerekekkel, és bejelenti, hogy mostantól minden-
ki Simonnak, a ház urának tartozik engedelmességgel. Simon ezt további fenyege-
tésekkel erõsíti meg. Egy karénekben mindenki biztosítja Simont a jövõbeli enge-
delmességérõl. A darab az elégedett családtagok élõképével zárul.4
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A szöveghagyomány összefüggései

Az opera buffa szüzséjét könnyû meghatározni: Berner zenés színpadán a
rossz feleség egy cselnek köszönhetõen engedelmes asszonnyá változik, bele-
egyezését adva végül lánya addig elutasított házasságához is. 

Felix Berner szövegkönyve két hagyományt ötvöz: A. az úgynevezett „malus
mulier” szövegek 17–18. századi hagyományát; B. a commedia dell’arte mûfajá-
nak a 16. század közepétõl kezdõdõ hagyományát.

A. A rossz feleség alakjáról a 17. és 18. században erkölcsi-szatirikus, teológiai,
jogi és társadalmi-politikai szövegek egész sora született.8 Ennek a szöveghagyo-
mánynak az elején Johann Sommer Malus Mulier (1608) címû házassági szatírája
áll. A 18. században a rossz feleség témája még Joseph Haydnt is megihlette, aki
Lessing egyik epigrammájára9 komponálta az Ein einzig böses Weib címû kánont.

Ezekben az úgynevezett „malus mulier”-szövegekben a feleség félelmetes,
androgün figuraként jelenik meg – egyfajta „asszonyférfi”10-ként –, aki fellázad a
férje ellen, illetve verbális és fizikai erõszakkal uralkodik a saját házanépe
felett.11 Ritkábban a férjet gúnyolják ki ebben a szövegcsoportban a gyávasága és
az engedékenysége miatt, esetleg sajnálják – ugyancsak  „asszonyférfi”-ként.12

Jelen zenemû az „asszonyférfi” Roßbach által leírt két megvalósulását ötvözi:
a férj, Simon a feleségétõl való félelmében menekül otthonról, és képtelen érvé-
nyesíteni akaratát lánya házasságával kapcsolatban. Pandura, a feleség viszont
durvaságával és uralomvágyával félemlít meg mindenkit a környezetében.

B. A commedia dell’arte nyomai mind az opera buffa típusszereplõiben, mind
pedig az alapvetõ konfliktusaiban felfedezhetõk.13 Ebben a „világ legrégebbi szap-
panoperájában”14, ahogyan Andrea Gronemeyer nevezi a mûfajt, egy fiatal pár sze-
relmi története a fiatalok és idõsek, a gazdagok és szegények konfliktusaként bonta-
kozik ki, és a szerelmeseket végül a szolgák ravaszsága segíti a boldogsághoz.15

A szerelmesek, Fiametta és Lelio például az olasz commedia Innamoratijaira
emlékeztet, akiknek szerelmét az idõsek elutasító viselkedése fenyegeti, itt
Pandura, a gonosz anya személyében. Pandura neve kétségtelenül a velencei
Pantalone-ra emlékeztet. Lelio neve pedig az olasz mûfaj innamoratójára jellem-
zõ, akit gyakran Flavio, Silvio, Lelio vagy Leandro néven emlegetnek.16

A commedia dell’arte Arlecchino–Brighella cselédpárjából a ravasz cseléd
(Brighella) típusát itt Frontin képviseli.17 És éppen õ az a német zenés darabban,
aki olasz õséhez, Brighellához hasonlóan ravaszságával segíti a szerelmeseket 
a boldog végkifejlethez.

Az elõadásokról 

Bár Berner Das böse Weib címû opera buffájának korábbi librettóját 1768-ban
Landerer adta ki Budán, budai elõadására nem találtunk adatot. Garnier színhá-
zi zsebkönyve azonban feljegyzi, hogy 1774-ben – Berner harmadik magyaror-
szági vendégszereplésekor – a gyermektársulat Pergolesi La serva padrona címû
mûvét, Bunzenberger Das böse Weib címû operettjét, valamint a Das Fest der
Bacchanten és a Die Fledermaus címû baletteket adta elõ Sopronban az átutazó
Albert herceg elõtt.18 Még a Pressburger Zeitung is beszámolt az 1774. május 
1-jei soproni színházi eseményrõl: „A Felix Berner-féle társulat, amely fiatal szí-
nészekbõl áll, abban a ritka és nagy szerencsében részesült, hogy május 1-jén
Sopronban Õ Királyi Felsége, Albert szász-tescheni herceg, valamint a színház-

5
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ban megjelent tábornoki kar és elõkelõség elõtt adhatta elõ: 1. a Die dienstfertige
Hausfrau címû operettet, amelyet Pergolesi úr zenésített meg. 2. egy franciából
fordított epilógust, Die Verwandlung címmel, 3. két balettet, amelyek közül az
elsõben, címe Die Fledermaus-Jagd, kis táncosok léptek fel, akik rendezõjük di-
csõségére igyekeztek egymást felülmúlni, különösen a groteszk pózokban. A 2.
baletthez, amely a bacchánsok lakomáját ábrázolta, 8 táncosra volt szükség. 
A színészek teljes igyekezete nem volt hiábavaló, hiszen az elõkelõ nézõk külö-
nös tetszésüket fejezték ki, s a társulatot ezután Rohoncra, az érseki Batthyány-
uradalomra hívták [...].”19

Ugyanakkor a Nürnbergi Városi Könyvtár (Nürnberger Stadtbibliothek) törté-
neti állományában is fennmaradt egy színlap, amely a Das böse Weib 1778. feb-
ruár 3-i nürnbergi elõadását dokumentálja.20 A szereposztás sajnos nincs meg,
de a színlapon a következõket jegyezték fel: „A könyvecskék a bejáratnál kapha-
tóak. A Böse Weibbõl az egész operett 6 kr. és a Bastienne-bõl szintén 6 kr. 
A pantomimbõl 4 kr.”21 Ez azt jelentheti, hogy valószínûleg a késõbbi librettó
már 1778 körül is rendelkezésre állt, és nem csupán 1785-ben jelent meg.

Ha összehasonlítjuk a két librettó színpadi utasításait, a budai szövegkönyv
e tekintetben részletezõbb, ami betekintést nyújt az opera buffa Berner gyermek-
színészei általi, elképzelhetõ színpadi megvalósításába. 

A budai szövegváltozat a 4. jelenet esetében például a következõ színpadké-
pet adja meg: „Egy szoba, egyik oldalán egy varrókeret, középen egy nagy asztal,
ahol gyerekek tanulnak, a másik oldalon egy kis asztal, rajta az öreg Pandura
munkája, az asztalnál különbözõ gyerekek ülnek, valamint tanonclányok.
Fiamette egy hímzõkeretnél ül, és bosszúsan feláll. Ária.”22 Ezzel szemben a ké-
sõbbi szövegváltozatban csak ennyi áll: „Fiametta egy hímzõkeretnél ül a kosz-
tos lányokkal. Ária.”23

Továbbá a budai 5. jelenet a következõ színpadi utasítással kezdõdik:
„Pandura. Leül az asztalához, ahol rögtön egy rövid pantomimjelenet követke-
zik, amely alatt saját gyerekei és a kosztos leányok megmutatják neki az általuk
végzett munkát, és a következõ áriával dicsérik.”24 A szöveg késõbbi változata
ezúttal is szûkszavú marad: „Pandura és a többiek. Ária.”25

Végül a példák sorában röviden utalni kell a 6. jelenetre: Ez az a jelenet,
amelyben Pandura jó asszonnyá való „átváltozása” ravaszság révén valósul meg.
Míg a budai librettóban a színpadi utasítások kifejezetten leírják a családon be-
lüli erõszakot, addig a késõbbi librettóból ezek teljesen hiányoznak.26

Az idézett példákból látható, hogy a Das böse Weib címû opera buffa budai
elõadása/szövegkönyve esetében Berner színházigazgató arra törekedett, hogy
minél több gyermekszereplõjé lépjen színpadra – legalább néma szerepekben. 
A gyermekszínháznak a pantomim iránti elõszeretetét az idézett színpadi utasítá-
sok is meggyõzõen dokumentálják. Úgy tûnik, hogy a Das böse Weib címû opera
buffa a Berner-féle társulat egyik sikeres darabja volt: ezt egyrészt az bizonyítja,
hogy a darabot a társulat nagyon sokáig játszotta, másrészt az, hogy két különbö-
zõ szövegkönyv is fennmaradt.

JEGYZETEK
1. Vö. Tar Gabriella-Nóra: Deutschsprachiges Kindertheater in Ungarn im 18. Jahrhundert. LIT
Verlag, Berlin, 2012. (Thalia Germanica, 13) 37–60. (A továbbiakban: Tar 2012).
2. Vö. Ein vortrefliche Opera Buffa genannt: Das böse Weib, oder: Die Verwandlung eines bösen
Weibs in eine gute Frau. Vorgestellet von den gelehrnten Kindern, unter der Direktion des Herrn
Felix Perner, impressarii. Die Musik ist ganz neu verfertigt von Herrn Ant. Punzenberger6
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vortrefliche Opera Buffa 1768).
3. Vö. Franz Xaver Garnier: Nachricht von der im Jahre 1758. von Herrn Felix Berner errichteten
jungen Schauspieler Gesellschaft, von den bis jetzt gethanenen Reisen, von der Aufnahme und
dem Zuwachse derselben, einigen Anhängen, und vielen am Ende beigefügten Silhouettes von
Schauspielern und Schauspielerinnen dieser Gesellschaft. Mit Bewilligung und Beitrag des
Herrn Berner. Verfasset von F. X. Garnier, einem Zögling desselben im Jahr 1786, Wien 1786,
7–8. (A továbbiakban: Garnier 1786); Tar 2012. 42.
4. Garnier 1786. 7–8.
5. Vö. Eine Opera Buffa, genannt: Das böse Weib. In einem Aufzuge. Aufgeführt von den jungen
Schauspielern unter Direktion des Herrn Felix Berner, é. n. [1785], 8 oldal. [Rainer Theobald
Színházi Gyûjteménye, Berlin]. (A továbbiakban: Eine Opera Buffa [1785]).
6. Tar 2012. 209.
7. Vö. pl. https://exhibits.stanford.edu/operadata/catalog/183-68679
8. Nikola Roßbach: Der böse Frau. Wissenspoetik und Geschlecht in der Frühen Neuzeit. Ulrike
Helmer Verlag, Sulzbach, 2009. 9. (A továbbiakban Roßbach 2009.)
9. „Ein einzig böses Weib lebt höchstens in der Welt. Nur schlimm, dass jeder seins für dieses
einzge hält.” In: Gotthold Ephraim Lessing: Epigramme. Mit neunzehn Kupferstichen von Egbert
Herfurth. Insel Verlag, Leipzig, 1981. 19.
10. Roßbach ezt a „Siemann” fogalommal írja le.
11. Roßbach 2009. 21.
12. Uo.
13. Vö. Andrea Gronemeyer: Theater. DuMont Verlag, Köln, 52005. 64–69.
14. Uo. 65.
15. Uo. 66–67.
16. Peter Simhandl: Theatergeschichte in einem Band. Mit Beiträgen von Franz Wille und Grit
van Dyk. Henschel Verlag, Leipzig, 52019. 70.
17. Vö. Uo. 73.
18. Garnier 1786. 9.
19. Die Felix Bernerische Gesellschaft so aus jungen Schauspielern bestehet, hatte am 1ten May
zu Oedenburg das seltene und hohe Glück in dem dasigen Schauspielhause vor Sr. königl.
Hoheit des Herzogs Albert von Sachsen Teschen und einer hohen Generalität und Noblesse
aufzuführen: 1. eine Operette die dienstfertige Hausfrau vom Hrn. Pergolesi in die Musik
gesetzt. 2. ein aus dem Französischen übersetztes Nachspiel die Verwandlung, 3. zwey Ballets,
in dem ersten derselben die Fledermaus-Jagd betittelt traten kleine Tänzer hervor, und
bemühten sich, zum Ruhme ihres Direkteurs, eins das andere, besonders in den grotesken
Stellungen zu übertreffen. Das 2te Ballet erforderte 8. Personen und stellte vor das Fest der
Bachanten. Die samtliche Bemühung der Schauspieler war nicht vergebens, denn die hohen
Zuschauer äußerten dabey ein sonderbares Vergnügen, und die Gesellschaft wurde sodann nach
Rechnitz auf das Erzbischöfl. Bathianische Gut beruffen [...]. Pressburger Zeitung. Nr. 41. 1774.
május 21.
20. Nürnbergi Színlap. 1778. február 3. In: Nürnberger Stadtbibliothek (Nürnbergi Városi
Könyvtár). Impresszum: 75. Nor. 1307 2° (1778).
21. „Die Büchlein sind beym Eingange zu haben. Von bösen Weib die ganze Operette 6 Kr. und
von der Bastienne auch 6 Kr. Von der Pantomime 4 Kr.”
22. „Ein Zimmer mit einer Nährahm auf einer Seite, in der Mitte ein grosser Tisch, wobey
Kinder lehrnen, auf der anderen Seiten ein kleines Tischl mit einer Arbeit für die alte Pandura,
verschidene Kinder sizen am Tisch, wie auch Lehrmädeln. Fiamette sitzet an einer Stickrahm,
steht voll Verdruß auf. Aria.” Ein vortrefliche Opera Buffa 1768. 5–6.
23. „Fiamette sitzet an einer Stickrahm mit den Konstmädeln. Arie.” Eine Opera Buffa [1785]. 4
24. „Pandura. Setzt sich zur ihren Tisch, wo sogleich ein kleine Pantomimische Scen folget,
unter welcher ihr eigene Kinder sowohl als Kostmädel ihre verrichtete Arbeit zeigen, und
werden gelobt durch folgende Aria.” Ein vortrefliche Opera Buffa 1768. 6–7.
25. „Pandura, und die Vorigen. Arie.” Eine Opera Buffa [1785]. 4.  
26. Vö. Ein vortrefliche Opera Buffa 1768. 6–7. 9.: „Pandura ad neki egy pofont.”; 10.: „Frontin
kihúzza az ... a [a digitalizált változat olvashatatlan] -ból.”; 10.: „Pandura elszalad, de Frontin el-
kapja az ajtó alatt, és szörnyen odacsap. Pandura térdre esik.”
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történelmi Magyarország területén a 18.
század második felében jelentek meg 
a külföldi vándorbábjátékosok. A 19.

század elsõ felében zömmel népünnepélyeken,
vásárokon léptek fel, a század második felében, 
a mutatványostelepek megjelenésével párhuza-
mosan, több bábjátékosról találunk levéltári
feljegyzéseket.1 Ezek a dokumentumok általában
szezonális játékengedélyek, amelyek alapján
nem lehet rekonstruálni a bábjátékos tevékeny-
ségüket. A kor játékgyakorlatának megismerésé-
hez elengedhetetlen a dinasztikus bábjáték vizs-
gálata. A magyar bábtörténet öt családot jegyez,2

ezek közül a Hincz-Hársfai3- és a Korngut-Ke-
mény-dinasztiáról rendelkezünk elégséges infor-
mációval. A továbbiakban a két család tevékeny-
ségét használom referenciapontként. 

A tanulmányban a magyar dinasztikus báb-
játék 19. és 20. századi sajátosságait tárgyalom,
kitekintve a cseh és szlovák népi bábjátékosok
tradícióira. 

A bábok mint a generációk egyik 
legfontosabb értéke

A Pesti Naplóban olvashatjuk, hogy gyûjtést
kezdeményeztek Zachár Vilmos4 számára, aki
Pest vármegye üdülõhelyein lépett fel: „Nagy-
marosnak, Zebegénynek, Leányfalunak, Verõcé-
nek és a többi környékbeli üdülõhelynek min-
den nyáron a legnagyobb eseménye volt, ami-
kor megérkezett Zachár Vilmos a bábszínházá-8
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...nem bábkészítõket
képzünk, de 
elengedhetetlen, hogy
a hallgatók ismerjék 
a különbözõ technikájú
bábok elkészítésének
munkafolyamatát, 
metódusait. 
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val. A nyaralók gyermekeikkel seregestül mentek ponyvasátorába, hogy élvez-
zék a babák életének drámáit, vígjátékait és bohózatait. A gyerekeknek öröm, a
nagyoknak mulatság volt ez a vendégszereplés. Ez idén azonban hiába várják a
nyaralók Zachárt a bábjaival. A télen leégett a ponyvasátor, elpusztultak a bá-
bok, és a szegény Zachár, aki télen elköltötte a nyáron keresett pénzét, nem tud
újakat venni. Annyira rosszul megy most a sora, hogy kenyérre valója sincs a
maga és öt gyermeke számára. Segítséget kér a jószívû emberektõl.”5

A rövid újságcikk óhatatlanul felhívja a figyelmünket, hogy a bábok, a para-
ván és az elõadás kellékeinek elvesztése megakadályozta a bábjátékos további
mûködését. Ez több tényezõvel is magyarázható. Az egyik faktor az, hogy a
Hincz-Hársfai és a Korngut-Kemény családban is a bábok, a kellékek, a paravá-
nos játéktér – a mutatványostelepeken való letelepedés után az engedély is6 – 
generációról generációra öröklõdött. Az elõadáshoz használt bábokat, kellékeket
a dinasztiák készítették, vagy a kollekciót bõvítették bábkészítõk impozáns
munkáival is. A Hincz-Hársfai család bábjai több forrásból származnak, a gene-
ráció elsõ bábjátékosa, Hincz Adolf tizenhét bábot hagyott a feleségére és fiára.
A feljegyzések szerint a bábokat õ faragta, de az eltérõ képzõmûvészeti jegyek
miatt Belitska-Scholtz Hedvig arra következtettet, hogy nem egy alkotó
munkája.7 Ezt a bábegyüttest a család többi tagja folyamatosan bõvítette, és
idõnként a régi bábok „új szerepet” kaptak, vagy lecserélték õket.8 Hincz Hársfai
Károly saját bevallása szerint Bécsbõl, egy erdélyi mutatványostól és egy óbudai
fafaragótól, a Fazekas mestertõl vásárolt bábokat.9 A Korngut-Kemény-dinasztia
esetében bizonyított, hogy õk készítették a bábokat. A családi tradíció tisztelet-
ben tartásának egyik szegmense, hogy a generáció utolsó tagja, Kemény Henrik,
újra elkészítette az édesapja bábjait is.10 Vagyis a családi tradíció materiális vo-
natkozású értékei évtizedek alatt gyûltek össze, egyik hónapról a másikra lehe-
tetlen volt ezeket pótolni. A nagy bábkollekció egyidejûleg biztosította a reper-
toár tartalmi színességét, variálhatóságát is. 

A magyar dinasztikus bábjáték sajátossága, hogy a családi munkamegosztás is
érvényesült a bábkészítésben. Mindkét dinasztiával kapcsolatban dokumentálták,
hogy a ruhákat általában a család nõi tagjai varrták.11 Korngut Kemény Henrik 
a bábkészítés mesterségét is áthagyományozta a fiának,12 a Hincz-Hársfai-
dinasztiáról nincs ilyen információnk. Ez a szemlélet napjainkban is érvényesül a
Marosvásárhelyi Mûvészeti Egyetem bábszínészképzésében, és fontos kiemelni,
hogy nem bábkészítõket képzünk, de elengedhetetlen, hogy a hallgatók ismerjék
a különbözõ technikájú bábok elkészítésének munkafolyamatát, metódusait. 

A Fazekas mester nevén kívül13 nincs arról információnk, hogy a 19. és 20. szá-
zadban magyar nyelvterületen a bábfaragó mesterség ismert lett volna. A cseh
bábjátékos dinasztiákról a legkorábbi adatok 1780-as évekbõl maradtak fenn,14

a 19. században körülbelül kétszáz vándor népi bábjátékos mûködött. A mûsoruk-
hoz elsõsorban marionettbábokat használtak, amelyek zömmel professzionális 
alkotók munkái voltak: „A bábos legértékesebb tulajdonát a drótokra fûzött bábuk
képezték, amelyeket egyszerû mérlegkarral mûködtettek. Az esetek nagyobbik 
részében szakképzett fafaragóknak – általában a templomi szakrális szobrok alko-
tóinak – a mûvei voltak; innen ered a régi bábuk nagyobbik részének az a jelleg-
zetessége, hogy expresszív barokk faragott szobrokra emlékeztetnek.”15

Ennek mélyebb társadalmi-kulturális beágyazottsága is feltérképezhetõ, mert
a késõ barokk korszakában a cseh területek katolikus környezetében magas
számban dolgoztak szobrászok és fafaragók. A klasszicizmus térnyerésével a
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szak ma i lag kép zett fa fa ra gók a báb ké szí tés fe lé for dul tak. Al ko tá sa i kat a ba rokk
sti li zá lás és a báb szín há zi re per to ár szá má ra al kal mas típusfigurák16 ké szí té se
jellemezte.17 A 19. szá zad utol só év ti ze dé ig a bá bok sa já tos is mer te tõ je gyei, hogy
a fe jet sza kál lal, fej dísszel és ko ro ná val együtt fa rag ták ki. Alice Dubská ezt az -
zal ma gya ráz za, hogy: „itt akar ták ér vé nye sí te ni gaz dag ta pasz ta la ta i kat a ba rokk
an gya lok vagy szen tek fa ra gá sá ban, és idõn ként az or na men tá li san ha tó fa rag -
vány esz té ti kai ha tá sá nak hang sú lyo zá sa fon to sabb volt, mint a re a lisz ti kus
rész let vagy az il lú zi ón ala pu ló benyomás”.18

Dubská a fa fa ra gó Sucharda19 csa lád te vé keny sé gét be mu tat va, meg jegy zi,
hogy Antonín Sucharda20 cseh báb já té kos nak és kül föl di meg ren de lõk nek ké szí -
tett bá bo kat, kü lö nö sen Magyarországnak.21 Az ál lí tás iga zo lá sa to váb bi ku ta tást
igé nyel, vi szont ér de mes meg em lí te ni, hogy a Brauer-Berger csa lád ma ri o nett -
szín há za cseh ma ri o net tek kel is ját szott. A Brauer-Berger csa lád Szi lé zi á ból
szár ma zott, Buziáson te le ped tek le. Az ak ro ba ti kai mu tat vá nya ik kal be utaz ták
Eu ró pát, de egy vég ze tes bal esett mi att nem foly tat hat ták ezt a te vé keny sé get.
Prá gá ban már lát tak marionettelõadásokat, in nen ren del tek egy 13 da rab ból 
ál ló marionettkészletet, azt vi szont nem tud juk, hogy ki tõl vet ték a bá bo kat. 
Az öt ta gú marionettcsoport ezek kel a bá bok kal 1882-ben meg ala pí tot ta a szín -
há zát, és a má so dik vi lág há bo rú vé gé ig ját szott. Né met, ro mán és ma gyar nyel -
ven gye re kek nek, il let ve fel nõt tek nek szó ló mû so ra ik kal a Bán ság ban és Er dély -
ben tur néz tak. A re per to ár juk ré sze volt: Genoveva de Brabant, Re gi na pierdutã,
Negustorul ambulant, Familia birjarului vienez és a Gâscãnaº ºi Mofturilã. Ezek
a cseh ma ri o net tek szin te élet nagy sá gú ak, és a moz ga tá suk két vagy há rom báb -
já té kost igényel.22

A mû sor tar tal mi fel épí té se

A cseh marionettjátékosok el sõ sor ban vi dé ken ját szot tak, ahol több ség ben
cseh la kos ság élt, ezért az elõ adá suk nyel ve a cseh volt.23 A hi va tal no kok a 19.
szá zad má so dik fe lé ig nem is en ge dé lyez ték, hogy Prá gá ban és a für dõ vá ros ok -
ban fel lép je nek. A köz na pi kö zön ség gel va ló kap cso lat le nyo ma ta a meg ne ve zé -
sük ben is tük rö zõ dik: ha gyo má nyos né pi báb szín ház. A lét szám nö ve ke dé sük el -
sõ hul lá ma a tör té nel mi pers pek tí vá ban re le váns, mert ek kor kez dõ dött a nem -
ze ti új já szü le tés, a cseh nem ze ti eman ci pá ció fo lya ma ta. Dubská sze rint sok
eset ben a cseh ha gyo má nyos né pi báb já té kos ok vol tak az egyet le nek, akik cseh
nyel ven ter jesz tet ték a cseh kultúrát.24

A Hincz-Hársfai csa lád Ván dor köny vét ta nul má nyoz va kör vo na la zó dik, hogy
kez det ben õk sem a fõ vá ros ban lép tek fel, Bu da pes ten 1871-ben ját szot tak
elõször.25 A mû so ruk ban a klasszi kus né met ván dor szín há zi da ra bok (Don Juan,
Fa ust, Kasperl mint ke res ke dõ) és tán cos ar tis ta etû dök sze re pel tek. Feltételez-
hetõen a klasszi kus ván dor szín há zi da ra bok után az elõ adást a tán cos ar tis ta
etû dök zárták.26 A ván dor kor szak ban a mai Szlo vá kia te rü le tén is ját szot tak, sõt
1863-ban el ju tot tak Ro má ni á ba és Mold vá ba. A vissza em lé ke zé sek sze rint négy
nyel ven be szél tek, min dig al kal maz kod va az adott tér ség nyel vi kul tú rá já hoz. 
A ki egye zés után kezd tek el ma gyar nyel ven játszani,27 a vá ros li ge ti Vurst li ban
foly ta tott te vé keny sé gük rõl két do ku men tum ban egy aránt rög zí tet ték, hogy ma -
gyar nyel vû báb szín há zat üzemeltettek.28

A mai Szlo vá kia te rü le tén a ván dor báb já té kos ok a 18. szá zad ban je len tek
meg, a leg idõ sebb és leg je len tõ sebb vá sá ri báb já té kos nak Ján Stražant29 tart ják.10
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A Hincz-Hársfai-dinasztiához ha son ló an a ha gyo má nyos marionettjátékokkal
szó ra koz tat ta a pub li ku mot, iga zod va az eu ró pai repertoárhoz.30 A ki bon ta ko zó
szlo vák báb ját szás szem pont já ból bá bos te vé keny sé gé nek leg ér té ke sebb hoz zá -
já ru lá sa ab ban ha tá roz ha tó meg, hogy a szlo vák gyö ke rû re per to ár össze ál lí tá sá -
ra is törekedett.31

Az 1820-as évek tõl da tá ló dik a cseh bá bo sok ter jesz ke dé sé nek és szín pa di
stí lu suk meg ál la po dá sá nak má so dik fá zi sa. A né met te rü le tek tõl el té rõ en, ahol
ki ala kul tak az el sõ ál lan dó vá ro si szín pad ok, a cseh vá ro sok ban nem volt er re
le he tõ ség, ezért ván do rol ni uk kel lett. Eb bõl ki fo lyó lag könnyen szál lít ha tó, egy -
sze rû szín pa dot hasz nál tak, és alap tí pu sú de ko rá ci ót. A báb moz ga tás a prin ci -
pá lis fel ada tát ké pez te, min den fi gu rát egye dül kel tett élet re. A bá bok me rev, sti -
li zált moz gá sát a hang kép zés sel ellenpontozták.32

Te hát az egy sze mé lyes szín ház alap el ve ér vé nye sült: „a báb já ték ok ban nin -
cse nek sta tisz ták, s csak pár be szé dek és mo no ló gok hang za nak el. A pro duk ci -
ót több nyi re egyet len báb já té kos ad ta elõ. Nem csu pán moz gat ta a bá bo kat, de
az összes fi gu rát õ szó lal tat ta meg, mi köz ben csak a hang szín vál toz ta tá sá val,
va la mi lyen nyelv já rás sal vagy fenn költ deklamációval tett kü lönb sé get kö zöt -
tük. Az elõ adás trükk jei ha mar rög zül tek egy sa ját sá go san na iv és egy pa te ti kus
elõadásmódban.”33

A Hincz-Hársfai-dinasztia el sõ ge ne rá ci ó já ról nin cse nek er re vo nat ko zó ada -
ta ink, a Ván dor könyv ben né hány al ka lom mal rög zí tet ték, hogy Hincz Adol fot és
ké sõbb fe le sé gét, Fektli Fran cis kát a gyer me kei is elkísérték.34 Hincz-Hársfai Ká-
r oly a bá bos mes ter ség be már if jan be avat ta a fi a it, ugyan ez ér vé nyes a Korngut-
Kemény csa lád ra is. El len tét ben a cseh né pi báb já té kos ok kal, a ma gyar vá sá ri
bá bos di nasz ti ák szá má ra a mu tat vá nyos te le pek biz to sí tot ták a le te le pe dés le -
he tõ sé gét. Ez ese ten ként vál to zás ge ne rált a re per to ár ban is, Hincz-Hársfai Ká-
r oly a báb szín há za ar cu la tát fo ko za to san meg vál toz tat ta. Nem sza kí tott tel je sen
a csa lá di tra dí ci ó val, de al kal maz kod va a kor íz lé sé hez, a re per to ár ban meg je -
len tek a vá ro si té mák, tük röz ve a fõ vá ro si gye rek kö zön ség ízlését.35

A cseh né pi bá bo sok ál tal ját szott da ra bok gyûj te mé nye kö rül be lül 70 já té kot
tesz ki. Ezek a da ra bok kü lön bö zõ ere de tû, mû fa jú és iro dal mi szín vo na lú szö -
ve gek vál to za tos ke ve ré kei: bib li ai és mi to ló gi ai té mák, tör té nel mi já té kok, ope -
ra lib ret tók, he lyi tré fák, ko ra be li szín já ték ok fel dol go zá sai és mó do sí tá sai. A leg -
ré geb bi ek a 18. szá za di kö zép-eu ró pai bá bo sok kö zös re per to ár já ból is me rí tet -
tek: a Fa ust ról, Alceste ki rály nõ rõl, a bib li ai Esz ter rõl, Szent György rõl, Don
Juanról szó ló tör té ne tek. A 19. szá zad el sõ ne gye dé ben a né pi báb ját szók re per -
to ár já ba be ke rült a cseh drá ma írók tól szár ma zó, mó do sí tott szín já ték, ame lye ket
ab ban a kor ban a prá gai cseh szín ház ban ad tak elõ. Ked vel tek vol tak azok a szín -
da rab ok, ame lyek a cseh tör té ne lem di csõ kor szak ára em lé kez tet tek, és a ro man -
ti kus lo va gi és rab ló tör té ne tek is, ilyen volt pél dá ul a Rab lók Chlumban vagy 
A fej nél kü li lovag.36

A cseh ván dor báb já ték hõs ko ra Matěj Kopecký37 ha lá lá val le zá rult, a 19. szá -
zad má so dik fe lé tõl fo ko za to san el vesz tet ték a ko ráb bi funk ci ó ju kat. Jaroslav
Blecha sze rint a cseh né pi ma ri o nett szín há zak stag ná lá sát és vé gül meg szû né -
sét több té nye zõ együt tes ha tá sa vál tot ta ki. Ilyen volt a di nasz ti á kon be lü li kö -
te le zõ tra dí ció, az ál lan dó sult szín há zi kon ven ci ók, az új tár sa dal mi és gaz da sá -
gi fel té te lek, il let ve a mû ked ve lõ szín há zak ál ta li konkurencia.38

A ma gyar vá sá ri báb já té kos ok szá ma so sem ér te el a cseh né pi marionettjá-
tékosokét, a fenn ma radt szö veg köny vek mennyi sé ge is je len tõ sen ke ve sebb. 
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A di nasz ti á kon be lül tra dí ció vi szont nem volt kö te le zõ ér vé nyû, a mu tat vá -
nyoste le pe ken si ke rült le te le ped ni ük, a 19. szá zad má so dik fe lé ben a kor kul túr -
po li ti ká ja gá tol ta a te vé keny sé gü ket. Ez zel együtt Ke mény Hen rik já té ka ál tal a
21. szá zad meg is mer het te ezt a já ték nyel vet, amit egy re több fi a tal bá bos for mál
a sa ját sze mé lyi sé gé nek meg fe le lõ en. 

JEGY ZE TEK
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4. Zachár Vil mos te vé keny sé gét nem jegy zi a báb szak iro da lom, en nek meg erõ sí té se to váb bi ku -
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ki fa rag ta az eh hez szük sé ges bá bo kat. Az el ké szí té sük há rom idõ egy ség be cso por to sít ha tó. 
Az 1910-es évek ben fa rag ta ki a Kon fe ran szié bo hó cot, a Zöld bo hó cot, a Nyí ló-szét vá ló bo hó -
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11. Hincz Hárs fai Kár oly kor sza ká ban né hány báb ru há ját a má so dik fe le sé ge, Huber Jan ka ké -
szí tet te, Korngut Ke mény Hen rik nél Kriflik Má ria rend sze re sen részt vett a mun ka fo lya mat ban.
En nek a sa já tos sá gát Ke mény Hen rik egy in ter jú ban vi lá gí tot ta meg: „A ma ma hi va tá sos var ró -
nõ volt, õ szab ta a bá bok ru há ját, ami nem olyan sza bá sú, mint ahogy élõ em ber re kell, a bá bu
csuk ló ja me rev, a ru hát úgy kell ki szab ni, hogy mo zog jon is, de jól is mu tas son.” Granasztói Szil -
via: „Mit akarsz, te bo hóc, te pap ri ka jan csi?” Ke mény Hen rik kel be szél get Granasztói Szil via. Be -
szé lõ 1992. 3. évf. 38. sz. 40–43. 42.
12. A báb ké szí tés el sa já tí tá sá ra így em lé ke zett vissza: „Ki lenc éves ko rom ban fa rag tam az el sõ Vi -
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dol go zott, mint Ame ri kát pró bált fil mes. Lát ta, hogy az öreg gya lu pa don fa rig csá lok. Fö lém ha -12
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jolt, s na gyon meg ijed tem, el akar tam dug ni a ké szü lõ báb fe jet. Jól van, ne dug dosd! Mu tasd
meg! Ma gá hoz ölelt, meg pu szilt. Foly tasd csak nyu god tan. Nem kell tit ko lóz ni. De a ke zed re vi -
gyázz! Majd se gí tett a fi no mabb ré sze ket ki dol goz ni. egy szer az egyik elõ adá son lá tom, hogy az
én bá bum mal ját szik a pa pám. Na gyon büsz ke vol tam ma gam ra. s di cse ked tem a srá cok nak: –
Néz zé tek! Azt a Vi téz Lász lót én fa rag tam.” Sip ka Ta más: Ke mény Hen rik, a hungarikum. Ka pu
2011. 24 évf. 8. sz. 64–68. 66.
13. A báb szak iro da lom csak a ne vét jegy zi, nem is mer jük a te vé keny sé gét, ez to váb bi ku ta tást
igé nyel.
14. Alice Dubská: Matěj Kopecký cseh báb mû vész. (Ford. Hamberger Ju dit) Art Li mes 2006. 1.
évf. 1. sz. 46–53.
15. Uo. 48.
16. „A cél za tos ság kép zõ mû vé sze ti szem pont ból a fa ra gás rész let gaz dag sá ga és a meg vi lá gí tás
mód já nak fi gye lem be vé te le mel lett leg in kább az ala kok ti po ló gi á já ban nyil vá nult meg, amely
össz hang ban állt a re per to ár ral. A jel leg ze tes tí pu sok kö zé tar to zott az öreg re me te, a fi a tal, ba -
ju szos lo vag (a sze re tõ), az if jú hölgy (szin túgy a sze re tõ), a sza kál las, idõ sebb lo vag, az ör dö gök,
a rab lók, a vi dé ki lány és a ha lál, jel leg ze te sen cseh ko mi kus fi gu ra volt az idõ sebb pa raszt ként
meg je le ní tett Škrhola. Az eu ró pai szín ház tör té ne té ben hosszú fej lõ dé si vo nal lal ren del ke zik, s
a meg ha tá ro zó tí pu sok és a leg mar kán sabb ko mi kus fi gu rák kö zé tar to zik Kašpárek alak ja; ere -
de ti cseh ne ve a né met Pumperl, Pumpernickel el ne ve zés alap ján Pimprle volt. A cseh Kašpárek
leg több ször az el més, élv haj hász és ki csa pon gó szol ga sze re pét ját szot ta. Ke vés bé ro kon szen ves
vo ná sa it a tes ti tor zu lá sok is je lez ték. A ha son ló és gyak ran na gyon nyers kül föl di alak vál to za-
t ok tól el té rõ en a Kašpárek ne ga tív jel lem vo ná sai je len tõs mér ték ben hát tér be szo rul nak.”
Jaroslav Blecha: Ván dor marionettjátékosok. (Ford. G. Ko vács Lász ló) Art Li mes 2014. 17. évf. 2.
sz. 69–76. 73.
17. Alice Dubská: A kis fa da rab, amely élet re kelt. (Ford. Hamberger Ju dit) Art Li mes 2007. 4. évf.
2. sz. 21–30.
18. Uo. 21.
19. A fa fa ra gás di nasz ti kus ha gyo má nyát Jan Sucharda (1770–1886) ala pí tot ta. A fia, Antonín
Sucharda (1812–1886) és uno ká ja, if jabb Antonín Sucharda (1843–1913) a né pi báb já té kos ok
szá má ra is ké szí tett bá bo kat. Uo.
20. Ér de kes ség, hogy az if jabb Antonín Sucharda a fe le sé gé vel, An na Schuardová-Brichovával
(1883–1944) 1920-ban Prá gá ban báb szín há zat nyi tott: „A szín pad re per to ár ján szá mos me se sze -
re pelt. Kü lö nö sen ked vel ték a ke le ti ka lan dok ról szó ló tör té ne te ket (mint A Ma ha ra dzsa és
Pabhaváti her ceg nõ, vagy Gozzi mû ve, a Turandot, kí nai her ceg nõ), Pocci Ba goly vá rát és a cseh
klasszi kus szín mû ve ket. A Říše loutek nagy si ke re volt 1925-ben Shakes peare Víz ke reszt, vagy
amit akar tok cí mû víg já té ká nak báb szín pa di meg je le ní té se (ven dég ként Vla di mír Zákrejs ren -
dez te, a bá bo kat Vojtéch Sucharda al kot ta meg, a szín pad ter vet a reinhardti fel fo gás szel le mé -
ben An na Suchardová ké szí tet te), amely a két há bo rú kö zöt ti idõ szak cseh báb szín há za i nak leg -
je len tõ sebb szín pad ter vei kö zé tar to zik. Nem cso da hát, hogy ami kor Prá gá ban, 1928-ban, az
önál ló Cseh szlo vá kia lét re jöt te 10. év for du ló já nak meg ün nep lé se ke re té ben meg nyi tot ták a Vá -
ro si Könyv tár nagy vo na lú an meg al ko tott, mo dern épü le tét, amely be be épí tet tek egy báb szín pa -
dot is, ak kor ezt a szín pa dot – az összes prá gai báb szín há zi tár su lat dön té se alap ján – ép pen a
Říše loutek tár su la tá nak ítél ték oda. Ab ban az idõ szak ban ez volt Eu ró pa leg mo der nebb báb szín -
pa da.” Uo. 27.
21. Uo. 22.
22. Daniel Stanciu: Începuturile teatrului de animaþie cult din România. Klironomy 2022. 2. sz.
27–35.
23. A kül ho ni, hi va tá sos ván dor tár su la tok, ame lyek a 16. és 17. szá zad for du ló já tól kezd ve Kö -
zép-Eu ró pá ban is fel buk kan tak, ösz tön zõ leg ha tot tak a cseh ma ri o nett szín ház ra: „A 17. szá zad
má so dik fe lé ben a báb já ték már az ilyen tí pu sú ko mé di ás szín ház re per to ár já nak in teg ráns al ko -
tó rész ét je len tet te. Az ide gen tár su la tok nak – trup pok nak – al kal maz kod ni uk kel lett a né met aj -
kú kö zön ség kí vá nal ma i hoz, s ezt rész ben a szín pa di meg nyi lat ko zás te át rá lis jel le gé nek fo ko zá -
sá val, min de nek elõtt pe dig a re per to ár egy sze rû sí té sé vel tet ték. Va ló szí nû, hogy a kül föl di ko -
mé di á sok al kal mi se gé de i nek so ra i ból ke rül tek ki a 18. szá zad má so dik fe lé ben az el sõ cseh, il -
let ve cseh nyel ven ját szó bá bo sok. A ma ri o nett szín ház esz köz tá rát épp úgy a kül föl di ek tõl vet -
ték át, mint a nem zet kö zi re per to árt.” Blecha: i. m. 69.
24. Dubská (2006): i. m.
25. Or szá gos Szé ché nyi Könyv tár, könyv tá ri jel zet: Oct. Hung. 684.
26. Belitska-Scholtz: i. m.
27. Hlaváts Elinor: Né met báb já té ko sa ink. Né met Nép rajz tu do má nyok, Bp., 1940.
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28. Hincz Gusz táv 1889. ja nu ár 26-án egy az V. par cel lán kõ bõl fel ál lí tan dó báb szín ház épí té sé -
ért fo lya mo dott, s a fõ vá ro si ta nács meg ad ta szá má ra az en ge délyt. A mér nö ki hi va tal a te rü let
mé re tei és ki tû nõ el he lyez ke dé se mi att a XVI. és XVII. par cel lát ja va sol ta, ezt vi szont vissza uta -
sí tot ta. Vé gül a bi zott mány a mér nö ki hi va tal ja vas la ta el le né re az ere de ti par cel la mel lett dön -
tött, az in dok lás ban ezt ol vas hat juk: „te kin tet tel, hogy fo lya mo dó nak oly ma gyar nyel ven elõ a -
dott spe ci á lis és a gyer me ki ke dély nek igen meg fe le lõ báb szín ház mu tat vá nya van, mely egé szen
ma gá ban áll a Nép li get ben, a bi zott mány csak a ma gyar kö zön ség kí vá nal má nak vél ele get ten -
ni, ha ezt a Vá ros li get ben meg tar ta ni igyek szik, an nál is in kább, mint hogy e mu tat vány
egykönnyen, de kü lö nö sen ma gyar em ber ál tal pó tol ha tó nem len ne”. Bu da pest Fõ vá ros Le vél -
tá ra. Bu da pest Szé kes fõ vá ros Ta ná csá nak fondja. Le vél tá ri jel zet: BFL IV.1407. b VII.344/1885.
A do ku men tá ci ó ban a ma gyar nyelv hasz ná la tát még egy al ka lom mal hang sú lyoz ták: „Fi gye lem -
mel azon kö rül mény re, hogy fo lya mo dó ma gyar nyel vû báb szín há za ed dig is igen ke re sett szó -
ra ko zó he lyét ké pe zi a gyer mek vi lág nak, a fenn ál lá sá nak to váb bi biz to sí tá sa a vá ros li ge ti bi zott -
mány elõ ter jesz té se sze rint is igen in do kolt nak lát szik.” Bu da pest Fõ vá ros Le vél tá ra. Bu da pest
Szé kes fõ vá ros Ta ná csá nak fondja. Le vél tá ri jel zet: BFL IV.1407. b VII.344/1885.
29. Ján Stražan (1856–1939) fel té te lez he tõ en 1882-ben kez dett el ját sza ni. A csa lá di ha gyo mányt
két fia, Viliam és Jozef foly tat ta, a le szár ma zot ta ik nap ja ink ban is hi va tá sos báb mû vész ként és
szí nész ként te vé keny ked nek. Ida Hledíková: Ván dor báb já té kos ok a mai Szlo vá kia te rü le tén a
18–19. szá zad ban. (Ford. G. Ko vács Lász ló) Art Li mes 2011. 12. évf. 1. sz. 23–27.
30. Uo.
31. Vla di mír Predmerský: Anton Anderle (1944–2008) és a szlo vá ki ai vá sá ri báb ját szás. (Ford. G.
Ko vács Lász ló) Art Li mes 2008. 7. évf. 5. sz. 71–75.
32. Dubská (2006): i. m.
33. Jaroslav Blecha: i. m. 73.
34. A Ván dor könyv ben 1852-ben rög zí tet ték pél dá ul, hogy: „3 na pig tar tóz kod ván ’s na pon ként
elöadott jádszását dítséretesen tellyesitette ’s ma gát hoz zá tar to zan dó i val be csü le te sen vi sel te”.
Or szá gos Szé ché nyi Könyv tár, könyv tá ri jel zet: Oct. Hung. 684.
35. A hú szas évek mû so ra i ban Hincz Hárs fai Kár oly ja va részt a sa ját öt le te it va ló sí tot ta meg. 
A Fri ci és Dor ka-med ve, a Fri ci és a ku tya, A ven dég lõs, a Har mo ni kás, a Sza xo fo nos né ge rek da -
ra bok még jól be il leszt he tõ ek a Kis bo hóc ál lat ido mí tó szá ma i ba. Új, vá ro si té mák rep re zen tá ci -
ói a Hang ver seny (1930), a Vi rág árus (1928), a Ven dég lõs (1938), a Har mo ni kás és a Sza xo fo nos
né ge rek. A Walt Dis ney fil mek si ke ré nek ha tá sá ra 1933-ban meg je le nik a báb szín pa dán a Pi ros -
ka és a far kas,  1937-ben A há rom kis ma lac és a far kas, va la mint A Mi ki egér csa lád, majd 1938-
ban A Jan csi és Ju lis ka, il let ve a Do nald ka csa. Belitska-Scholtz: i. m.
36. Dubská (2006): i. m.
37. Matěj Kopecký (1775–1847) a 19. szá zad el sõ fe lé nek leg fi gye lem re mél tóbb bá bos sze mé lyi -
sé ge, alak já hoz szá mos le gen da kö tõ dik: „Az el sõ, 1797-es báb ját szá si kí sér let után csak 1820-
ban tért vissza új ra a bá buk hoz. 45 éves volt, va gyon ta lan, 14 meg szü le tett gyer me ké bõl nyol cat
azok zsen ge gyer mek ko rá ban te me tett el. De erõs egyé ni ség volt, akit – aho gyan ér vé nye sü lé si
ké pes sé ge mu tat ja – nem tör tek meg a ke gyet len élet fel té te lek sem. Fõ ként Dél-Cse hor szág ban
mû kö dött, de volt en ge dé lye ar ra, hogy egész Cseh or szág te rü le tén játsszon, és ez zel a le he tõ -
ség gel va ló szí nû leg élt is. 1847-ben halt meg a dél-cseh or szá gi Kolodéje nad Luznicí ne vû fa lu -
ban.” Uo. 50.
38. Blecha: i. m.
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„Poór Lilit, egészen 1944-ig, ideológiailag tel-
jesen tájékozatlannak ismertem. A felszabadu-
lás után belépett a Magyar Népi Szövetségbe, 
s a tömegszervezet kolozsvári csoportjának el-
nökségi tagja lett. Két évig a Színmûvészeti
Akadémia tanára volt, s annak tartama alatt 
a tanárok és színészek ideológiai fejlesztése cél-
jából rendezett I. C. D. kurzuson érdeklõdõ
igyekezetet árult el. Alapjában véve megmaradt
a polgári színvonalon – de, aki a legjobb akarat-
tal igyekszik arra, hogy õ, aki évtizedek óta 
a polgári színpad nyugati, kozmopolita színhá-
zak irodalmának rothadt erkölcsû hõsnõit ábrá-
zolta (természetesen kivételek is voltak szerepei
természetében): kifogástalanul illeszkedjék bele
a szocialista színpadmûvészet új, forradalmi
irányzatába. Magánéletében annyiban találha-
tók meg a polgári vonások, hogy társasága ma is
polgári rétegekbõl rekrutálódik. Ebben áll lé-
nyének kettõssége, hogy míg a színpadon tehet-
ségének legjavával igyekszik a szociálista mû-
vészetet szolgálni, addig a színpadon kívül a
semlegesek társadalmi köréhez sorozható. El
kell ismernünk azonban azt, hogy embertársai
felé áldozatkész, segíteni tudó ember, aki rög-
tön segítségére siet az arra rászorulóknak.”1
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...láthatjuk azon 
vonatkozásait is a hír-
nevességnek-sztárság-
nak, amelyek nemcsak
a kárhoztatott polgári
színházi rendszernek,
hanem kiemelkedõ 
mûvészi egyediségének
tulajdoníthatunk.

BARTHA KATALIN ÁGNES

POÓR LILI 
ÉS AZ 1945 UTÁNI ÚJ TÍPUSÚ
SZÍNHÁZI TEST PERFORMANSZAI

A tanulmány a Magyar Tudományos Akadémia Domus
programja által támogatott 2022-es Domus csoportos szülõ-
földi pályázat keretében valósult meg. A pályázat címe:
Performativitás és hatalom ellenmûködései a 20–21. század
erdélyi és magyarországi színházban. A kutatócsoport veze-
tõje: dr. Ungvári Zrínyi Ildikó egyetemi tanár.



Az 1951-ben írott magyar nyelvû hivatalos véleményezésrészlet szövegét a
Kolozsvári Állami Magyar Színház rendezõje2 s egyben a Kolozsváron 1948
õszén létrehozott Magyar Mûvészeti Intézet3 tanára, Kõmíves Nagy Lajos4 rende-
zõ írja Poór Lili színésznõrõl (1890–1962), mindkét intézet kötelékébe is tartozó
kollégájáról.

A véleményezés érzékelteti azt a meglehetõsen összetett viszonyulásmódot,
amely egy új, a szocialista ideológia meghatározta politikai-társadalmi helyzet-
ben egyfajta polgári kultúrának a tovább élõ örökségével számol. A vélemény
szerint Poór Lili életvitelét és baráti körét a származásából adódó konvenciók-
hoz való ragaszkodás jellemzi, miközben színpadi életmûvét egy újfajta ideoló-
gia szolgálatába állítja, a szocialista realista mûvészet feladatainak rendeli alá.

Elmondható hetven év távlatából is, hogy Poór életvitelét a polgári kultúra
társadalmi viselkedésmódja és kulturális gyakorlatai, illetve színházmûvészetét
a polgári illúziószínház esztétikai rendje, alkotói konvenciói, testviselése és
megtestesült performansza határozta meg a második világháború végéig.5

Az egyén társadalmi státusát vizsgáló társadalomtörténet számol a történeti-
jogi értelemben vett rend kialakulását megelõzõ viselkedésszociológiai
rendiesedéssel, amely egyfajta életvitelbeli, neveltetésbeli, származás és foglal-
kozás presztízsén alapuló tagolódást jelentett a társadalomban. A gondolatme-
net, amely a 19. századi rendi társadalom megszûnéséhez kapcsolódik, kiter-
jeszthetõ egy újfajta, kialakulóban levõ szocialista társadalomszerkezeti
átstruktúrálódásra is. A viselkedésszociológiai értelemben vett rendiesedés meg-
létére, illetõleg tovább élésére jól rímel az 1945 utáni korszakot vizsgáló társada-
lomtörténészek hasonló következtetése is. Horváth Gergely Krisztián rendiesen
mûködõ szocialista hatalomszerkezetrõl beszél: „Jóllehet a kommunista eszme a
múlttal való totális szakítást hirdette, az 1945-ben megindult szovjetizálás során
a kommunisták számára is csak kész panelek szolgáltak.” Az új rendszer mint
hatalmi és gazdasági struktúra is sok párhuzamot mutat a polgárit megelõzõ ren-
di társadalom jellegzetességeivel. A szocializmus mint politikai, hatalmi rend-
szer intoleráns, politikai kultúrája a felvilágosult önkényurakra jellemzõre ha-
sonlít – állapítja meg Horváth.6

A színházi intézményrendszerek hatalmi-politikai-esztétikai változásainak és
átalakulásának vizsgálatát az olyan, fentebb idézett típusú dokumentumok, mint
a személyi véleményezések is segíthetik. Hiszen maga a dokumentumtípus olyan
jellegzetes hatalmi termék, amelyet politikai akarat ír elõ és vár el. A kollegiális 
véleményezésírás – amelyet pártutasításra az intézmények káderosztályainak sze-
mélyi dossziéiba gyûjtenek, illetve konkrét helyzet megvilágítása érdekében kér be
a párt valamilyen szervezete, a korszakban olyan társadalmi gyakorlatnak tekint-
hetõ, amelyet minden intézményben gyakorolnak. A személyektõl beszerzett élet-
rajzírás mellett egy kritikusabb, a párt szelleméhez idomított látleletét adták az
adott személy életútjának. Általában a pártnak tetszõ pozitív értéket hangsúlyoz-
ták ezek a leírások. Éppen ezért a véleményezés olyan hatalmi viszonyokra is fényt
deríthet, amelyek a megrendelõ és a véleményíró viszonyait jelezve ezek szándé-
kait ötvözik és fejezi ki. Egyrészt a megrendelõ szándékát érvényesíti, hisz a fel-
adattal, a szöveg megírásával olyan diszkurzív gyakorlatot valósít meg a szerzõ, 
jelen esetben Kõmíves Nagy Lajos, amely hallgatólagosan kijelölt szabályok közt
navigálva, a múlt hagyományait a jelen elkötelezõdéseivel egyensúlyozza, s ezzel
nemcsak a fennálló struktúrához igazítja a szöveg megfogalmazását, hanem egy-
ben el is távolítja attól.16
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Ugyanakkor azért is hasznos az ilyen típusú dokumentum vizsgálata a szín-
házi intézményrendszerek átalakulásának szempontjából, mivel maga a szöveg
rávilágít azokra az együtt élõ hagyományokra és finom mechanizmusokra is,
amelyek a hangoztatott ideológiák mögött a kulturálisan kódolt testtechnikákra
és hangzó beszédmódokra vonatkoznak, arra a mindennapi életkörülmények-
ben és a színpadon is érzékelhetõ Diana Taylor-i értelemben vett „megtestesült
kultúrára”, amelynek ugyanolyan érvényes tudástároló és átadó funkciói van-
nak, mint az írott kultúrának.7

Jelen tanulmány arra tesz kísérletet, hogy Poór Lili színmûvésznõ esetén a ki-
bontakozó szocialista realista színházi esztétika rendjének kontextusában az új
testi bevésések terepét vizsgálja. Hipotézise szerint a Kolozsvári Állami Magyar
Színházban az átalakulásnak legfõbb terepe az ideológiai-szöveges felkészítések
(dominánsan a Sztanyiszlavszkij-szemináriumok, ideológiai gyûlések és próbák,
másrészt szórtabb elõfordulással a munkásokkal, parasztokkal való konkrét ta-
lálkozások lehetõségeinek gyakorlati terepe8); mindezen elméleti-szakmai gya-
korlatok azonban nehezebben és fokozatosabban kerülnek át a testi repertoárok-
ba, mint ahogyan azt a megteremtett intézmények s vezetõik egy csapásra meg-
valósíthatónak és megvalósítottnak deklarálják. 

Az új típusú testi bevésések vizsgálata érdekében fõként a Kolozsvári Állami
Magyar Színház 1945–1951 közti idõszak belsõ, intim nyilvánosságához tartozó9

dokumentumaira támaszkodom, amelyek a hivatalos nyilvánossághoz tartozó
újságok, lapok deklarált eszmeiségére rímelnek, azonban szorosabban megma-
radnak a szakmai kérdéseknél; hiszen nem feltétlenül egy szélesebb közönség-
gel kommunikáltak ezek a dokumentumok, hanem a színház munkatársaival,
korabeli terminológiával élve: a színház kollektívájával. E dokumentumok mel-
lett a kérdés vizsgálatát Poór korábbi, 1945-öt megelõzõ pályájának kontextusá-
ba állítom.

Kõmíves Nagy Lajos véleményezésében az ideológiai fejlesztés céljából a ko-
lozsvári mûvészeti intézet keretében szervezett I. C. D. kurzuson való részvétel
alkalmain mutatott érdeklõdõ igyekezete Poór szocialista mûvészet iránti elkö-
telezettségének argumentumaként szolgál.

A fennmaradó levéltári forrásokból tudhatjuk, hogy a Magyar Színházi Inté-
zet tanárai számára szervezett ideológiai elõadás-sorozat a Színházmûvészeti
Kar székhelyén, a kolozsvári Mócok útja 5. száma alatt zajlott miniszteri rende-
letre, a Román Munkáspárt irányításával, 1950. február és május között csütör-
tökönként 12:30 órai kezdettel. (A hallgatók ideológiai képzése viszont a Bolyai
Egyetemen történt a Gaál Gábor vezette dialektikus és történelmi materializmus
tanszéken.10) Andrássy Zoltán tanulmányi igazgató kéri fel az egyes elõadókat, s
felkérõ levelében megadja a témát, címet is, külön kérve az elõadóktól, hogy az
elõadó elvtárs különös figyelmet fordítson a mûvészeti kérdésekre. Az elõadók
közt a korabeli Kolozsvár jeles baloldalian gondolkodó magyar nemzetiségû
szellemi elitje sorakozik, fõként egyetemi tanárok vagy a Román Munkáspárt ak-
tív magyar tagjai, közíró, újságíró, munkásíró és politikus szerepel köztük. 

Az elõadók s a témák szemléltetik azt az ideológiai mezõt, amelyben ekkor 
a hatvanéves Poór Lilinek tájékozódnia kellett: Erdélyi László: A kapitalizmus. 
A kapitalista kizsákmányolás. Az imperializmus mint a kapitalizmus legfelsõbb
foka; Gál Ernõ: Marx és Lenin tanítása az államról. Az állam lényege a proletár-
diktatúrában. A proletárdiktatúra funkciója a Szovjetunióban mint a szocializ-
mus építésének legmagasabb formája. A szocializmus mint átmenet a kommuniz-
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musra; Veress Pál: A népi demokrácia mint a proletárdiktatúra egyik formája. 
A szocializmus szerepe a népi demokrácia kialakításában. A Néptanácsok mint
az államhatalom szervei. A RMP mint a proletárdiktatúra eszköze és a RNK ve-
zetõ ereje; Zörgõ Benjámin: A RMP feladatai a munkásosztály és a dolgozó pa-
rasztság szövetségének megerõsítéséért vívott harcban. A szövetkezetek szerepe;
Nagy István: A marxizmus-leninizmus tanítása a nemzetiségi kérdésrõl. Hazafi-
ság és proletár nemzetköziség. A nemzeti kérdés sztálini megoldása a Szovjetuni-
óban. A nemzetiségi kérdés demokratikus megoldása a RNK-ban; Csehi Gyula: 
A dialektikus és történelmi materializmus, mint a marx-lenini Párt világnézete és
mint a marxista-leninista mûvészetelmélet alapja. A marxizmus megjelenése for-
radalmi ugrás a materialista filozófia gyõzelme felé; Földes László: Harc a polgá-
ri ideológiák, különösképpen a kozmopolitizmus és polgári objektivizmus ellen, 
a tudománynak és mûvészetnek a szocializmus szolgálatába való állításáért. 
A RNK kultúrforradalma (Az írástudatlanság leküzdése, tanügyi reform, a RNK
akadémiájának megalakítása, a K. B. határozata a tudományos és mûvészi mun-
ka ösztönzésérõl, a tudomány és kultúra terjesztésére alakult társaság). Harc a
babonák, a miszticizmus ellen; Csehi Gyula: Marx–Engels–Lenin és Sztálin taní-
tásának mûvészetideológiai vonatkozása; Gáll Ernõ, A proletárerkölcs; Erdélyi
László: A kapitalizmus általános válságának a kiélezõdése a második világhábo-
rú után. A Szovjetunió mint a demokratikus, antiimperialista tábor vezetõ ereje 
a tartós békéért és a népek függetlenségéért vívott harcban; Szabédi László: 
A SZUK/b /P Központi Bizottságának állásfoglalásai a mûvészetek és az irodalom
kérdésében. Zsdanov mûvészetideológiai tanításának alkalmazása a mûvész-
nevelésben.11

Kõmíves véleményezésében egyértelmûen pozitív értékelésû a színésznõ el-
kötelezõdése a szocialista mûvészet szolgálata iránt. Színpadi szocializmusnak
is nevezhetnénk ezt az elkötelezõdést, ha a szóösszetétel nem vezetne el azon
feltételezett, intencionált üzenettõl, ami mögött jóindulat és a mûvésznõ pozitív
emberi tulajdonságainak a kidomborítása áll.12 A korrektnek mondható véle-
mény kritikus felhangjai az elmúlt, 1945-öt megelõzõ színházi rendszer szokás-
rendjéhez kapcsolódnak: egyrészt, hogy évtizedeken keresztül a polgári színpad
nyugati, kozmopolita színházak irodalmának hõsnõit ábrázolta, másrészt a véle-
mény elsõ felébõl nem idézett rész tekinthetõ ilyennek: „Azok közé a polgári szí-
nésznõk közé sorozható, akiket a közönség gyorsan kegyeibe fogadott – termé-
szetesen tehetségénél fogva is. Poór Lili egyik példánya volt a polgári színészet
mesterségesen kitenyésztett »sztár« típusának.”13

Az utóbbi megjegyzésbeli sztárságfogalom a polgári színjátszás kárhoztatott
örökségeként tételezõdött a kommunista egyenlõségelvet és kollektív munkát hir-
detõ újfajta színházi elképzelésekben és domináns diskurzusban. Ezen kritikai ki-
jelentéseit azzal ellensúlyozza, hogy családon belüli szerepét is értékeli, mivel
Janovics Jenõ színházi igazgatónak és rendezõnek gondozott, megelégedett házas-
életet biztosított; ugyanakkor férje haladó gondolkodását is hangsúlyozza.14

Ha megvizsgáljuk, mit is tudhatunk származásáról, neveltetésérõl, második
világháború elõtti színpadi életmûvérõl, láthatjuk azon vonatkozásait is a hírne-
vességnek-sztárságnak, amelyek nemcsak a kárhoztatott polgári színházi rend-
szernek, hanem kiemelkedõ mûvészi egyediségének tulajdoníthatunk. Ily mó-
don az elemzés egyik csomópontja a megtestesült tudásrepertoárja vonatkozása-
ira, a játékmód és a hangzó beszéd rá jellemzõ személyességének megragadha-
tóságára irányul.18
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Szerepköre és pályájának ismertsége

Poór Lili neve bár a szûk szakma közegében néhány alakítása révén vala-
mennyire ismert, konkrét színháznézõi emlékezet ma már igen kevesekben él-
het alakításairól (1959-ben lépett fel utoljára). Egyre növekvõ kultusszal rendel-
kezõ férje, Janovics Jenõ színház- és filmrendezõ feleségeként rögzült a köztu-
datban, mintegy a híres férj dekoratív függelékeként. Néhány fennmaradó néma-
film kockáin is látható Poór, aki – talán nem mellékes – a némafilmek születése
idõszakában még nem volt Janovics felesége (csak 1928 augusztusában házasod-
tak össze).15 A kultikus beállítódás azonban szimbolikus társadalmi erõforrás-
ként képes arra, hogy utólag áthangolja Poór Lili élettörténetének egészét.
Janovicsot kiemeli, Poór Lilit homályban hagyja. 

Mindeddig Jordáky Lajos még a színésznõ életében, 1958 augusztusában írt
ötvenkét oldalas tanulmánya foglalkozott a legkimerítõbben e pályával.16 A ta-
nulmány fõ erõssége a pálya bizonyos idõszakának közelrõl való ismerete, szemé-
lyes kapcsolata a színésznõvel és férjével, amit azonban gúzsba köt a szöveg kelet-
kezése idõszakában elvárt ideológia frazeológiája, egy külsõ elvárásrendszernek is
megfelelõ öncenzúra. A tanulmány 1971-ben a Kriterionnál jelent meg a Janovics
Jenõ és Poór Lili címû kis könyvben.17 Jordáky mintegy évtizedes bontásban köze-
lít a pályához, az elsõ kolozsvári évtizedet (1910–1919) inaséveknek nevezi,
amire hûvös, zárkózott magánélet jellemzõ; a húszas évekre nézve az erdélyi vá-
rosokban való vendégjátékok vállalása és olykor az állítólagos kémkedés vádja
miatt a román állambiztonsági szervezet, a Siguranþa zaklatása meghatározós; 
a harmincas évek a kolozsvári színpadról való kiszorítás idõszaka, a negyvenes
években a Kolozsvári Nemzeti Színház örökös tagjává nevezi ki a magyar kor-
mány (1943), majd fél év múlva zsidó származású férjével együtt menekülve,
Pesten vészeli át a Gestapo elleni bujkálást. Jordáky Lajos narratívájában az
1945-tel kezdõdõ idõszak hozza el színészi munkájának reneszánszát.

Alighanem megkerülhetetlen kérdés, hogy mit árul el változó színházi sze-
repköre mûvészi imázsáról és az adott színházi rendszerrõl.

Hogy milyenek voltak az esélyei egy egyedülálló színésznõnek a 20. század
elején, azt nemcsak tehetsége, rátermettsége szabta meg, hanem erõteljesen be-
folyásolta kapcsolati hálója, pártfogói, családi és anyagi körülményei; emellett
fontos volt a jó publicitás szervezése, a színésznõi név állandó nyilvánosság
elõtt való futtatása, s nem utolsósorban megfelelõ színpadi szerephez/szerepkör-
höz való jutás, illetve a megfelelõ szerepkör sikere után az azon belül való mû-
ködés. A színpadon játszott szerepek fiktív világa erõteljesen befolyásolta pub-
likumuk elképzelését is a színésznõrõl. 

A 19. század második felének, 20. század elejének magyar színházesztétikai
írásaiban a színházi szerepkör/szerepkörök fogalmát18 meghaladni kívánó dis-
kurzussal van dolgunk. Azonban, ha megvizsgáljuk a fogalom használati módjait,
akkor látható, hogy a gyakorlatban nem kerülhetõ meg, a színészek ilyenfajta tipi-
zálása a mai kõszínházi struktúrában is él valamilyen formában.19 19. századi
örökségként meghatározónak tekinthetõ e fogalom Poór Lili pályáján is, amint
eleve kijelöli, mintázza mûvészi pályáját. 

Egy 1866-os és egy 1920-as kolozsvári színházi szerzõdés szövegének össze-
hasonlítása bizonyítja, hogy a vonatkozó „reábízandó és egyéniségéhez illõ […]
szerepekben”20 szinte változatlan formula a szerepkörre utal. Így látható, hogy az
intézmény, illetõleg az intézmény vagy társulat nevében az igazgató a 19. szá-
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zadtól folyamatosan számol a színész fizikai alkatával, belsõ tulajdonságaival,
intelligenciájával, amelyek bizonyos szerepekre eleve alkalmassá teszik, s nem
utolsósorban jelmeztárával is, amelyet ekkoriban a nõk esetén nem biztosított az
intézmény.

Poór eleinte több naivaszerepet játszik, klasszikus darabok szende szerepét,
mint amilyen a Lujza Miller Schiller: Ármány és szerelem címû darabjában, vagy
Lady Ann, Ophelia, Júlia, Titania Shakespeare darabjaiban; Katona József Bánk
bánjában Melinda és Izidóra, de a 19. század második felének vezetõ drámai és
szalonszerepeit is játssza (Ifj. Dumas: Kaméliás hölgy, Victorien Sardou: Dora),
többnyire felsõbb társadalmi körökbõl származó grófnõket, bárónõket, márkinõ-
ket; a 20. század eleji modern drámák hõsnõit játssza (Bernstein: Baccarat He-
lénje, Molnár Ferenc Mimája a Vörös Malomban és Színésznõje a Testõrben,
Herczeg Ferenc Bizánc címû darabjában Olga nagyhercegnõ, Lengyel Menyhért
Tájfunjának Kerner Ilonája).

A színésznemzedékek egymásra hatása és a játékstílusok alakulása szem-
pontjából lényeges és összekötõ kapocs, hogy számos olyan szerepet játszik el,
amelyek megelõzõ korszakok mûsorrendjében is jelen voltak, s a színésznõi rá-
termettség próbakövének számítottak, mint amilyen Gauthier Margit, Ohnet
Vasgyárosának Claire-je, V. Sardou Fedora s Dora szerepe. 

Nem könnyû belátni például, miben hozott újat, mást a 19. századi Kaméli-
ás hölgy alakítókhoz képest. Jeles példaképei, korábbi színésznemzedékhez tar-
tozó Jászai Mari, Márkus Emília is játszták e szerepeket.21 Testi adottsága, hang-
ja, egész lénye más kurtizánt hozott a színpadra, azonban mozdulatai jellegze-
tessége, mozgása magán viselhette korábbi korszakok játéknyelvének rétegeit is.
Fennmaradó mimografikus kritikák híján ez nehezen belátható.

Janovics Jenõ egyik kéziratában így jellemzi mûvészi alakulását: „A modern,
ideges leányok belsõ vívódásainak kevés hozzá hasonló lélekformálója volt a
magyar színpadon, ízlése külsõségekben is divatot irányított a társaságokban.
Késõbb egyre mélyült mûvészete, a nagy tragédiák hõsnõszerepeit sorra vette át,
és a klasszikus mûsor legbiztosabb oszlopává erõsödött.”22 Egy Dunky-fivérek ál-
tal készített fotón, melynek címe A Kolozsvári Országos Nemzeti Színház tagjai
az 1917 évben, a társulatban elfoglalt pozícióját is jelzi, hogy központi helyen
található a kollázsban.23

A második világháború után néhány klasszikus tragikaszerepe mellett (Bánk
bán Gertrudisa, Baradlayné Jókai Kõszívû ember fiai címû darabjában) az új szo-
cialista dráma néhány szereptípusát, parasztasszonyt, idõs tudósnõ nagymamát,
forradalmár feleség szerepeket alakít: Vassza Zseleznova (Gorkij: Vassza Zselez-
nova), Dinescu asszony (Lovinescu: Rombadõlt fellegvár), Anna (Davidoglu: Bá-
nyászok), Nagyezsda Ivanovna (Ivanov: 14-69-es páncélvonat), Bernarda (Garcia
Lorca: Bernarda háza).

Voltaképpen a második világháború utáni idõszak minden ellentmondásossá-
gával együtt, az egykori világ kifordulásával új performatív lehetõségeket adott a
színésznõnek, amelyet egy korábbi struktúra nem kínált volna föl neki. A szerep-
köri váltást nemcsak kora, hanem az új színházpolitikai rendszer hozta magával. 

Alighogy visszatérnek 1945 áprilisában Kolozsvárra a férjével együtt vállalt
bujdosásból, túlélve Budapest ostromát, pedagógiai tevékenységbe kezd, s a
Józsa Béla Athenaeum három hónapos munkásszínjátszó tanfolyamának egyik
színészmesterség-tanára lesz. Az õ rendezésében mutatják be a V. Masz, M.
Cservinszki frontszínházi termékét, a Valahol Moszkvában címû vígjátékot szep-20
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tember 16-án.24 Férje halála után Szentimrei Jenõ, a Kolozsvári Állami Magyar
Színház megbízott igazgatója (1945. november–decemberben, majd miniszteri ki-
nevezéssel igazgató 1948 decemberéig) felkérésére az intézmény mûvészeti bizott-
ságának tanácsadója Benedek Marcell, Gaál Gábor, Nagy István és Méliusz József
mellett. Az 1946/47-es évadban rendez is, mégpedig Bánffy Miklós Ostoba Líjének
õsbemutatóját az író személyes irányításával együtt, Kovács Györggyel a fõsze-
repben.25 Az 1948 októberében alapított, de valójában 1949 februárjában induló
Magyar Mûvészeti Intézet Színházmûvészeti Karának színészmesterség-tanára és
dékánja két éven keresztül. Az elsõ csonka tanév év végi nyilvános vizsgájának,
Molière Kényeskedõk címû darabjának betanítója, rendezõje.26

Nem tekinthetünk el az élettörténet tényeitõl, melyek az élmény performatív
erejével mintázzák a szubjektum kreatív képzetét, lehatárolják a valóság társa-
dalmi felépítésének lehetõségeit. Értelmiségi, inkább középpolgári, semmint a
véleményezés segítõ szándékú kispolgárivá fokozott származása27 és férje révén
is egy idõszakban nagypolgárinak mondható életkörülményei28 mintha eleve iz-
galmas, hódító úrinõk, különbözõ arisztokrata hölgyszerepek remek megformá-
lójának az útját jelölték volna ki számára, olyan ma már nem használatos sza-
lonszínészi szerepkört takarva, amely a 19. század végén különösen kedvelt volt;
olyan színészt jelöltek e szerepkörrel, aki puszta megjelenésével igazi arisztok-
rata levegõt teremtett és hozott magával a színpadra.

Színésznõi névhasználat. Poór Lili Livia, Poór Lilly, 
Janovicsné Poór Lili, Pór Lili – a név mint vezérfonal

Ha megfigyeljük Poór Lili névhasználatának fõként sajtóbeli változatait, akkor
ezen változatokat a társadalmi-színházi normarendszer változásaival is kapcso-
latba hozhatjuk. Kerényi Ferenc a régi magyar színésznõk névhasználatát vizs-
gálva kimutatta, hogy az asszonynév a 18. században még védettséget jelentett a
társadalmi megbecsülés alacsony fokán álló színésznõk számára, a leánynév
mûvésznévként való megõrzése a 19. század második felétõl, utolsó harmadától
válik egyre gyakoribbá, s ez összefüggésben áll a színészek társadalmi szerepé-
nek megváltozásával, presztízsének növekedésével.29

Poór esetén a mûvészeti nyilvánosság elõtt megõrzött leánynév használatát lát-
hatjuk. Azonban utónevének írásmódjai valamiféle kettõsséget jelölnek. Meg tud-
juk-e ragadni azt a pillanatot, amikor az életrajzi személy mintegy rászolgál arra,
hogy Poór Liliként jegyezzék, miközben õ következetesen Lillyként írja alá dedi-
kált fotóit, leveleit?30

Szüleinek házassági kivonatából látszik: egykor német eredetû katolikus-unitá-
rius család gyermeke.31 Poór József mérnök 1888 januárjában veszi feleségül Lili
édesanyját, Kammermayer Laura tanárnõt. Apja korábban Prellerbõl magyarosítja
Poórra nevét, anyai ágon Kammermayer Károlynak, Budapest fõpolgármesterének
unokahúga.32 Lilit Liviaként anyakönyvezik Budapesten, keresztlevele szerint
1890. április 16-án születik.33 Autogramján a Lilly formulát látjuk, leveleit is így,
angolos formában írja alá, dedikált fotóit is. Férjhezmenetele (1928. augusztus 29.)
után is leánynevét használja, fõként társasági rovatokban tûnik fel a Janovicsné
formula. A harmincas-negyvenes években egyaránt olvasható a (Poór) Lili és 
a Lilly, sõt a Lily forma is.

1945 után sajtóban, színlapon fõként Liliként tûnik fel. A korszak nemcsak 
a magyar családnevek y-nal írt, de i-nek ejtett nemesi származásra utaló formu-
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láit bélyegezte meg, de inkább preferálta a keresztnevek egyszerûsített változa-
tát is, ami semmi úri vagy idegenszerû konnotációt nem viselt. Gyászjelentõjén
is ilyen formában szerepel, azonban sírjára Poór Lillyként kerül fel neve, amin
születési idõpontja nem, csak haláláé van feltüntetve. Azt is mondhatnánk,
hogy az új, egyszerûsített forma, ahogyan egyébként kanonizálódik is a név (le-
xikonok, színháztörténetek is így rögzítik, mi magunk is így jelöljük), a mûvész-
nõ által használatos név méltóságát tagadja. 

Az 1945 után szerzett név, a társadalmi cím (1951-ben Román Népköztársa-
ság érdemes mûvésze,34 1957-ben népmûvésze címmel tünteti ki) retrospektív
természetû szinekdochéként mûködik, amely módosítja és átírja az élettörténet
jelentéseit, pl. azzal, hogy az élettörténet fõszereplõjének akaratát nem érvénye-
síti a gyászjelentésen.35

Az a tény, hogy házsongárdi sírjára nem kerül rá születésének dátuma, sõt a
lexikonok s még Jordáky is tévesen tünteti fel születési dátumát (voltaképpen
idõsbítve), mindenképpen valami zavart jelez, ami kapcsolódhat általában a szí-
nésznõk valós életkorának rejtegetéséhez, amelyet egy Poór Lilihez kapcsolódó,
Huszár Sándor által leírt adoma is rögzít,36 de jelezheti az élettörténeti tény, dá-
tum mellékesként való feltüntetését is, ahol a név más és több, mint két dátum
közötti idõszak fizikai ideje, s a megélt élet, és tapasztalata felette áll a pontos
idõjelzésnek. A sírkõ Lilly névformája áll szemben a színháztudomány nem túl
körültekintõ kanonizációs gyakorlatával, egyszerûsítõ írásmódjával, a Lilivel, el-
vezetve a lezártnak tûnõ statikus állapotból egy széttartó s gazdag életútba.

Új típusú testi bevésések terepe

A játékmód és hangzó beszéd Poór Lilire (1890–1962) jellemzõ személyessé-
ge, a performatív dimenzió megragadása tekintetében a fennmaradó kritikák,
visszaemlékezések, fotók, a Világrém (1920) címû némafilm operaénekesnõ-ala-
kítása, a Németh Antal rendezte 1944-es Madách: Egy ember tragédiája mûben
Madách Imre anyjának, Majtényi Annának hangosfilmbeli alakítása, néhány rá-
diófelvétel áll rendelkezésünkre.

Fejedelmi megjelenése, muzsikáló hangja és tiszta beszéde egész pályájának
meghatározó jelvényévé válik. „Poór Lili mûvészetét a finom, szabatos stílus, a
mindig könnyen vett lendület jellemzi. Sohasem sablonos, sohasem pózol. Gyö-
nyörûen beszél, minden erõltetett hangsúlyozás nélkül. Hanghordozásának,
tisztán csengõ szavának lebilincselõ karaktere van” – ezt olvashatjuk Papp
György 1921. március 15-i Nagyváradi Napló-beli cikkében;37 Ábel Olga „fejedelmi
tartású, muzsikáló hangú drámai hõsnõ”-nek nevezi a két világháború közötti idõ-
szakáról szólva;38 Poór Lili „tragikus színezetû hangját”, „szép drámai altját” em-
líti Thury Zsuzsa, szintén ebbõl az idõszakból,39 Molter Károly pedig „beszéd-
mûvészetének hárfazöngéirõl” ír.40 Azt is mondhatnánk, hogy fizikai megjelené-
se, aurája mellett fõként tiszta beszédét, hangja jellegzetességét õrzi a színházi
emlékezet. Halála után Deák Tamás így fogalmazta ezt meg: „Poór Lili közönsé-
ge, amely lelkében õrzi a nagy mûvésznõ alakját, s fõként a hangját – ezt a mély-
bõl áradó s legmélyünkbe ömlõ, elementáris zengést – halálakor ezzel az immár
csak belülrõl megidézhetõ emlékkel marad.”41 A hangosfilmnek s megõrzött 
rádiófelvételeknek hála a hang ma is hallható.42

Poór 1949. október 22-én bemutatott Mihai Davidoglu Bányászok címû elõ-
adásán (ford. Jánosházy György, r. Kömíves Nagy Lajos, díszlettervezõ: Szakács22
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György) eddigi szerepkörétõl eltérõ alakot formáz, egy bányamesterné, Ana
Nastai szerepét, a bányász csoportvezetõ, a pártot képviselõ pozitív központi 
figura, Anton Nastai (Senkálszky Endre) anyját. 

A színház darabválasztása az 1949 januárjától egyre erõteljesebben hangsú-
lyozott és elvárt szocialista realista szellemû színház megteremtése és a klasszi-
kus magyar elõadásokkal szemben a korszerû pártos szellemet képviselõ hazai
román nyelvû drámairodalom felkarolása jegyében értelmezhetõ. A már 1947
májusától meghirdetett „elvtelen magyar egység”43 elleni kampányhadjárat ré-
szeként az új mûsorpolitika egyik demonstratív elõadása lehetett.

Mindezt a színház mûvészeit érintõ komoly ideológiai átnevelés folyamatában
kell látnunk, amirõl Jordáky így ír: „Az 1949 júliusának elsõ napjaiban lezajlott
egyhetes megbeszélésen vállalták a színház mûvészei, hogy véglegesen és határo-
zottan a Román Munkáspárt által kijelölt és meghatározott irányelvek szellemé-
ben fognak dolgozni, és hozzájárulnak a Népköztársaságunkban a szocialista rea-
lizmus színházának megteremtéséhez. A modell a SZUK b P [Szovjetunió Kom-
munista bolsevik Pártja] által vezetett szovjet színház. A kolozsvári Állami Magyar
Színház mûvészeinek alapos munkát kellett végezniök, hogy a R.M.P. mûvészi
irányvonalát el tudják sajátítani. Mindenekelõtt foglalkozniok kellett a marxista-
leninista világnézet alapvetõ tudományos és mûvészeti kérdéseivel. Az ideológiai
viták és szemináriumok, az I. C. A. kurzus, a marxizmus-leninizmus klasszikusa-
inak a tanulmányozása, a brosurák és a lapok olvasása jelentik azt a kezdetet,
amely a színházban a színjátszás forradalmi fordulatát elõidézte.”44

Mihail Davidoglu darabját az új román nyelvû szocialista drámairodalom
legjobb alkotásaként vezeti be a színház. S bár az elõadás Tevékenységi lapjának
kiértékelési része rámutat a darab gyenge vonásaira, a színház új, deklarált sze-
repe szempontjából alkalmas darabnak mutatkozik. Ezen új értelmezés szerint a
színház a mûvészi agitáció színhelyeként és a proletáriátus ügyéért vívott harc
eszközeként definiálódik: „A darabnak vannak súlyos hiányosságai (naturalista
elemek – sok verekedés; vérszegény figurák a fasziszták és szabotõrök közt,
annyira, hogy az elsõ jelenetekben leleplezik önmagukat […]; ennek ellenére je-
lentõs lépés elõre a szocialista realizmus megteremtése felé. Az ideológiai elõké-
szítõ minden részletre figyelt, és igyekezett kiküszöbölni a darab hiányosságait.
A rendezés az ideológiai munka alapján világosan valósította meg a darab esz-
mei és politikai mondanivalóit. A rendezõ Kõmíves Nagy Lajos fejlõdésében je-
lentõs állomást jelent a darab – különösen a tömegjeleneteknél –, még mindig ér-
zõdik azonban Nagy Lajos pszichologizáló módszere.”45

A mûsorra tûzéssel egy idõben új szellemû munkamódszer alakult ki. Ez a
munkamódszer Sztanyiszlavszkij megismert elképzeléseit követi, de amint
Jordáky Lajos, a színház irodalmi titkára írja „megvannak mégis azok a sajátságos
vonásai is, amelyek a kvári színház hagyományait, adottságait és szükségleteit
tükrözik”.46 Ha megvizsgáljuk az említett Tevékenységi lap egyéb adatait, akkor
látható a Próbák és munkaórák számának a megoszlása: ideológiai értelmezés 
9 próba / 27 munkaóra, rendelkezõ próba: 4 próba / 19 munkaóra, emlékpróba:
23 próba / 88 munkaóra, fõpróba 4 próba / 14 munkaóra.

A darab termelési adataiból az is kiderül, hogy a bemutató után is komoly fi-
gyelmet fordítanak a darab ideológiai kiértékelésére a következõ napokon kerül
sor: 1949. december 22., 23., 27.; az elsõ termelési ülésre 1950. január 20-án, a
második termelési ülésre: 1950. február 2-án, a kritikai termelési ülésre pedig
1950. április 13-án. A darabbal kapcsolatos munkaórák megoszlása: ideológiai
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elõkészítés: 60 óra, rendezõi elõkészítés: 274 óra, szereppel való foglalkozás: 860
óra, próbákon eltöltött összes munkaórák száma: 2217.

A Színházi Mûhely-beli Jordáky-írás szerint a Bányászok sokkal több munka-
órát vett igénybe, mint az elmúlt években bemutatott más darabok: 40 próba
alatt 118 munkaórát foglalkoztak vele a rendezõi és színészi kollektívák. Az
1949/1950-es évadban 80/140 órát foglalkoztak átlagban az elõadásokkal, míg az
az azelõtti években legfeljebb 40–60 órát. Az új munkamódszer legnagyobb
eredménye, hogy a próbák 20–25%-át az ideológiai elõkészítés, a darabok és a
hõsök ideológiai kiértékelése teszi ki. Az évad kiértékelõ gyûlésén az ideológiai
elõkészítésre fektetett nagyobb hangsúly indoklása a következõképpen hangzik:
„Az irodalmi titkárság feladata, hogy az igazgatósággal együtt elmélyítse a be-
mutatók ideológiai elõkészítését. A termelés kezdete elõtt kell a rendezõkkel és
színészekkel olyan alaposan átdolgozni és értékelni a bemutatásra kerülõ mû-
vet, hogy mentõl kevesebb beavatkozásra legyen szükség a termelés folyamán.”47

Jordáky szerint a kollektív együttmûködésnek a következménye egyrészt a
rendezõi zsarnokuralomnak, az egyénieskedõ és rögtönzõ színészi játéknak a ki-
küszöbölése, a test megzabolázása.48 A negatívnak tételezett egyéni rendezõi
munkamódszert a rendezõi kollektívák mûködési módja hivatott felváltani.
Kõmíves Nagy Lajos munkájánál Száva Mihály és Szigyártó Sándor segédrende-
zõk mûködtek közre. Az évadzáró társulati kiértékelõ gyûlés a kollektív rende-
zõi gyakorlatot a következõképpen rögzíti: „A rendezõmunkát úgy osztottuk be
a darabokhoz, hogy a feladatokat bizonyos kollektívákra bíztuk. Ezek a rendezõi
kollektívák nem jelentenek rendezõi anarchiát, mert ezekben a kollektívákban a
vitás kérdéseket a próbaidõn kívül fogják megoldani.”

Megjegyzendõ, hogy ebben az évadban, a bemutatót követõen Marosi Barna
igazgató 1950 márciusától bevezeti a heti rendszerességû Sztanyiszlavszkij-kört.
A Kolozsvári Állami Magyar Színház Dokumentációs Tárában található jegyzõ-
könyvek szerint az elsõ Sztanyiszlavszkij-kör ülésére 1950. március 9-én került
sor.49 Marosi Barna felvezetõjét követõen Jordáky ismertette a kör célkitûzését és
munkamódszerét, Hobán Jenõ pedig Sztanyiszlavszkij Színészetika címû írásá-
ról tartott vitabevezetõt. A Színészetika hangsúlyosan tematizálja a színpadon és
a színpadon kívüli viselkedésmódok, társadalmi gyakorlatok kérdését,50 amit az
elsõ Sztanyiszlavszkij-kör jegyzõkönyvének tanúsága szerint Marosi Barna igaz-
gató a következõképpen értelmezett és fordított át a korabeli elvárásokhoz alkal-
mazva: „Nem hangsúlyozhatjuk elégszer: nem jelenítheti hõseinket a színpadon
az, aki nem került közel maga is a munkásosztályhoz és a munkásosztály forra-
dalmi elméletéhez. Nem leplezheti le a színpadról az osztályellenességet az, aki
nem gyûlöli magánéletében is az imperialistákat vagy ügynökeiket vagy szekér-
tolóikat. Nem lehet napközben vagy magánlakásokon félfasisztákkal sörözni és
politizálni, este pedig a szocialista építés hõseinek szerepeiben tetszelegni.”51

A Bányászok címû darab témája a közelmúlthoz kapcsolódik, a Színházi Mû-
hely a cselekményt a következõképpen foglalja össze: „A darab cselekménye
1947 kora tavaszán a Zsil völgyében játszódik le, s a reakciós nagytõkés erõk és
harcos kommunisták vezetése alatt álló munkásosztály közötti kemény küzde-
lemnek leglényegesebb részét tükrözi.” Anton Nastai (Senkálszky Endre kiemel-
kedõ módon valósítja meg a pozitív hõs figuráját) a Pártot képviseli. A darab 
zárójelenetében fogalmazza meg a dolgozó embernek a Párttal való emelkedését:
„Hanem tudd meg, hogy én mind magasabbra hágok: lépésrõl lépésre emelke-
dem, ahogy a Párt emelkedik. Nem könnyû dolog lépést tartani a Párttal, mert a24
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Párt úgy emelkedik, mintha repülne… Mint sólyom, mely a ködös Páring felett re-
pül, mint fényfoltok nálunk a bányában… olyan a Párt… és mi vagyunk Párt.”52

A belsõ kiértékelõ szerint az elõadás a szocialista realista színháztól elvárt
pártszerûség és a valóság visszatükrözésének megteremtésében volt sikeres a
Jordáki-féle értelmezésben, hiszen a „kollektíva azonosította magát a mû eszmei
célkitûzésével, továbbá „a Párt színvonalára tudott emelkedni”, helyesen értel-
mezte és tolmácsolta a tézisdrámát, melynek gyengeségeit alkotó módon küszö-
bölte ki. Az elõadást a nyári nagy turnén is több városban bemutatják, köztük
bányavárosokban is. Arad, Temesvár, Resica, Déva, Petrozsény, Lupény, Nagybá-
nya, Szatmár, Nagyvárad érdeklõdõ közönsége láthatja. A bemutatótól 1950 jú-
lius 4-ig 9 elõadást élt meg Kolozsváron, 19 elõadást turnén. Kolozsváron de-
cember 30-ig 1000 nézõ nézte meg, turnén 6211 nézõ.53

Az elõadás sikeréhez Poór Lili Anna-alakítása nagymértékben hozzájárult. 
A nyári turné alkalmával olyan közönségrétegek is újra láthatták a színpadon,
amelyek a két világháború közötti intenzív vidéki vendégjátékai idején és alkalmá-
val találkozhattak vele más típusú nõi fõszerepekben. Viszont a mûvésznõ azóta
sem csorbuló hírneve minden bizonnyal az elõadások egyik vonzereje lehetett.

„Anna szerepében Poór Lili egy tõle eddig idegen szerepkörben nagy alakí-
tást nyújtott. Anna a darab másik legpozitívebb és legharcosabb figurája a szín-
padon, akit a szenvedések és nélkülözések megacéloztak. Poór Lili egyszerû tu-
dott lenni, egyszerûsége azonban színpadunkon példamutatóan kapcsolódott
össze tiszta, klasszikus szépségû szövegmondásával és hangjával. A sztrájkra iz-
gató Balean elleni fellépése és beszéde a bányászasszonyokhoz a darab legszebb
jeleneteihez tartozik. Erõ és tudatosság ragyogó harmóniában összpontosul ben-
ne, Máriával való jeleneteiben és az utolsó felvonásban férjével való beszélgeté-
sében annyi emberi gyöngédség van játékában és minden mozdulatában, amely-
nél többet színjátszásunk jelenlegi szakaszában el sem tudunk képzelni.”54

A kivételes adottságú színész addigi habitusától erõteljesen eltérõ figurát is
meggyõzõen képes színre vinni, s ebben is áll nagysága. Az egyszerûség képes-
sége, megcsináltsága válik fontossá itt, ami kifejezett emberi gyöngédséggel tár-
sult. A kritika nem bélyegzi más stiláris jelzõvel a játékát az egyszerûségen kí-
vül, mint például a Senkálszkyét, akirõl kijelenti, hogy eddigi realista játéka eb-
ben az alakításában érte el a szocialista realista színjátszást. Színésznõi szemé-
lyességének egyik jellegzetességét, a tiszta, klasszikus szépségû szövegmondását
is kiemeli anélkül, hogy beszédmódjának az alakítandó figura szociális-kulturá-
lis közegéhez való alkalmazkodását elvárná a színésznõtõl. Mozdulatvilágát az
utolsó felvonásbeli jelenethez köti, és ezt sommásan emberi gyöngédség által
meghatározott testi kifejezéssel magyarázza, mellõzve gesztusvilágának leírását. 

E szerepbeli színpadi test mûködésének/performanszának jellegzetességét
ahhoz a jelenetfotóhoz köthetjük, amelyen egy csoport látható. Egymás mellett
áll: a pozitív fõhõs felesége, Mária (Loy Sári), egy fiatalasszony (Szekernyés Gizi),
egy öregasszony (Orosz Lujza), a negatív figurát játszó „urizáló ficsúrkodó lakáj”,
Balean (László Gerõ) és a másik pozitív figura, az Ilona nevû bányamesterné
(Benes Ilona). Mindannyian Balean felé fordulnak, ráfigyelnek. Poór az elõtér-
ben ül, határozottságot sugall, konokul félrenéz, az élet sokféle megpróbáltatá-
sait inkorporálja; jelmeze segít darabbeli státusának meghatározásában, s akár a
többi fejkendõs asszonyszereplõét, az õ fejét is kendõ fedi; a sötét szoknyája lát-
ható, felsõ testén egy világos gombos, viseltesnek tûnõ, gombos pufajka.55 Feltû-
nõen más típusú póz és jelmez ez, mint a századelõ vagy a két világháború köz-
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ti csábító nõi karakterek mûtermi jelmezes fotók által õrzött vagy fennmaradt
filmbeli szerepeinek bármelyike. Bár mozgófilm nem rögzíti ezen játékát, sem
plasztikus leírások nem segítik ezen újfajta ideológiai képzések és viták, tapasz-
talatok terepén formálódott gesztus- és testnyelve színpadi mûködésének meg-
fejtését, kevésbé kitapintható az átrendezés és átformálódás folyamata, amely 
a testi kifejezõeszközöket egy újfajta ideológiai-esztétikai elvárás szolgálatába 
állítja, másfajta testi mintákat követve, de amely magán viseli a polgári illúzió-
színház meghatározta testi repertoárt, amely szerepköri tagozódásra alapult,56

s amelynek egyik kiemelkedõ színésze maga Poór Lili volt.
Amikor 1957-ben megkapja a nép mûvésze címet, az országos lefedettségû

pártlapban, az Elõrében Halász Anna kritikus a következõképpen méltatja a mû-
vésznõt: „Poór Lili ma sem »Lili néni«, ma is szép asszony, ma is az a ragyogó 
jelenség, akit negyvenhét éve ismernek a kolozsvári színpadon. (…) Magas, kar-
csú termete, nemes tartása, kezének választékoson finom mozdulatai ma is azt 
a hódító szépséget idézik, aki a született királynõnél királyibban tudott a színpad-
ra lépni, palástot, koronát viselni.”57 A jelesen megformált bányamesterné alakí-
tása ellenére a Poór imázsa (amire színpadon kívüli lénye is hatott) továbbra is
inkább fejedelmi tartásával, nemes mozdulataival asszociálódott 1957-ben,
amely inkább a 19. század végi klasszikus szalonszínésznõi normának felelt
meg, s kevésbé az ötvenes évek színpadi szocialista realizmusának. Halász szö-
vege úgy beszél a színésznõi imázsáról az implicit kolozsvári közönség nevében,
hogy a jelen kötelezõ esztétikájának s elvárásának ellenálló gondolkodási és
diszkurzív struktúráit mutatja fel.

Azonban láthattuk, hogy a Jordáky Lajos leírása mellett az elõadás fotódoku-
mentuma mint Poór Lili színpadi játékának kiszakított kvázi pillanata azt bizo-
nyítja, hogy a mûvésznõ fizikai átalakulása, testi viselete (amit jelmeze is segí-
tett) valóban képes volt kimozdítani az évtizedeken keresztül berögzött színpa-
di úrinõ szerepköri örökség testhordozását, s Ana Nastai-ként egy egyszerû
munkásasszonyt szuggesztíven képes volt megteremteni.   

A dokumentumok, szövegek és képek együttes vizsgálata azt mutatja, hogy
egykori színházi elõadások testi performansza egyszerre tud teremtõ aktusként, a
hatalom megértésének eszközeként, emlék- és identitásátadó, átörökítõ felület-
ként, de ugyanúgy a színházi múlt megértésének módjaként mûködni. Az új típu-
sú szocialista karakter kreatív megformálása úgy tudott a közönségre hatni Poór
esetén, hogy a polgári kultúra és illúziószínház testi performanszaitól merõben el-
tért, a klasszikusan szép és igényes színpadi beszédmód és hang azonban ennek
további hordozója maradt, noha a bányamesternéként kimondott színpadi szöve-
gei újonnan intézményesített politikai-esztétikai struktúrákat és szociokulturális
valóságokat képviseltek, pártos elõírásoknak engedelmeskedtek.
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ltiþa Cîntec 2017-ben, az Observatorul
Cultural internetes újságban részlete-
sen taglalta a Román Színházi Szövet-

ség díjainak szükségszerû reformját.1 Többek
közt kitért arra is, hogy a szövetség a díjazott
kategóriák közt számos versenyképtelen mûfajt
konzervál,2 miközben a kortárs színházesztétikai
gyakorlat innovatív szereplõit nem méltatja. 
A díjazás mint a hatalmi struktúra felõl érkezõ
cselekedet nemcsak az adott mûfaj releváns sze-
repének elismerése felé, de a mûvészek ösztön-
zésére is irányul, állítja Cîntec. Mi sem bizonyít-
ja jobban meglátását a román színházi kultúra
konzervatív szemléletmódját tükrözõ moráljának
kapcsán, mint hogy a cikk megírása óta eltelt
majdnem egy évtizedben nem történt számotte-
võ változás. Ez a begyöpösödés a fiatal mûvésze-
ket totális apátiával fenyegeti, jóllehet a hatalmi,
színház- és kultúrpolitika uralta alkotói elit kéz a
kézben élvezi a konzervatív szellemiség nyújtot-
ta elõnyöket. Az elismerés nem feltétlenül az
ösztönzés felé irányuló – mûvészetszociológiai
szempontból hiánypótlónak számító – cseleke-
detként épül be a kortárs esztétizálódás gyakorla-
tába, hanem azokat a privilégiumokat hivatott a
köztudatban tartani, amelyek az elismeréssel já-
ró hatalmi beidegzõdéseket használják, hogy ér-
vényesíthessék helyzetüket az áthagyományozó-
dás kulturális közegében.

A közelmúltban számos fiatal mûvész szó-
lalt fel ez ellen program ellen,3 ami azontúl,
hogy az abuzív viselkedéssel vádolt rendezõ4 2024/5

...a zenésznek azon túl,
hogy elõad, részt is kell
vennie a drámai folya-
matokban, ehhez pedig
ismernie kell azt a
nyelvet, amelyet a szín-
ház beszél. 

BOROS CSABA

AZ ALKALMAZOTT ZENE 
MINT MÛALKOTÁS
Adalékok az alkalmazott zene hermeneutikai 
interpretációjához az elõadásmûvészetekben
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legjobb rendezõ díjra való jelölésének visszavonásáért jött létre, egyben arra is fel-
hívta a figyelmet, hogy nincs párbeszéd a generációk között. A hatalom nem hall-
ja meg a feltörekvõ fiatal mûvészek hangját. Idén tavasszal a Román Színházi Szö-
vetség válasza a közelmúlt elégedetlenségeire az, hogy több progresszív mûfajjal
bõvítette a díjazásra érdemes kategóriákat, többek közt az alkalmazott zenével is.5

Ezzel elismerte, hogy az alkalmazott zene és a zeneszerzés a színházmûvészet
szerves részét képezi, akárcsak a fénytervezõ (light designer) vagy a drámaíró.

Kutatási területem, a zene és a hermeneutika kapcsolata a 20. és 21. század er-
délyi magyar színházában 1948-tól napjainkig terjed. Ebben az évben alakult meg
Marosvásárhelyen a Székely Színház, és az ezt követõ évtizedtõl markánsan jelen
van a színházi alkotók közt a zeneszerzõ.6 Ezzel pedig nem kizárólag magára a sze-
mélyre utalok, hanem a mesterség megszemélyesítõ alakjára is; arra, aki a drámai
alkotások zenei atmoszféráját rendezi el, a mise sonore sur scène7 alakjára, továb-
bá a színházi nyelvre, amely a zenét az elõadásszövegben (performance text)8 meg-
jelenõ jelháló egyikének ismeri el. Az év, amelyet jelenleg írunk: 2024. Kevesebb,
mint egy évszázadnak kellett eltelnie ahhoz, hogy a román színház- és kultúrpoli-
tikai elit felvegye a legrangosabb díjai közé az alkalmazott zeneszerzést.

Több oka is van annak, hogy az alkalmazott zene és zeneszerzés a színházi
szakmák között rangos elismerésért kiált. Számos európai felsõoktatási intézmény
külön szakképesítést ad, alkalmazott zeneszerzõknek, sound designereknek. A ze-
netudomány is külön foglalkozik a 20. és 21. században megjelenõ, a perfor-
manszmûvészetekhez szorosan kapcsolódó minimalista zenével, illetve a mu-
sique concrète fogalmával. Nem kell sokáig kutatnunk, hogy ráakadjunk Pierre
Schaeffer és Pierre Henry emblematikus alkotására, a Symphonie pour un
homme seulre, amely Maurice Béjart elõadásában9 lehet ismerõs az olvasónak.
Itt a zene, amely nem kizárólag zenei hangokból áll, szorosan köthetõ a mozgás
absztrakt formavilágához, ám ami feltehetõen a leginkább szembetûnõ, hogy 
a zene és a mozdulat mûvészete összeolvad egy új színpadi nyelvezetben. Ez 
a nyelv mind formai, mind tartalmi szempontból vizsgálható. 

A továbbiakban bátorkodom kutatásaim néhány témába illõ eredményét 
ismertetni a teljesség igénye nélkül. Kutatásaim eredményét és az alkalmazott
zenei reprezentációhoz köthetõ metodológiai nézeteimet Az alkalmazott zene
hermeneutikája címû könyvemben közöltem. Az alábbiakban az alkalmazott 
zene formai, tartalmi, esztétikai rétegzõdéseit tárgyalom az általam kutatott elõ-
adásokban. A kísérlet célja, hogy a hermeneutikai megközelítés segítségével 
értelmezhetõvé, akár olvashatóvá váljanak az elõadásmûvészetek akusztikus te-
rében megszólaló alkalmazott zenei mûalkotások.

A zene formája sokrétû. Lehet egészen egyszerû vagy kifejezetten bonyolult
mint jelenség, ugyanazon a nyelven fogalmazódik meg, tartalma pedig variálha-
tóságának függvényében gazdagodik. Az ismétlés – tágabb értelemben a da capo
forma is idetartozik – a zenei nyelv tartalmi tagolódására reflektál, amikor egy
már elhangzott részletet reprodukál. Az ismétlõ jelleg tulajdonképpen a zenei
köznyelv sajátja. A beszéd nyelvi közege elkerüli a már elmondottak megismét-
lését. Az ismétlés mint formaképzõ akarat a zenei nyelv tartalmi összetettségére
reflektál, ezért nem válik abszurddá az észlelés során, amikor egy részlet több-
ször is megismétlõdik. Ha egy szöveg ismétlõdik, a figyelem ellentétes reakciót
vált ki a beszélt nyelv kontextusában még abban az esetben is, ha a nyelv elté-
rõ. A zenei nyelv képes a figyelmet oly módon differenciálni, hogy annak tartal-
ma, formája, diverzitása és intertextuális felhangjai jellegzetes folyamatként tár-32
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gyiasuljanak az elõadásszövegben. Az alkalmazott zene formája tehát egyben a
tartalomra is reflektál, tartalma pedig visszacsatol a formára, ebben a sajátos jel-
hálózatban érvényesül a szerzõi intencionalitás.

Az ismétlés tulajdonképpen egy új tartalmi rész bevezetését alapozza meg.
Gondoljunk csak a szonátaforma nyílt expozíciójára, amely az ismétlésnél, a ki-
dolgozási rész elõtt – amely ugyan nem hoz új témát, de karakterében egy önál-
ló formarész képét nyújtja – egy pillanatra más tematikát jelenít meg; például
Beethoven op. 2, no. 2 A-dúr szonáta expozíciójának ismétlése nyolc ütemmel
egészül ki. Ez olyan dramaturgiai „fogás” a formarészek közötti viszonyban, ami
pontosan a szerzõ fantáziáját és formaérzékét reprezentálja. Egy másik esetben
– mint amilyen például a fent is említett da capo forma – a zenei anyag egy köz-
beesõ formarész után visszatér az elejére (da capo), és addig tart, amíg a szerzõ
ki nem írja, hogy Fine.10 Amikor a mû elölrõl kezdõdik, más színben mutatkozik,
mert a közbeesõ formarész rendszerint kimozdul az alaphangnembõl, ez pedig
más érzésesztétikai minõséget implikál az észlelés menetében; a kezdõ rész en-
nek a hangnemi elmozdulásnak a tudatában képzõdik újra az emlékezetben, így
nyer teljes formát a mû a befogadó értelmezési horizontján.

Az, hogy az alkalmazott zene milyen mértékben hasznosítja az ismétlést
mint formaalkotó elemet, abból látszik, hogy a színpad mint szakrális tér milyen
mértékben hagyományozza át és ruházza fel a zenét ezzel a funkcióval. A loop
szintén az ismétléshez tartozó, az alkalmazott zenében fõként a 20. század végé-
tõl használt formaalkotó tényezõ. Eredete az experimentális zenéhez köthetõ, 
fõként pedig a minimalista paradigmához. A loop egy zenei fázis folyamatos is-
métlése, ostinatója. Korai megnyilvánulásaival találkozni Seprõdi Kis Attila két
marosvásárhelyi rendezésében, az 1982-ben bemutatott Csillag a máglyán és az
1991-ben bemutatott Álomkommandó címû elõadásokban. Az elõbbi elõadáshoz
Demény Attila szerezte a zenét, melynek alapvetõ formaalkotó ismérve az ostian-
tókra épülõ ismétlérendszer, mégsem nevezhetõ egyértelmûen loop-technikának,
hiszen több variációt tartalmaz; utóbbihoz Csíky Boldizsár válogatott és vágott ze-
nét. Az Álomkommandó magnószalagja Luboš Fišer cseh zeneszerzõ 1965-ben
komponált Tizenöt kép Dürer Apokalipszise után címû zenekari mûvének egyes
részleteit tartalmazza. Ezek a részletek a Reich- vagy Cage-féle tape music tech-
nikájával vannak megvágva, vagyis ugyanaz a zenei fázis ismétlõdik a szalagon.
Fišer mûve alapvetõen egy woodblockon megszólaltatott, óraketyegésre emlé-
keztetõ kattogásra épül, amelyre a zenekar hatalmas apparátusa válaszol villa-
násnyi fortissimókkal, a mû tehát önmagában egy ritmusos, ostinatóra emlékez-
tetõ rendszerben szervezõdik. Csíky Boldizsár ezeket a fortissimókat és a wood-
block egyenletes ketyegését vágta többször egymás után. Az általam kutatott
magnószalag-felvételek közül ez áll legközelebb az alkalmazott zene loop-
technikájához az erdélyi magyar színházban.

A fenti ismétlésre hagyatkozó formaalkotó technikák az elõadásszöveg drama-
turgiai viszonylatában válhatnak a megértés tárgyává. Mind a da capo, mind 
a loop-technika voltaképpen egy felfüggesztett érzés (felfüggesztett zenei fázis) és
a beszélt nyelv metamorfózisát teszi a színpadi valóság részévé. A kimondott szó,
a beszéd, esetleg a történés aktusa állandóan visszacsatol az ismétlõdõ zenei in-
terpretációhoz, amely azzal, hogy nem változtat a „mondanivalóján”, megalapoz-
za a beszéd és/vagy a történés alapvetõ közegét, amelyben a „kiolvasható” gondo-
latok állandóan leképezõdnek a hangzó folyamat horizontján. Az alkalmazott ze-
ne formai kivetülése a da capo és loop-technikával tulajdonképpen önmagára utal
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vissza, vagyis magára a hangzóságra; végrehajtja Hegel szavait, aki a zene tüné-
kenységét az állandó reprodukció igényével magyarázza.11 A loopban összesûrû-
södõ és az újra megjelenõ zenei tartalom a da capónál minden egyes ismétléssel
reprodukálja a hangzásba ágyazódó affektust. E között a „felmutatott” affektus és
kimondott szöveg és/vagy történés között megy végbe a metakommunikáció.

Csak abban az esetben beszélhetünk az alkalmazott zene hermeneutikai 
aspektusairól, ha a „kimondott” megértése mögött fel tudunk mutatni egy „olvas-
ható” szöveget. Ez azonban még önmagában nem jelenti azt, hogy az alkalmazott
zenét máris hermeneutikai górcsõ alá vehetjük, ugyanis az olvasható textus önma-
gában még nincs „kimondva”. Jóllehet a kimondottat megelõlegezi az írásos alap,
mégis csak abban az esetben beszélhetünk hermeneutikai megközelítésrõl, ha az
írott textust a befogadó megértésére számítva kimondják – vagyis esetünkben az
alkalmazott zenét interpretálják. Az elõadásszövegben tehát a dráma írott szövege
mellett/mögött léteznie kell egy olyan textusnak, amely a szöveg-szereplõ-tér-
vizualitás-gondolatiság belsõ lényegiségének alapját meghatározza. Harag György
azon elõadásainak zenei szövegei, amelyeknek elveszett a hangfelvételük, de meg-
maradt a partitúrájuk, sokrétû információt nyújtanak arra nézve, hogy milyen le-
hetett maga az interpretáció, mégis a megértés teljes körû megalapozásához kevés-
nek bizonyulnak. A korabeli hangzás (felvétel) hiányában lehetetlen megítélni
csupán a partitúrából, hogy az elõadásba miként, milyen dinamikai és egyéb
elõadásmódbeli árnyalatokkal ékelõdött az alkalmazott zene. Ebben az esetben a
vizsgálat hiányos, hiszen nincs meg az elõadásszöveg, amelybe a zenei szöveg be-
ékelõdik, tehát kontextustól függetlenül kellene hermeneutikai interpretációt al-
kalmazni. A partitúrák a történeti kontextus feltárásában azonban jelentõs szerep-
hez jutnak. Az alábbiakban vizsgáljuk meg Hubesz Walter az Irkucki történethez
(1962) és a Pompás Gedeonhoz (1967) írt partitúrarészleteit, a mûvek interpretálá-
sát célzó szerzõi-rendezõi utasításokkal.12

Harag Irkucki történetérõl keveset tudunk. A kritika szerint a rendezés bizo-
nyos megoldásai nem hozták meg a „kellõ sikert”, annak ellenére, hogy mind
mûvészileg, mind emberábrázolás szempontjából kitûnõ munkának minõsítik.
Gálfalvi Zsolt újságíró, kritikus a kórust mint az elõadás leggyengébb pontját ír-
ja le.13 Hubesz partitúrájából egy hegedûsre, egy zongoristára – aki akkordeonon
is játszott – és egy kórusra következtethetünk14, illetve nagyon pontos leírásokat
olvashatunk az elõadásmódra vonatkozóan. Ezeknek a leírásoknak a hátterében
ugyanakkor Harag instrukcióit is felfedezhetjük. Az elõzõkben szemléltetett
Andantino, molto legato15 tempójelzésû zenemûnél, amely az Irkucki történethez
íródott, zárójelben egy magára az elõadásmódra vonatkozó utasítást is olvasha-
tunk: „nagyon lassan indul, majd gyorsulva tomboló táncritmusra vált át”16. 
Ez egy narratív interpretációs utasítás. Ezzel az elõadásra vonatkozó formaalkotó34
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megjegyzéssel találkozhatunk a több mint tíz évvel késõbbi, Újvidéken bemutatott
Cseresznyéskertben is, ahol a zenében hallhatóvá, a színészek táncában pedig lát-
hatóvá válik a fenti utasítás. Orbán György zenéje Andante tempóból jut el egy fel-
fokozott Vivace tempójelzésig. Ezt az instrukciót tehát valóban Harag sugallta a ze-
neszerzõnek, így a zene voltaképpen a rendezõi utasításon keresztül találta meg a
végsõ formáját, és interpretációja a rendezõi intención keresztül értelmezhetõ. Egy
szimfonikus zenemû esetében a szerzõ általában nem ír ki ilyen részletes, ugyan-
akkor sokféleképpen értelmezhetõ utasítást, hiszen a zenei forma már eleve tartal-
mazza azokat a mozdulatokat, amelyeket a zenésznek végre kell hajtania. Ha job-
ban megfigyeljük Jean Sibelius Valse triste címû mûvét, tulajdonképpen a fent em-
lített instrukciót hajtja végre, de az utasítások fokozatosan lépnek életbe a mû elõ-
adása alatt. Hubesz alkalmazott zenéje sûrített valóság, tehát az elõadónak már az
elsõ pillanatban tudatában kell lennie annak, hogyan fogja megszólaltatni a mû-
vet, milyen narratívát kell megteremtenie az elõadással.

Az alábbiakban szemléltetett elõadói magatartásra vonatkozó instrukciók szin-
tén az Irkucki történet partitúrájának kezdõoldalán olvashatók. A zeneszerzõ már
a partitúra elején fontosnak látta összegezni azokat az utasításokat, amelyeket az
elõadóknak az elõadás elején tudatosítaniuk kell. A színházi partitúrának a narra-
tív elõadói vonatkozásai is éppoly fontosak, akár a leírt hangjegyek, hiszen itt a ze-
nésznek azon túl, hogy elõad, részt is kell vennie a drámai folyamatokban, ehhez
pedig ismernie kell azt a nyelvet, amelyet a színház beszél. A számok az egyes mû-
vekre vonatkoznak, amelyek az elõadás alatt elhangzanak. Egy kötött ritmusú mû
esetében, amilyen az egyes számmal jelölt Régi orosz keringõ, a „nem összefüggõ-
en, szabadon” interpretálásra vonatkozó utasítása csak a narratíván keresztül ér-
telmezhetõ. Ha a zene a színpadi cselekmény nélkül szólalna meg, az elõadónak
(zenésznek) szüksége volna pontos instrukciókra, amelyek a zenei folyamatot
olyan mértékben taglalják, amilyen mértékben a szerzõ elvárja, hogy a dallamfor-
málás tagolttá váljon. Magát az instrukciót úgy érthetjük meg, ha Haragnak a dek-
lamáló beszédet elkerülendõ instrukcióira reflektálunk, mint például: „Ne szí-
nezd! Ez így mûszép beszéd. Törjed! Törd össze!”17,18
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Minden valószínûség szerint az alábbi keringõre ugyanebbõl a megfontolás-
ból használja a szerzõ a nem „összefüggõen, szabadon” utasítást, hiszen a kerin-
gõ kötött ritmusa és szentimentális dallamvilága aláhúzta az amúgy is szenti-
mentális szöveget, ezért az interpretációnál szükség volt a töredékesség érzékel-
tetésére.19

A Pompás Gedeon esetében már bõvebb adatokra építhetünk, ugyanis mind
a kidolgozott partitúra (a következõ oldalon látható)20, mind az alkalmazott ze-
nék rögzített formája a kutató rendelkezésére áll a Marosvásárhelyi Nemzeti
Színház Archívumában.

Itt a teljes elõadás hangzó anyaga megvan. A dalok esetében azonban – mint
amilyen a fenti partitúrarészlet – csak a kíséret maradt fenn. A szalagon nincs
rögzítve a színészek hangja, hiszen az csak kíséretként szolgált Sodoma-
bömböldéjében. Harag „pokolvíziójának” akusztikus tere a Pompás Gedeonban
egy „jól fésült” swing; hasonlít a szocialista nevelõfilmek kísérõzenéinek mûfa-
jához, amelyek azért íródtak – az amerikai swinghez képest – „szelídebb” stílus-
ban, hogy progresszív hatást keltsenek a fiatalok körében, de a szocialista ízlés
határain belül. A Marosvásárhelyi Rádióban rögzített rádiójátékban azonban ezt
a részt kivágták az elõadásból. Harag sokféle zenei stílussal kísérletezett, nem
tartott sem a stílustöréstõl, sem a funkciónélküliségtõl. A zenét igényes szerzõk-
kel íratta, és az interpretálásra vonatkozó instrukciókból arra következtethetünk,
hogy a megszólaló zenei szövetet ugyanazon a szinten kezelte, mint a színész ál-
tal megformált hanglejtést.

A színháztörténeti kutatás során talált dokumentumok, amelyek a színházi
zenére, zeneiségre vonatkoztathatók, nem minden esetben teljesítik azokat a
preferenciákat, amelyekkel a kutató a zenei textust a maga teljességében átlát-
hatná. Ahhoz ugyanis, hogy megfelelõ konzekvenciákat lehessen levonni a zene
nyelvi textusának az elõadásszövegbe integrálódó hogyanjáról, illetve a hangzó
élmény szupremáciájáról, három, úgynevezett nyelvi standardnak kell eleget
tennie: (1) a kottának, az írott, képi standardnak, (2) a hangzó, zenei standard-
nak és (3) elõadásszövegbeli standardjának, amely az elõadásszöveg folyamatá-
nak azon mozzanatát rögzíti videófelvétel formájában, ahol a zene más típusú
jelek és kifejezõeszközök mellett elhangzik. Ha ezek közül bármelyik hiányzik,36
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nem beszélhetünk hermeneutikai összefüggésekrõl, hiszen nem tudunk megfe-
lelõen következtetni sem az interpretációra, sem az intertextuális összefüggések-
re, esetleg nem tudjuk pontosan leképezni a hangzó folyamatokat.

Az írott „kód” összevetése a hangzó folyamattal fõként a 20. század második
felétõl válik elemzési kritériummá, fõként az alkalmazott zene nyelvi folyama-

tának láttatása miatt. A láttatás mint mimetikus folyamat a zene nyelvi részei-
nek játékát a hangzáson túl nézéssel is alátámasztja. A kottaszöveg önmagában
egy állókép, amelyet a nézés hoz mozgásba a hallással egyidejûleg, továbbá e két
érzék összekapcsolásának pontszerû lekövetése kodifikálja a zenét hangzássá.
Az elõadásszöveg folyamatának rögzítésével ellentétben a kottaképnek nincs
szüzséje, történései nem narratív folyamatok, továbbá nem lehet narratívába sû-
rítve az emlékezetben elhelyezni. A kottaszöveg, a zene írott formája az, ami azt
átörökítheti, továbbá a kottakép korszakonkénti újragondolásával, a hangközvi-
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szonyok elemzésével, „újrahallgatásával” lehet közelebb kerülni a hangzáshoz.
A kottaszöveg önmagában véve tehát idõn kívüli szöveghely, csak az interpretá-
ció útján érkezhet meg a mostba, és utalhat a hangzó elemre mint formaképzõ
nyelvi jelre.

Feltételezem, hogy az alkalmazott zenei kottaszöveg intencionális közege az
elhangzás elõttinek, és mint ilyen nem az írás aktusában érhetõ tetten, sokkal in-
kább az elgondolt hangzás anyagszerûségében. Korábban az alkalmazott zenét
az elõadásszöveg akusztikai jelhálózataként definiáltam, hogy megnyissam az
utat az esztétizálódás azon folyamata felé, amely azt mûalkotásként határozza
meg a színházmûvészetben. Értelmezésemben az alkalmazott zene és az elõ-
adásszöveg mindenekelõtt olyan diskurzusok, amelyek nem csupán expresszív
értékük és strukturális transzformációjuk, de létesülésük módjának és terjedel-
mének szempontjából is összemûködõ textusokként funkcionálnak. Ahhoz
azonban, hogy ténylegesen átvilágíthassuk azokat a kontextusokat, amelyek a
zenei szövegben fellelhetõ jelhálózatot jellemzik, és kitérhessünk a jel-jelentés-
jelenség összefüggésekre, az elõadásszöveg textuális interpretációjára, elenged-
hetetlen a zeneszerzõ – vagyis a kottaszöveg mögötti alkotó – funkciójának tár-
gyalása. A szerzõség kérdése az alkalmazott zene esetében problematikus,
ugyanakkor színháztudományi kísérlet is egyben, amely a szerzõi funkció beha-
tárolhatóságát célozza a történeti kutatás során „újrafelfedezett” és „újradefini-
ált” elõadásszövegek elemzésével. A szerzõség magával hozza a mû fogalmát is,
hiszen ha csupán a partitúrával bezárólag határoznánk meg a zenei textust, nem
léphetnénk tovább a strukturalizmus kínálta összefüggéseken, ami eszerint
pusztán egy grammatikai tipológiát sejtetõ keretet kölcsönözne az elemzésnek.

A zenei mûalkotást lehetetlen csupán a kottaszövegen vagy az interpretáción21

keresztül meghatározni. Lehetetlen azt mondani – legyen mégoly kidolgozott is
egy partitúra –, hogy ez a zenei mûalkotás, itt ezen a helyen, a vonalrendszerben
és a különbözõ tartalmi és formai tagoltságban, a zeneszerzõi intenció képében fe-
dezhetõ fel, de ugyanúgy az sem elfogadható, ha csupán egy improvizatív elhang-
zást veszünk alapul, és ezt mûalkotásnak kiáltjuk ki. Egy festmény esetében a
„helymeghatározás” sokkal egyértelmûbb, hiszen magának a festménynek nincs
szüksége arra, hogy valaki interpretálja azt, a festményt nem kell megszólaltatni.
A megszólaltatás aktusa a zenei mûalkotás sajátja: ahogyan már korábban is utal-
tam Albrecht Wellmer kifejezésére, a zenei mûalkotásnak „létesülnie kell”22 ahhoz,
hogy esztétikai kategóriaként minõsüljön. Ez a létesülés azonban nem független a
„külsõ” beavatkozástól. Egy vagy több képzett hangszeres szólaltatja meg, és ab-
ban a pillanatban, amikor megszólal – de csak akkor –, mondhatjuk azt, hogy hall-
juk a szóban forgó zenei mûalkotást. Interpretáció hiányában ez a folyamat még
abban az esetben sem nevezhetõ mûalkotásnak, ha a belsõ hallásunkra hagyatkoz-
va „olvassuk végig” a kottaszöveget.

A zenei mûalkotásnak tehát minden esetben szüksége van közvetítõ médi-
umra vagy médiumokra. A kottaszöveg rá van utalva az interpretációra, ez vilá-
gosan tudatosul abban az esetben is, ha a szöveg magában való értelmének illú-
ziójára gondolunk. Az interpretáció megszabadítja ezt a feltételekhez kötött ref-
lexiót: azzal, hogy a mû a maga dologiságában megszólal, feltárja önmagát, meg-
ismerhetõvé válik a benne elgondolt idea, és a reprezentációt is kiemeli az eset-
legességbõl. Az interpretáció által új módon tehetjük fel a kérdést, hogy volta-
képpen mi is, vagy hol helyezkedik el a zenei mûalkotás. Erre a kérdésre azért
van szükség, mert a hellyel voltaképpen a zenei értelem helyét jelöljük ki: az ér-38
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telem helye ilyen módon tehát egy metszéspont a zeneszerzés, az elõadás és a
befogadás között, egy olyan játék helyszíne, amelynek az ellenõrzése nem hatá-
rozható meg sem a zeneszerzõ, sem az elõadó által.

A zenei mûalkotás a megszólalás aktusa által válik valósággá. A kottaszöveg
a mûalkotás puszta sémája, ahogyan Roman Ingarden nevezi, amely konstitutív
értelemben véve azért nem lehet teljes, mert hiányzik belõle a hangzó valóság-
gá való átalakítás fizikai aktusa. Ez maradéktalanul determinálja a zene befogad-
hatóságának tárgyát.23

Az alkalmazott zene sajátos analógiájára korábban utaltam már, amikor a par-
titúrát az elõadásszöveg közegében úgy határoztam meg mint olvasható textust.
Nem közelíthetek azonban ehhez a textushoz kívülrõl, sokkal inkább elõtérbe
kell helyeznem azokat a zenemû megszólalása közben kialakult benyomásaimat,
amelyeket Wellmer az esztétikai sikerültség normájaként definiál.24 Ha a herme-
neutika a szövegek igazságtartalmának tesztjeként épül be az értelmezés folya-
matába, akkor a nyelvi szövegek és a zenei szöveg (megszólaló textus) közötti
strukturális analógiára hivatkozva megelõlegezhetjük azt a definíciót, hogy ma-
ga a kottaszöveg hermeneutikailag az interpretáció során megjelenõ esztétikai
érték mércéjeként létesül. Wellmer – Gadamer után – az értelmezendõ szöveg
kapcsán feltételezi, hogy olyan elõzetesen adott értelmet, igazságot sejtet, amely
az interpretáció nélkül vakká tenné önmagát a benne rejlõ igazság kiolva-
sására.25 Pontosan ekként gondolhatunk a zenei szöveg esztétikai értékére is,
amely a megfelelõ interpretáció esztétikai normáját hordozza. Pontosabban fo-
galmazva, a partitúra „hiteles” megszólaltatásának tesztje a zenei szöveg igaz-
ságtartalmának kihangzása. Maga Gadamer vonatkoztatja a hermeneutikai kör
fogalmát a mûalkotások értelmezésére,26 mindazonáltal a mûalkotást egyenesen
„a hermeneutikai tárgyak paradigmatikus eseteinek tekinti”.27 Adorno esztétikai
tanulmányaiban továbbgondolja Gadamer elméletét – jóllehet a partitúrának
meg kell szólalni, csakis ezután lehet majd szétszálazni mint konkrét jelenséget
az értelmezõi horizonton –, és azt állítja, hogy a zenei mûalkotást csupán a par-
titúrából „nem lehet hermeneutikai tárgyként megérteni”.28 Adorno kijelentése a
nagy zenemûvekre reflektál, vagyis azokra, amelyek a történelem fordulópontja-
inak során újraértelmezõdnek.

Adorno ebben az esetben tehát kiegészíti Gadamer tézisét azzal, hogy az éppen
aktuális történelmi kor közönségének befogadói aktusa alatt dõl el, hogy valami si-
került mûalkotás-e, a megszólaltatása adekvát-e, hû-e a kottaszöveghez, stb.

Az alkalmazott zene esetében azonban továbbra is fenntartom a herme-
neutikai értelmezést, hiszen az a nagy zenei mûfajok közegén kívül esik, vagyis
megszólaltatása egyszeri és megismételhetetlen, akár az elõadás, amelyet a ren-
dezõ megrendez. Az esztétikai norma ebben az esetben tehát a befogadó adott
reakciójához kötõdõ interpretációs aktusán keresztül értelmezhetõ, nem létezik
más referencia, amely hûbben, sikerültebben, illetve adekvátabb módon interp-
retálta volna azt. Nem tudunk felmutatni az alkalmazott zenei interpretációk kö-
zötti vitára utaló referenciákat, úgy szögezhetjük le az alkalmazott zene herme-
neutikai értelmezését tehát, mint az elõadásszöveg olyan nyelvi közegét, amely
sajátos értelmet mûködtet.

Az alábbiakban vizsgáljunk meg néhány példát azokból az alkalmazott 
zenékbõl, amelyek Harag György elõadásaiban hangzottak el, kifejezetten az in-
terpretációra vonatkozó kérdések felvetésével, a fentiekben már tárgyalt kotta-
szöveg ismeretében. Vessük össze az írott jeleket az interpretáció során kihang-
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zó jelenséggel, és állapítsuk meg a mûalkotás hitelességét, igazságtartalmának
esztétikai normáját. Az alkalmazott zene esetében ezt a vizsgálatot a színpadi
történéssel egy idõben értelmezzük, sohasem attól elválasztva.

Hallgassuk meg Orbán György Vihar-nyitányát, a gyõri színházi zenekar
elõadásában.29 Ez az egyetlen fennmaradt felvétel, amely a Harag György Vihar-
rendezéséhez alkalmazott zene egyik tételét tárja fel. Ebben az esetben tehát –
mint ahogyan azt a korábbiakban már említettem – nem létezik olyan „vita”,
amely megkérdõjelezhetné az interpretáció minõségének esztétikai igazságérté-
két és normáját. Ez a tulajdonság az, ami az alkalmazott zenét kiemeli a történe-
ti korok remekmûveinek mûfaji kötelékébõl – ezek úgynevezett elõadásmódjai
ugyanis egy eleve meghatározott hagyomány szerint változnak, és bizonyos ese-
tekben „beszivárognak” a kottaszövegbe, még mielõtt maga az interpretáció meg-
történhetne. Az alkalmazott zenékre – mivel egyetlen referenciális elõadásmód-
ban történik meg az interpretáció, egyszeri elhangzásukkal válnak a kutatás tár-
gyaivá – úgy kell tekintenünk, mint egyszeri és megismételhetetlen folyamatok-
ra. A mûalkotás rögzítettsége folytán minden egyes mozzanat az esztétikai sike-
rültség normája szerint értelmezhetõ, mindemellett viszont az egyszeri elhang-
zás az értelmezés bázisát fedezi, ezért azok a „hibák”, továbbá a zenei elõadás-
módból kihangzó „szubjektív” mozzanatok mind a mûalkotás önreferenciális
móduszait képezik.

A gyõri színházi zenekar tehát ugyanúgy része a zenei mûalkotásnak, mint a
zeneszerzõ, illetve ugyanolyan része az elõadásszöveg konstitutív közegének,
mint a színészi játék, a rendezés, a tér és a költõi képek dramaturgiája. A koráb-
ban meghallgatott zenemû sokféle, tehát a kottaszövegben nem feltüntetett inst-
rukció hatására hangzik ebben az elõadásmódban.

A zene megszólalása elõtt Najmányi László hatalmas díszlete fordul a nézõ-
tér irányába. A recsegõ-ropogó forgószínpad nehézkesen hozza be a szereplõket,
akik a kettéválasztott kör egyik oldalán csoportosulva állnak, reprezentálva a
Volga menti kisváros népét. Ez a nehézkes, régies, recsegõ-ropogó világ hangzik
fel abban a pillanatban, amikor megáll a színpad, mintha errõl az atmoszféráról
beszélne tovább a zene a forgószínpad átlóján magasló híd alól. A majdnem szét-
esõ lüktetésének ironikus komolysága hatja át a zenére lassan, méltóságteljesen
sétálni induló tömeget. A zenei témák széttartanak, mintha nem tudnának
összehangozni, a trombiták hol korábban, hol késõbb lépnek be ebbe az elfáradt
passacagliába. Orbán alkalmazott zenéje szimbolikus közeget kölcsönöz az elõ-
adás egyes szegmenseinek. Az elfásultságot, a rögeszmék körbe-körbe forgásá-
nak szimbolikus folyamatát30 jeleníti meg a zenei formán keresztül, a dallamin-
venciók ironikus kommentárt fogalmaznak meg: a passacaglia jellegzetes ritmu-
sát játszó hangszerek – tubák – idõnként elhibázzák a hangokat, emiatt a méltó-
ságteljes vonulásba itt-ott becsúszik egy-két „oda nem illõ” hang. Ezt a régies,
szomorkás korzózenét elnyomja az élet. Karneváli hangulat keletkezik a zarán-
dokok között: kéregetõk szaladgálnak a kezükben alumíniumbögrékkel, ame-
lyekben néhány fillér hangosan csörömpöl; Kuligin ugrál be a kezében egy jóko-
ra cseresznyeággal, és ujjongó hangokat hallat; az asszonyok magukból kikelve,
torkuk szakadtából üvöltik: ez itt a Kánaán! Az elõadás kezdõképe és atmoszfé-
rája – ahogyan a megosztott hanganyag is jól példázza – többféle hangzó minõ-
ségbõl áll össze. A hangzó minõségek egymásra épülõ rétegeiben érzékeljük a
rendezõ intencionálisan megkomponált struktúráját. Ez a folyamat adja az elõ-
adásszöveg hermeneutikai felütését, a Vihar összes szereplõjének társadalmi és40
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emocionális problematikáját beépítve a fent leírt hangzó szegmensbe, amire jog-
gal tekinthetünk úgy, mint Harag György által alkalmazott atmoszférára.

Egy korábbi elõadásának próbaszakaszát vizsgálva nyomon is követhetjük ezt
a konstitutív interpretációs folyamatot. A Román Televízió Magyaradás címû
mûsorának archívumából nemrég került a nyilvánosság elé egy rendelkezõpróba
felvétele, ahol Harag György a marosvásárhelyi Állami Színház frissen átadott
színházépületében rendezi Madách Imre Az ember tragédiája címû színmûvét
Bács Ferenc, Tanai Bella és Lohinszky Lóránd fõszereplésével. Egy olyan drámai
mûben, amelyben a drámai folyamat snittszerûsége határozza meg a jelenetek
közötti dinamikai átmeneteket, a zenének nemcsak átfestõ, áthangoló funkciót
kell betöltenie, hanem egyes esetekben allegorikus, szimbolikus tartalmakat is
kell hallatnia, az egyes színek közötti idõugrások érzékeltetése miatt. Színház-
történeti szempontból vizsgálva a fent említett felvételt, meghatározó hatástör-
téneti konklúziót vonhatunk le. A hetvenes évek Romániájába is beszivárgott a
hippimozgalom, amely a fiatalság a háborúval, az erõszakkal, a rasszok elnyo-
másával szembeni állásfoglalásának szociális kísérleteként jött létre
Woodstockban. Ennek szele a hatvanas, hetvenes évek erdélyi zenekultúrájában
is megjelent, és a fiatalság körében – talán mert a zene a háttérbõl befolyásolja a
közhangulatot – a hippimozgalom zenéje identitásképzõ, ellenállásra buzdító,
reformista és a szexuális felszabadultság eszméjét hirdetõ eleme lett.

Harag György 1982-ben adott interjújában olvashatjuk, hogy „a színház a he-
lyi problémákra adandó válasz, vagy egy bizonyos történelmi periódusnak a tük-
re: ez már nagyobb áttekintés [...], az ember igazságkeresése nemcsak egy adott
történelmi helyzetnek a jajkiáltása, hanem egy általános, örök emberi probléma
helyileg megkomponált, de a világnak szóló mondanivalója”.31

A próbán jelen van egy fiatal zenész,32 aki a színpad egyik sarkából egyetlen
gitáron kíséri az eseményeket. A zene mûfaját tekintve rockzene, de mégsem
egyértelmûen az. Itt a zene az elõadással együtt születik, a kottaszöveg a rende-
zõ elképzelése szerint épül be az elõadásszövegbe. Ami legelõször szembetûnik,
hogy a dallamívek váltakozása, valamint a gitározás mint fizikai cselekvés
együttese egyfajta feszültség–oldás dramaturgiai modell mentén körvonalazódik.
A többszöri feszültség oldás egymásutánja a feszültség fokozódását eredménye-
zi. A feszültség fokozása a zenében a figyelem koncentráltságát vonja maga után.
Harag rendezõi intenciója a Madách fenséges szövegébe ékelt rockzene haszná-
latával alapvetõen a történetbõl való kiemelés szükségszerûségének effektusát
hangsúlyozza. A felvételen33 a Marosvásárhelyi Nemzeti Színház társulata ép-
pen a római színt próbálja, ahol a színészek egy közösségi dal formájában pró-
bálják megfogalmazni az életéhséget, a mámort. Harag a színpadon fel-alá sétál,
mindenik színésznek odasúg valamit, miközben a dal folyamatosan szól, mint-
ha mindegyik énekes egy meghatározott hangszer volna, amelyen igazítani kell,
hogy jobban illeszkedjék a hangzó textúrába, a rendezõ a teljes hangzóságot „fel-
ügyeli”, néhol mindenféle gátlás nélkül elõénekel, ritmusra mozog, éli a zenét.

A színészek magatartása a dal hatására egyszer csak átalakul. Már nemcsak 
a mámor bódító hatását hangozza a dal, megidézõdik a forradalom elõszele is;
mintha abban a pillanatban a zene nyelvi közege – a színészeknek a hippi-
mozgalmat, a szabadságeszmét megfogalmazó éneke által – konkrét valóságként
utalna a szocialista diktatúra több mint egy évtizeddel késõbbi bukására. A ze-
ne az idõtlenségben válik lokalizálhatóvá – egy nagyon is jelenvaló társadalmi
probléma aktualitásában –, a mindenkori elnyomás elleni magatartásban az em-
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ber szabadság utáni éhségének szimbolikus megtestesülését érzékeljük. Ebben
az esetben a zenei mûalkotás írásbelisége egy fikciós tárgy, amely az elõadásszö-
vegbe ékelõdik, jelenlétét csakis a hallásra (észlelésre) hivatkozva ismerjük el,
nyelvi jellege meghatározza az idõérzetet.

Üdvözlendõ, hogy a 2024-ben a Román Színházi Szövetség elismerte az al-
kalmazott zeneszerzést a színházi alkotómûvészetek kategóriái közt. Számos
történeti kutatás nyitja meg a hermeneutikai interpretáció útját a különbözõ ze-
nei mûalkotások felé, ez az út pedig elvezet az akadémiai diskurzusokig. A ze-
nérõl tehát, ezen belül pedig az alkalmazott zenérõl beszélni kell, és beszélni ér-
demes, hiszen a megértés és az értelmezés dimenziói átfogó horizonttal láttatják
az elõadásmûvészeteket, korunkat és társadalmunk metadialógusait.
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Két esettanulmány kapcsán vizsgálom a szí-
nész elõadás-partitúrában mûködtetett kódolás-
elõhívás-felejtés mechanizmusát, de fõként a
felejtést mint az elõhívás meghiúsulását.

A színházi elõadások létrehozásának idõtar-
tama többé-kevésbé egy hónapi intervallumot
jelent, amely a kódolás-elõhívás folyamatában
célzott memorizálási aktusként értelmezhetõ.
Ebben az idõszakban, az adott kontextuális hí-
vóingerek révén, rögzül a színész emlékezeté-
ben az elõadás partitúrája.

Azt vizsgálom, hogy a több éven keresztül ját-
szott elõadások esetében milyen mechanizmusok
mûködtetik a színészi mnemonikát, milyen tuda-
ti folyamatok hatására következik be a felejtés,
miután az elõadásra való pontos emlékezés és az
elõadáshoz kötõdõ emléktár-konszolidáció meg-
történt, és megtartása/elõhívása évekig mûködött.
Hogyan lehetséges, hogy a színész memóriájában
kódolt szerep partitúrája, amelyet évekig sikerült
információvesztés nélkül, ismételt felidézéssel
elõhívnia, hirtelen felejtés vagy emlékezetkiesés
révén, néhány szekundum erejéig törlõdik. Mi-
lyen tudati hatás következhetett be, amely gátol-
ta, megzavarta vagy hirtelen kitörölte a már rögzí-
tettet? Nevezhetjük véletlennek? Vagy inkább
interferálódásnak? Vagy az emlékezeti rendszer
Schachter-féle „rövidzárlat-bûnérõl” van szó?

Amennyiben a Heidegger-féle Dasein, a je-
lenvalólét pillanata felõl vizsgálnánk a felejtést,
akkor a „jelen tovaugrásában” (Heidegger) rejlik
a magyarázat.44
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...milyen tudati folya-
matok zajlottak a szí-
nészi mnemonikában,
amelyek következtében
az emléknyom néhány
szekundum erejéig, de
elfelejtõdött? Valójá-
ban mi történik a pilla-
nat mostjában, illetve
mi zajlik elõtte, és 
mi változik a felejtés-
pillanat után?

BOB FÜLÖP ERZSÉBET

„A JELEN TOVAUGRÁSA”
A színészi mnemonika mûködési mechanizmusának
vizsgálata két esettanulmány alapján



A Marosvásárhelyi Nemzeti Színház két – Az ördög próbája és A patkányok
címû – elõadásában létrejövõ partitúrafelejtéseimet tárgyalom, és a felejtés
mikroanalízise révén próbálom feltérképezni a színészi mnemonika mûködését.

Mielõtt belefognék a színészi mnemonika elemzésébe, röviden vázolom a két
felejtéspillanatot. 

Gerhart Hauptmann: A patkányok címû elõadásban, a Sidonie
Knobbe szerepében bekövetkezõ partitúrafelejtés rekonstruálása

Sidonie az elõadás elsõ felvonásának végén betoppan a térbe, és hosszú mo-
nológban meséli el az életét, hogyan került az utcára, kikkel sodorta össze az
élet, hogyan süllyedt egyre lejjebb, megfosztva becsületétõl.1 Beszél szerelmei-
rõl, üldözöttségérõl, de az elhangzottakban érzékelhetõ annak a nõnek – mint
aki „piál, füvezik” – a következetlensége, csapongása, a múlt és a jelen esemé-
nyeinek összemosása jelzéseként. A Zsótér által rendezett elõadásban Sidonie
az elrabolt kisfiú kapcsán toppan be a lakóház jelmeztárába, és az ott összegyûl-
teknek, de fõként a rendõrnek (Tollas Gábor) adja elõ a monológját, miközben
alig áll a lábán, el-elakad a beszédben, a két színésztanoncra támaszkodva támo-
lyog a díszlet egyik pontjából a másikba. A monológ negyedénél, amikor azt
mondja a rendõrnek: „Szegény sorsüldözött asszony vagyok, uram, aki mélyre
süllyedt, de jobb napokat látott, ám…”, egyszer csak elhallgat. Ez a pillanat, amit
a szereplõ felejtéspillanataként dekódolhat a nézõ, az elõadás idejéhez képest
egy kitartott, hangsúlyos pillanatként konstruálta a rendezõ. Sidonie majdnem
egy percen át tartó emlékezetkiesésében sok minden történik. Egyrészt a pilla-
nat elején, a majdnem harminc másodpercnyi csendben Sidonie elõre nézve,
kétségbeesetten próbál emlékezni, hogy mit is akart mondani, de nem jut eszé-
be semmi. Ekkor zavartan a rendõrre pillant, és spontán, mégis pimasz mo-
sollyal próbálja menteni a helyzetet. Ismét elõre néz, és elkezdi alig hallhatóan
megismételni az elhangzott mondatot, azt remélve, hátha beugrik a folytatása:
„Szegény sorsüldözött asszony vagyok, uram, aki mélyre süllyedt, de jobb napo-
kat látott, ám…” – mormolja magában, de ez alkalommal sem jut eszébe a foly-
tatás. Ismét zavartan ránéz a rendõrre, és a már elhangzott „ám” szócskát kiegé-
szítve, mintegy leplezve a kínos helyzetet, szól: „ám ezzel nem akarom untatni”,
és ekkor végre beugrik mondandójának a folytatása. Sidonie az emlékezetkiesés
miatt kialakult kínos helyzetbõl kilépve, megkönnyebbülten, szinte felkiáltva
folytatja a következõ mondattal: „engem üldöznek”, majd átfordítva a helyzet
kényelmetlenségét támadásba, minden egyes szót nyomatékosítva, ingerülten 
és erõteljesen zárja le a mondatot: „most végsõ reménységemet is el akarják ra-
bolni tõlem”.

A Marosvásárhelyi Nemzeti Színház több mint három évig mûsoron tartotta az
elõadást, és a hároméves periódus alatt Sidonie Knobbe felejtéspillanatában több-
ször megtörtént, hogy színészként pár szekundum erejéig, de ténylegesen elfelej-
tettem a szöveget, vagyis az általam játszott karakter felejtéspillanatára rátevõdött
a színész által generált emlékezetkiesés mint aktus, és nem jutott eszembe a szö-
veg folytatása. Olyannyira, hogy az elkövetkezõ elõadások során fókuszálnom kel-
lett, hogy szereplõként csupán imitáljam a felejtést anélkül, hogy intenzíven meg-
éltem volna, félve attól, hogy ha jobban áteresztem magamon az emlékezetkiesés-
játékot, azt kockáztatom, hogy valóban kihull, törlõdik a szöveg.
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Azért is volt feltûnõ a nyílt színi felejtés, mert nem jellemzõ a színészi mun-
kámra, másrészt mert ez a monológ annyira rögzült az emlékezetemben, hogy
bármikor, bármilyen körülmények között, mindig fel tudtam idézni, szóról szó-
ra, betûrõl betûre.

Radu Afrim: Az ördög próbája címû elõadásban, a Trendi Bözsi 
szerepében bekövetkezõ partitúrafelejtés rekonstruálása

Az elõadás közepén Xaba mester, fõ mozgásmûvész (László Csaba) arra a kér-
désemre, hogy „Miért sírsz, kedves Xaba barátom?”, panaszkodva, Ördög Miklós
Leventét, a helyi górét hibáztatva felsorolja, hogy „belekotyog a koreográfiám-
ba”, és nem hagyja érvényesíteni a saját elképzelését.2 Ekkor az általam megtes-
tesített Trendi Bözsi énektanárnõ, nagyokat csapva a toalett falára, behívja Ör-
dög urat, hogy szembesítse a mozgásmûvész által felvázolt problémával, vagyis
az alkotói szabadság problematikájával. „Ördög úr, itt B. Fülöp Erzsébet, helyi
helyettes énektanárnõ beszél!” – kiabáltam befelé, a mellékhelyiségbe. Nyílt az
ajtó, és Ördög úr belépett a hívásomra. „Beleszartál, nem ide, oda (mutattam
Xabára), egy nagyon tiszta embernek a lelkébe.”

Abban a pillanatban, amikor visszanéztem a felzaklatott állapotban lévõ
Xaba mesterre, aki megpróbálta a sírását elnyomni, de az igazságtalan helyzet
miatt alig jött ki hang a torkán, olyan kivételes, spontán és intenzív színészi pil-
lanat szemtanúja voltam, hogy egyszerûen megszûnt a karakterem, és elfelejtet-
tem, hogy én következem. Xaba mesterhez intézett felhívásként, egy rövid pa-
rancsszóval kellett volna folytatnom, biztatva, hogy õ mondja el személyesen a
sérelmeit Ördög úrnak: „Mondjad!” Annyira elragadott a színésztársam hiteles
játéka, hogy lemerevedve, rászegezõdött tekintettel lestem. Abban a pillanatban
megszûnt a szerep partitúrája, csak László Csabára figyeltem. Természetesen
nem túl hosszú, talán pár szekundumnyi idõ telhetett el, ugyanis az tûnt fel és
térített magamhoz, hogy feltûnõen hosszú csend állt be az elõadás idejéhez ké-
pest, és ekkor, hirtelen felocsúdva, gyorsan, szinte kapkodva adtam a végszót
Xabának: Mondjad!

A patkányok emlékezetkieséséhez képest azért volt még kiugróbb ez a parti-
túrafelejtés, mert az elõadás tíz éve volt mûsorra tûzve a Marosvásárhelyi Nem-
zeti Színház repertoárjában, már konszolidálódott az elõadástartalom, a szöve-
get, színészi játékot pontosan kódoltuk az emlékezetünkben, és az egy évtized-
nyi felidézés, ismétlés által információvesztés nélkül, végleges emléknyomként
íródott be a színész mnemonikájába.

A színész munkamemóriája

Elemezve a fentiekben felvázolt két színpadi felejtéspillanatot, a színész mû-
ködési mechanizmusát, arra a következtetésre jutottam, hogy a két különbözõ
eset, a két különbözõ felejtéspillanat hasonló lefolyásmóduszt feltételez.

Az elõadás partitúrájának rögzítésére egyértelmûen a hosszú távú memóriá-
ját használja a színész, amely a kódolás-tárolás-elõhívás/felidézés folyamatát 
jelenti, az elõadásba bevésett információk hosszú távú megõrzése érdekében. 
Az elõadás konszolodációs folyamata maga a próba. Ebben az idõszakban, az
adott kontextuális hívóingerek kódolása révén, a színész emlékezetében kialakul
és rögzül az elõadás partitúrája. Az információvesztés elkerülésének egyik két-46
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ségbevonhatatlanul konstans pontját az a nagyjából egy hónapnyi periódus je-
lenti, amikor a folyamatos rögzítés-elõhívással kiküszöbölhetõ a felejtés, rögzül
és védetté válik a szerep partitúrája a színészi mnemonikában. Ez az interval-
lum explicit emlékezeti tevékenységként definiálható, amely a tudatos bevésés
és ismételt elõhívás kontextusában többszenzoros hálóként mûködik. A próba
folyamatában ez a háló – a mi esetünkben a szerep partitúrája – motorikus, kép-
szerû, auditív és érzelmi-logikai-emocionális csomópontokból alakul ki, ezek
képezik az adott szerephez kötõdõ kontextuális hívóingereket, amelyek által az
elõadásban létrejövõ szerep kódolódik, és felidézhetõvé válik.

A színész munkamemóriájában az adott szerep partitúrájának konszolidáci-
ója nemcsak a próbák folyamatában rögzített és felidézett háló révén alakul ki,
de az akár évekig tartó, újra és újra felidézett elõadások is hozzájárulnak a meg-
õrzéshez, a tároláshoz.

Visszatérve a fentiekben felvázolt felejtéspillanatokra, a felejtés aspektusai-
nak feltárása érdekében – Daniel Schachter emlékezet- és kogníciókutató memó-
riazavarok vizsgálatában felállított kategorizálása alapján – a színészi
mnemonika rövidzárlataként definiálhatnánk a bemutatott eseteket.

Az emlékezet hét fõbûne. Hogyan felejt és emlékszik az elme címû könyvében
Schachter az emlékezeti zavarok hét kategóriáját különbözteti meg.3 Szerinte a fe-
lejtés egyik oka a „rövidzárlat”, ami azt jelenti, hogy nem jutunk hozzá az emlék-
hez, mert valami akadályozza, valami útjában áll az adott emlék elõhívásának. 

Emellett fontos megemlítenünk a Bodonyi-féle emlékezeti zavarokhoz kötõdõ
kategorizálást, ezen belül a véletlen felejtést, ugyanis feltételezésem alapján hason-
ló folyamat mentén zajlottak le a felvázolt esetek.4 Bodonyi a véletlen felejtést tá-
mogató folyamatok között említi az emléknyom elhalványulását, amely az idõfak-
tor kontextusában értelmezhetõ, a megváltozott kontextust, amely a hívóingerek
megváltoztatását jelenti, és a más emléknyomok vagy tudati folyamatok
interferálódását. Ez utóbbi azt jelenti, hogy az új emléknyomhoz kötõdõ új infor-
máció, új inger interferálódik, mondhatni verseng a már meglévõ, konszolidáló-
dott emléknyommal, és az interferálódás hatására gátolt elõhívásról beszélünk.

Az eseteket követõ ösztönös megfigyeléseim alapján arra a következtetésre
jutottam, hogy a Schachter-féle rövidzárlat konvergens a Bodonyi-féle véletlen
felejtéssel, amely a tudati folyamatok interferálódása révén kialakuló gátolt elõ-
hívásként értelmezhetõ. Vagyis a pillanatnyi felejtés esetében történik valami a
tudati folyamatban, nevezhetjük közbejött akadálynak, akár új információnak,
új ingernek, új emléknyomnak, ami miatt meghiúsul az elõhívás, vagyis az új
elemek hatására, annak ellenére, hogy a hívóinger elkezdi aktiválni az összes
hozzá tartozó célingert, a felidézendõ emléknyom nem törlõdik, de néhány sze-
kundum erejéig kihull az emlékezetbõl.

Visszatérve a fentiekben leírt esetekhez, feltevõdik a kérdés: milyen tudati
folyamatok zajlottak a színészi mnemonikában, amelyek következtében az em-
léknyom néhány szekundum erejéig, de elfelejtõdött? Valójában mi történik a
pillanat mostjában, illetve mi zajlik elõtte, és mi változik a felejtéspillanat után?

Edmund Husserl fenomenológus most-defíniciója szerint a most úgynevezett
felfakadási ponttal veszi kezdetét, és ahogy a lefolyásmódusz elõrehalad, úgy
merül alá a jelenlegi most a múltba, átadva helyét egy újabb és újabb mostnak.5

Husserl szerint a most idejét a most-pontok kontinuumai alkotják.
Ahhoz, hogy a két elõadásban konstituálódó felejtéspillanatot körbejárhassuk,

tárgyalnunk kell Heidegger elméletét, a Dasein és az akárki (das Man) felejtésprob-
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lematikájának kontextusában. A Heidegger-féle jelenvalólét elmélete a megjelení-
tés, a pillanat és a most hármas kategorizálás vonatkozásában definiálható.

Értelmezésemben az említett partitúrafelejtések a heideggeri pillanat aspek-
tusait hordozzák, és azt vizsgálom, hogy mennyire vonatkoztatható a heideggeri
pillanat a két elõadásban analizált felejtéspillanatokra.

Heidegger szerint „a pillanat a tulajdonképpeni jövõbõl idõzik”6, és „eksztá-
zisként” kell felfognunk. Ebben az értelmezésben a jelenvalólét szituációja min-
den pillanatban a voltságba és az eljövõ jövõbe illeszkedik, volt és a jövõ egyide-
jû szintézise, „egyfajta idõben-levés vagy idõben-tartottságot jelent, de jövõ-
determinációval”.7

A patkányok címû elõadásban létrejövõ felejtéspillanat magyarázata hasonló
a heideggeri felejtéseszméhez. Az akárki esetében megállapíthatjuk, hogy a je-
lenvalólét idõbeliségének egyik feltétele a felejtés. „Ez a felejtés nem semmi,
vagy pusztán az emlékezet hiánya, hanem a volt-ságnak egy saját pozitív eksz-
tatikus módusza. A felejtés eksztázisára (elmozdulására) az jellemzõ, hogy ön-
magától elzárkózva elfordul legsajátabb voltja elõl, mégpedig úgy, hogy ez az
elõle elfordulás eksztatikusan elzárja a mi-elõl-t, s ezzel együtt önmagát.”8 Az
akárki felejtése tehát saját létfelejtésre vonatkozik.

A jelen tovaugrása maga a felejtéseszme, amelynek révén Heidegger akárkije
az egyik most-pillanatból a másikba való elõretörekvõ mozgást végez, olyan att-
ribútumok révén, mint aki képes eloldódni a tulajdonképpeniségtõl, önmaga el-
veszettségében tartózkodik, aki nem keresi az igazságot, hanem átengedi magát
a világnak, „nyitott szubjektummá” válik, amely pontosan a saját létezõségét
bizonyítja.9 A jelen tovaugrását Heidegger a jelenvalóléthez vezetõ kerülõútként
definiálja: ,,A jelen a maga tulajdonképpeni jövõjétõl és voltságától ugrik tova,
de csak azért, hogy azután önmagán keresztül vezetõ, kerülõ úton a jelenvaló lé-
tet tulajdonképpeni egzisztenciájához juttassa el.”10 Ebben az értelmezésben az
akárki felejtése nem kihullás, törlõdés, kevesebbé válás, hanem a másság által
szüntelenül újrateremtõdõ identitás: a most-pillanatban történõ újrateremtõdés
és a volttá válás pillanata. Ez a pillanat a megnyílás és befogadás pillanata a
„másságra”, a Másikra. Ennek a pillanatnak az értéke, hogy túllépi, tovaugorja
az önmagára vonatkoztatást az önmagáról való elfeledkezés által. Ezáltal a
husserli most-pontok kontinuumaiban az akárki, esetünkben a színpadi karak-
ter, a felfakadási ponttal kezdõdõen az újabb és újabb most-pillanatokban, elfe-
ledkezve önmagáról, figyelmét a másság vagy a Másik fele fordítva, a másság/
Másik által új identitássá alakul. A felejtés pillanatait tehát a mássá teremtõdés
és a volttá válás jövõ felé tartó mozgásának értelmezéseként definiálhatjuk. Ez a
mozgás elõremutató tovaugrásként értelmezhetõ, ami által az akárki, megszün-
tetve önmagát, nyitott szubjektummá válik. Az önmagáról való elfeledkezés a je-
len szüntelen „visszaáramlását teremti meg”.11

Arra a kérdésre, hogy milyen minõséggel rendelkezik a felejtésben
konstituálódó jelenlét, a Power-féle jelenlétkategóriák definíciói alapján jelenlé-
tesítés (Making-Present),12 míg Fischer-Lichte kategorizálása alapján a jelenlét
radikális koncepciójaként artikulálható jelenlét létrejöttét tapasztalhatjuk.13

Összegezve a két felejtéspillanatot, A patkányok esetében a másság, Az ördög
próbája esetében pedig – a Másikká válás által – a folyamatosan visszaáramló
jelenlétkontinuum hatására a felejtéspillanatban a színész figyelmi apparátusa
kiélezõdik, a színészi jelenlét érzékelhetõen fokozottabbá válik, feldúsul.
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Következtetések

A patkányok címû elõadásban létrejövõ felejtéspillanat tehát nem kihullást,
eltûnést, törlõdést, kevesebbé válást jelent, hanem a jelenlét által újrateremtõdõ
identitást, amely a jelenlét szüntelen áramlásának effektusaként a volthoz ké-
pest mássá módosul, és ennek a megváltozott másságnak legfõbb ismertetõjegye
a szereplõ/színész fokozottabb jelenléte. A felejtés megtestesítésének pillanatá-
ban, amennyiben a jelenlét még intenzívebb, még elmélyültebb aspektusát pró-
bálja a színész megvalósítani – pontosan a felejtés tételezésének okán –, kitörlõ-
dik a partitúra, és átalakul tényleges felejtéspillanattá, vagyis a színész tudati 
folyamatában egy másik jelenlét következik be, hasonlóképpen a heideggeri je-
lenvalólét pillanatához. Következtetésként megállapíthatjuk, hogy a felejtéspil-
lanat elõzményeként bármilyen típusú jelenléttel rendelkezett az adott szerepet
megtestesítõ színész, a felejtéspillanat hatására a már meglévõ jelenléte telítõ-
dik, megsokszorozódik.

A Szereptanulmányok – a színészi testszöveg hermeneutikai megközelítése
címû könyvemben14 a jelenléthez kötõdõ figyelmi apparátus kategorizálásakor a
Fischer-Lichte-féle jelenlét radikális koncepciójához a színész integrált figyel-
mét rendeltem hozzá, amely a befogadó/nézõ szempontjából fõként a tekintet-
használat alapján ismerhetõ fel, mert kontempláló tekintethasználattal párosul.
Ebben a felejtéspillanatban tehát, mint a Fischer-Lichte-féle jelenlét radikális
koncepciójának megtestesülésében, a színész integrált figyelme érvényesül, mi-
közben az addigi intenzív jelenlét átalakul valami mássá, a heideggeri jelenva-
lólét pillanatává, amelynek a velejárója maga a felejtés. 

Hasonlóképpen Az ördög próbája címû elõadás Trendi Bözsi felejtéspillana-
tához, a kialakult rövidzárlatot eltávolodásként értelmezhetjük a voltságtól, és
az egyik most-pontból a másik most-pontba haladva – ahogyan Heidegger emlí-
ti –, a kimozdulás eksztázisával, a jelenlét felerõsödésével a szereplõnk Másik-
ká alakulásának leszünk szemtanúi.

Az énektanárnõt játszó színésznek a László Csaba által megtestesített Xaba
szereplõre való rácsodálkozása pillanatát a Másikra való megnyílás- és befoga-
dásként, az odafordulás aktusaként definiálhatjuk. Ebben a felejtéspillanatban
az énektanárnõ karaktere Másikká konfigurálódik, ami az önmagán való túllé-
pésként, az önmagáról való elfeledkezésként definiálható, vagyis megszüntetve
önmagát, kinyílik a Másik felé, és a Másikkal való azonosulás által õ maga is át-
alakul. Ebben a színpadi szituációban, akárcsak a Patkányok esetében, többlet-
pillanat jön létre, amelyben a jelenlét megsokszorozódik, telítettebbé válik.

Természetesen az ilyen felejtéspillanatok mögött nem volt szándékosság, elõ-
re eltervezettség vagy kódolás, véletlen felejtésként értelmezhetõk, az elõadás já-
téknyelvét nem befolyásolták, és a színház által mûködtetett varázslat tartozéka-
iként artikulálódnak, együtt a különbözõ skálán mozgó jelenlétekkel, amelyeket
a színészi testek hordoznak.

Ezek a különbözõ jelenlétek nem rendelkeznek konstans funkcióval, hanem
állandó mozgásban vannak, „közlés és kontextus között vibrálva”,15 külön-kü-
lön, de akár egyszerre is megjelenhetnek.

Mindkét színházi példa esetében a befogadó által is érzékelhetõ felejtéspilla-
natok, amelyeket A patkányok esetében Sidonie teste, Az ördög próbája esetében
László Csaba teste indukált, a jelenlét varázsával töltötték meg a teret.
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„A jelenlét »varázsa« tehát abból a különleges színészi képességbõl adódik,
hogy olyan energiát tud termelni, amely a nézõ számára érzékelhetõen cirkulál
a térben, megérinti, sõt magával ragadja. Ez az energia a színészbõl áradó erõ. 
S ha ez az erõ arra készteti a nézõt, hogy saját maga is energiát hozzon létre, ak-
kor a nézõ erõforrásnak tekinti a színészt, és ez az erõ hirtelen s váratlanul tör
fel, szétárad színész és nézõ között, képes mindkettõ transzformálására.”16
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2005 óta vagyok színész. Az utóbbi tizenakár-
hány évben sok és sokféle workshopon vettem
részt: egyrészt, hogy jobb színész lehessek, más-
részt, hogy megértsek bizonyos összefüggéseket
a szakmában, ami a színpadról, a „bennelétbõl”
nem látható. 

2015 óta foglalkozom kutatással. Ezen a te-
vékenységen keresztül próbálom körvonalazni
azokat a kérdéseket, amelyek segítenek szak-
mám megértésében és nyelvi szinten való
megfogalmazásában. Mert valamit a testben,
tapasztalati szinten tudni és ugyanarról a vala-
mirõl írni: nagyon-nagyon más dolog. Ebben
az írásban a színész és a kutató szemszögét
próbálom ötvözni.

Egyszer egy (fontos erdélyi magyar) rendezõ
azt mondta nekem, hogy a színésznek nem kell
módszer. Igazat adok neki. De csakis abban az
értelemben, hogy egy színész nem kell egyetlen
módszer mellett elkötelezõdjön. De módszerre,
módszerekre feltétlenül szüksége van. Végsõ
soron minden színész egyéni munkamódszerrel
dolgozik. Egyéníti azt a tudást, amelyhez hoz-
zájut. És igenis fontos, hogy olyan tudáshoz jus-
son, amely komolyan átgondolt rendszerekbe
szervezõdik (miért is kellene minden alkalom-
mal feltalálni a spanyolviaszt?). Színpadi hely-
zetbe kerülve megpróbálja ezeket legjobb ké-
pessége szerint hasznosítani, a helyzethez ala-
kítani. Az én szakmai életemben lényegesek
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Ha feltesszük a kérdést,
hogy mit nevezünk 
ma színháznak, 
válaszaink nem lesznek
egyértelmûek.

GYÖRGYJAKAB ENIKÕ

AZ ÉN SZEMPONTJAIM 
Színészi és kutatói reflexió egy módszer kapcsán

Készült a Magyar Tudományos Akadémia Domus program-
ja által támogatott tevékenység keretében.



voltak a módszerek, amelyeket alapképzésen vagy továbbképzéseken ismertem
meg. Nem mindig volt szükség rájuk, de néha igen. Néha épp csak az indulás-
hoz kellettek, az elsõ lépés megtételéhez, vagy néha a munkámtól való egészsé-
ges eltávolodáshoz. Ebben az írásban az amerikai színházi kultúrából származó
módszerrõl, a Viewpointról szeretnék néhány személyes tapasztalatot és gondo-
latot megosztani, és arról írni, hogyan kapcsolódik szakmai kutatásomhoz. 

Kezdõ színészként a pszichológiai realizmus nagyon erõs hatással volt rám.
Ennek okára ma már tudnék magyarázatot adni, de itt nem térek ki erre. Diák-
ként és fiatal színészként is gyakran gondoltam, hogy a színpadi cselekvéseknek
okuk vagy motivációjuk van, és alapvetõen ezzel a szemlélettel próbáltam az al-
kotói folyamatokban részt venni. Pedig kezdõ színészi tapasztalataim között sok
posztdramatikusként1 kategorizálható elõadás van: az Énekek Éneke Mihai
Mãniuþiu rendezésében, a Gianni Schicchi Silviu Purcãrete rendezésében,2 s
még sok-sok mást is sorolhatnék. Akár azt is mondhatnám, hogy nem játszottam
igazi, klasszikus, realista elõadásban. Csak olyanban, amelyben egyes jelenetek
realista kulcsban voltak színpadon megjelenítve (például Tompa Gábor Három
nõvére3). De amikor ezeken az elõadásokon dolgoztam, nem igazán tudtam, hogy
milyen kódban/stílusban dolgozom. Csak bíztam abban, hogy bármit javaslok, a
rendezõ és a kollégák visszajelzésébõl megértem, hogy jó úton vagyok-e, vagy el-
tévedtem. Néha bizony eltévedtem, mert a rendezõ mással volt elfoglalva, a kol-
légák pedig túl kedvesek voltak, semhogy jelezzék az eltévelyedésemet. Innen
nézve nem ártott volna egy kicsit több tudás és fõként tudatosság. 

Az egyetemen a hivatalos tantervben szereplõ anyag mellett az osztályom 
részese lehetett egy intenzív mozgásszínházi képzésnek (anélkül, hogy konszen-
zus lett volna arról, hogy mi is az a mozgásszínház) Uray Péter magyarországi
rendezõ-koreográfus vezetésével. Abban a színházi formában, amit vele tanul-
tunk, egészen egyértelmû volt a jelenetépítés módja. Itt is létezett ok-okozatiság,
de egészen más értelemben. Az Urayval való munkában – miután megtanultunk
egy alaptechnikát, amely láthatóvá tette számunkra a formában rejlõ lehetõsége-
ket – testbõl jövõ impulzusokból kiindulva dolgoztunk. Az ok a testben volt. 
Az improvizációkban megjelenõ izgalmas megoldásokat rögzítettük, késõbb dol-
goztunk a ritmuson, tagoláson. Ebben a munkában a hétköznapi logikának nem
volt helye, mégis mindannyian láttuk a jelenetek helyben megszületõ logikáját.
Akkor azt hittem, hogy az Uraytól tanult szerkesztési mód csak az õ esztétikájá-
ban mûködik, így azt a tudást fõként az általa rendezett elõadásokban4 tudtam
hasznosítani. Késõbb sejteni kezdtem, hogy sok minden, amit az úgynevezett
mozgásszínház kapcsán tanultam, nemcsak a mozgásra, hanem eleve a színhá-
zi alkotásra igaz. Ekkortájt kezdtem el tanítani (azt a rendszert, amit Uraytól ta-
nultam). A tanítás még égetõbbé tette néhány alapvetõ kérdés tisztázását ben-
nem, hiszen onnantól már nemcsak magamért voltam felelõs, hanem a diákokért
is, akikkel együtt dolgoztam. 

Különösen érdekelt és érdekel mai napig a mozgás és a tánc. Az Ifjú
barbárokban5 lenyûgözõ volt a négy fiatal táncos színpadi léte. A otthonosság,
az egyértelmûség, amivel a testük a térben megjelent. Nem a mozgásforma volt
gyönyörû számomra, hanem õk maguk, és az, ahogyan a forma, amiben a rende-
zõvel egyezségre jutottak, a táncuk, szinte háttérbe vonult, és hagyta, hogy õket
nézhessem a maguk emberi põreségében. Ezen a tudáson érzõdött, hogy sok ta-
pasztalat eredménye. Gregory Bateson kifejezésével élve „archaikusabb szintek-
re süllyedt tudás”6. A test azon tudása, ami a verbalizáció elõtt van, amit52
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Michael Polanyi, õt idézve pedig Eugenio Barba „tacit knowledge”-nek7 nevez,
és amely bizonyos formában mindegyik kollégám testében ott van személyes ta-
pasztalatként. De nem mindegy, hogy milyen széles skálán.

A tanításban folyamatosan azt keresem, hogy milyen szerepe van és lehet a
mozgásnak a színész képzésében, hogyan tud hozzájárulni ennek a hallgatóla-
gos tudáshalmaznak a bõvítéséhez, és hogy melyek ennek a hiteles, hasznosít-
ható formái egyetemi keretek között. Kutatásomban ugyanezt vizsgálom, csak
más eszközökkel. Kutatásom egyik részében Eugenio Barba és az Odin Teatret
munkamódszerét vizsgálom, mert úgy gondolom, hogy az Odin által felvállalt
laboratóriumi jelleg lehetõséget adott számukra, hogy a színészmesterségre mint
gyakorlati kutatásra tekintsenek. Tevékenységük a szakma legfontosabb kérdése-
ire keresi a választ. A kutatás másik részében a Viewpoints nevû rendszert/
módszert/technikát vizsgálom annak érdekében, hogy megértsem, milyen érté-
kek mentén szervezõdhet a kortárs színészképzés.

Bár itt a Viewpoints színészi módszerként kerül szóba, azt gondolom, hogy
ez a posztmodernbõl kinövõ világszemlélettel értelmezhetõ a színházi világon
kívül is. Hogy megértsük, miért jelent meredek szemléletváltást a színházi világ-
ban, át kell gondolnunk a modern és posztmodern közti különbözõségeket.

Heller Ágnes szerint a posztmodern kulcsszava a detotalizáció. Megszûnik az
kitüntetett Egy létjogosultsága, amelyrõl a modern azt feltételezi, hogy az abszo-
lút igazság birtokosa. Nincs egyetlen igaz világmagyarázat, mert ha létezne, ak-
kor annak be kell bizonyítania, hogy õ a jogosult, a magasabb rendû, és nem a
többi.8 A posztmodern detotalizáló perspektíva nem ismeri el a kitüntetett pozí-
ciót, és ezzel megjelenik az egymásmellettiség. A posztmodern egy sor lebontás-
sal kapcsolatos fogalomnak ad teret és létjogosultságot: dekonstrukció,
dekompozíció, dezintegrációi, dekanonizáció, delegitimizáció stb. Ezek mind
szorosan összefüggnek a detotalizáció gesztusával, és mindegyik feltételezi a sok
jelenlétét. A hierarchikus berendezkedések helyett a heterarchikus rendszereket
ajánlja kiindulópontként, amelyekbõl viszonylagos és idõleges új hierarchiák
épülhetnek fel, és bomolhatnak le. A struktúrák lételeme az, hogy megbomlanak
(dekonstrukció), újra egymás mellettivé válnak. Az egymásmellettiség határátlé-
péseket és hibridizációt tesz lehetõvé, esélyt adva új struktúrák kiépülésére.”9

Tudom, hogy egy bekezdésben nem lehet a posztmodernrõl teljes képet adni,
de a fenti elnagyolt áttekintés segíthet annak megértésében, hogy miért volt és
van szükség szemléletváltásra a színházban a képzési és alkotási folyamatokban.

Mindemellett egy másik jelenséget is megfigyelhetünk. Több színházelméleti
szakember szerint10 az európai színházkultúra még ma is dominánsan dramatikus
alapú. Trencsényi Katalin dramaturg szerint a rendszer, amelyben a leggyakrab-
ban gondolkodunk, mind a mai napig az az arisztotelészi narratíva szerkezete.11 Ez
az a mintázat és rend, amelybe a körülöttünk és bennünk lévõ dolgok szervezõd-
nek, és amely válaszul szolgál a létünkkel kapcsolatos kérdésekre. Ez a mintázat
feltételezi az  egységes egész létezését, ezen belül pedig meg tud határozni benne
felismerhetõ stációkat – eleje, közepe, vége. Jellemzõ rá, hogy betartja az esemé-
nyek idõrendi és logikai sorrendjét, a dolgok szükségszerûen következnek egymás-
ból, tehát az ok-okozatiság gondolata határozza meg.  Mindez azon az elképzelé-
sen alapszik, hogy a világban történõ dolgokra magyarázatok vannak, tehát a világ
és az igazság megismerhetõ. A posztmodern mindezt nem fogadja el egyetlen igaz-
ságként, viszont nem is tagadja. Elfogadja egy lehetséges opcióként, mint egyet a
sok igazság között. Így kap helyet a múlt a jelenben. 
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A színházban Hans-Thies Lehmann által posztdramatikusként azonosított je-
lenség sokszor nem vegytisztán, hanem  a hagyományos színházzal keveredve
jelenik meg: „A posztdramatikus színház olyan jellemzõi, mint a narráció töre-
dezettsége, a stílusok heterogenitása, a hipernaturalista, groteszt és
neoexpresszionista elemek olyan elõadásokban is fellelhetõk, amelyek ennek el-
lenére a dramatikus színházhoz tartoznak.”12

Andreas Kotte színházelméleti szakember is felhívja a figyelmet arra, hogy a
színházról kialakított képünk kitágult. A színház fogalma magában foglalja
mind a drámaközpontú színházfogalmakat, mind pedig a performanszkoncep-
ciókat.13 Ha feltesszük a kérdést, hogy mit nevezünk ma színháznak, válaszaink
nem lesznek egyértelmûek. A 20. század elején a kódok egységessége megszûnt,
a normatív színházfogalmak ideje lejárt, és nincs konszenzus arról, hogy mit te-
kintünk színháznak.14

Miért problematikus ez a színész szempontjából? Az elmúlt két évszázadban
a dramatikus színház hierarchikus rendszerében (ahol a piramis tetején maga a
dráma áll, és ez alá sorolódik minden más) a színésznek fõ támpontként szolgált
a szöveg, vele együtt az egység, az ok-okozatiság, az idõrend logikája stb. Ezen
túlmenõen pedig a hagyományos színház elvárása a színésszel szemben, hogy a
drámai figurát jelenítse meg, és önmagát rejtve hagyja. A hagyományos/drama-
tikus színházban a színészek figyelme leginkább a szövegre, a figurára összpon-
tosul. Ezekbõl építik fel színpadi anyagaikat, és a színházi munka további ele-
meivel (tér, forma, atmoszféra, zene stb.) inkább közvetve, csak a rendezõ vagy
más alkotótársak munkáján keresztül kerülnek kapcsolatba. Amikor a posztmo-
dern szemlélet a meglévõ hierarchiát dekonstruálja, és a színészt egyenrangú
partnerré teszi, ki is mozdítja õt a bejáratott utakról, megfosztva eddigi fogódzó-
itól. Emiatt alapvetõ kérdéssé válik, hogy az újrarendezõdésben melyek lesznek
a színész eszközei a kreatív folyamatban.

A Viewpoints olyan rendszer, amely a színészi munkát teljesen más perspek-
tívából közelíti meg, mint a hagyományos, dramatikus színjátszás. Nem kötõdik
rögzített formához vagy esztétikához. Ha leegyszerûsítve gondolkodunk róla, a
színész figyelmének képzésére és edzésére ajánl kidolgozott rendszert, olyan
elemeket használva, amelyek mindig minden színházi alkotásnak részei: tér,
idõ, forma stb. Mary Overlie azt mondja, hogy ténylegesen megértsük, amit a
Viewpointstól kaphatunk, fontos felismernünk, hogy a realista és az absztrakt
közötti különbség csupán esztétikai döntés kérdése.15

Mi is a Viewpoints?16 Posztmodern gyakorlat és filozófia. Posztmodern filozó-
fia fizikai megvalósulása. Improvizációs tréning, színészi technika, színészképzé-
si és alkotási módszer, és a sort folytathatnánk. Valószínûleg ezt a kérdést inkább
csak megnyitni lehet, mintsem lezárni vagy tisztázni. Szerintem attól függ, hogy
filozófia, technika, módszer vagy rendszer, hogy mindazok, akik használják, mi-
ként tekintenek rá. (Én szívesen használom rá a rendszer szót, mert különösen ér-
tékesnek tartom az áttekinthetõségét, ami a rendszerezettségbõl adódik.)

Ma már kétféle Viewpointsról beszélhetünk: az eredetirõl, amely Mary
Overlie-tõl származik (a továbbiakban: Six Viewpoints) és egy átdolgozott (át-
vett, Tony Perucci szerint ellopott17), amely Anne Bogart és Tina Landau nevé-
hez fûzõdik (a továbbiakban: Nine Viewpoints). Kozma szerint a két technika
alapjaiban megegyezik, de fókuszaiban és terminusaiban eltér egymástól.18 Én az
Overlie-féle változatot fõként a Standing in Space címû könyvének19 tanulmá-
nyozásából ismerem, a Bogart–Landau-változatot a Viewpoints Bookból20 és más54
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könyvekbõl, interjúkból. A három workshopon, amelyen részt vettem, és amely-
rõl az alábbiakban szó esik, nem volt fontos a megkülönböztetés. A budapesti
workshop vezetõi: Ellen Lauren és Will Bondo a SITI Company színészei. Mun-
kájukat az Anne Bogarttal való együttmûködés határozta meg, ezért a gyakorla-
ti tapasztalataim valószínûleg inkább a Nine Viewpointshoz fûzõdnek.  Ebben
az írásban nincs lehetõségem bemutatni egyiket változatot sem. Overlie Six
Viewpointsának azon aspektusait tárgyalom, amelyek számomra fontosak az ed-
dig leírtak szempontjából. Azután pedig néhány workshopélményt szeretnék
megosztani. 

A Six Viewpoints tánccal és koreográfiával kapcsolatos kérdésekbõl indult,
de a mûfajok közti határok fellazulásának következtében színházi kutatássá,
majd egy rendszerezett színházi gondolkodásmóddá alakult,21 amelyet Overlie
nagyon késõn foglalt össze és adott ki könyv formájában.22

A mûvészet nem más, mint információ bizonyos struktúrákba való rendezé-
se/rendezõdése – vallja Overlie.23 Azonban egyes struktúrák és hierarchiák állan-
dósulásának következtében (mint amilyen például a szöveg szerepe a színházi
aktusban) az újraszervezõdés lehetõségei mindig csak adott határokon belül mo-
zognak. A posztmodern szemlélet ezen határokat kérdõjelezi meg.

1952-ben, amikor David Tudor elõadta John Cage 4’33’’ címû zenemûvét, a 4
perc 33 másodperc alatt egyetlen hangot sem játszott. Leült a zongorához, fel-
emelte a billentyûzet fedelét, majd a végén leengedte. A darab eleje és vége kö-
zött háromszor megmozdította a kezét, ezzel a mûvet mintegy részekre tagolva.
A jelenlévõk azokat a hangokat hallgathatták, amelyek ebben az idõintervallum-
ban a térben elhangzottak: a saját és társaik lélegzetét, köhögését, programfüzet
lapozását vagy más véletlenszerûen megjelenõ hangot. John Cage nem azt kér-
dezi, hogy milyen az autentikus zenei stílus, hanem azt, hogy mi a zene. Merce
Cunningham pedig azt: mi a tánc? 

Overlie szerint a Viewpoints is ilyen típusú megközelítése a színháznak. 
Arra az alap- vagy forrásanyagra mutat rá, amelybõl a színházi alkotás felépül:
„A Viewpoints szerint a színház térbõl, a formából, idõbõl, érzelembõl, mozgás-
ból és történetbõl (logika) áll.”24 Az egyes elemekhez tudatosan viszonyul,
egyenrangúként kezeli. Dekonstruálja a berögzült hierarchiát. Az elemeket nem
a mûvész hozza létre; ott vannak, még mielõtt a mûvész megjelenne. A mûvész-
nek elsõsorban jó megfigyelõnek kell lennie, hogy észrevegye mindazt, ami kö-
rülötte van. Overlie az ideális elõadót nem alkotóként (creator), hanem aktív
megfigyelõként/résztvevõként (observer/participant) határozza meg, aki a kör-
nyezetében létezõ elemekkel egyenrangú partnernek tekinti önmagát. Nem meg-
valósítandó ötletekkel jön, és nem erõszakolja rá akaratát környezetére. Cselek-
vésének alapja a megfigyelés, indítója a kérdezés. A posztmodern jegyében a
Viewpoints felfüggeszti a már létezõ tudást, a kutatás területét az Ismeretlenként
azonosítja, amelyben a mûvész fokozott éberséggel és tudatossággal lép dialó-
gusba a különbözõ elemekkel. Az elemekkel folyatott dialógus gyakorlása azon-
ban nem mûvészet, hanem elõkészítési folyamat mûvészeti alkotás létrehozásá-
hoz, amelynek során az elõadó leginkább észlelési és interaktív képességeit fej-
leszti. Ugyanakkor magas szintû önállóságot fejleszt ki, ezért kreativitásának 
kibomlása nem függ a rendezõ utasításaitól. Bár a Viewpoints nem tanít egy
meghatározott mozgáskészletet (inkább formatudatosságra tanít), a fizikalitás
mégis domináns benne, ugyanis „részletes fizikai felkészülést igényel a mûvész-
tõl, mert ebben a munkában a test a megfigyelés és a részvétel eszköze”.25
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A Viewpointsszal elõször 2016-ban találkoztam, a Kelemen Kinga és Sinkó
Ferenc kollégáim által akkor mûködtetett Groundfloor Groupnak köszönhetõen.
A néhány napos workshopot Cyrus Khambatta táncos, koreográfus, a Khambatta
Dance Company vezetõje tartotta. Leginkább az döbbentett meg az esemény
alatt, hogy a résztvevõk közös képzés vagy közös mozgásnyelv hiányában is (!)
nagyszerûen, mondhatni bravúrosan tudtak a térben együttmûködni, színházi
értékû improvizációkat létrehozni. 

Mindhárom Viewpoints-workshopon,26 amely a továbbiakban említésre kerül,
a vezetõk különös figyelmet szenteltek annak, hogy a résztvevõk hogyan tudnak a
munkára hangolódni. Egyik esetben sem rohantunk be az utcáról, dobtuk le a ci-
põnket, és kezdtük a munkát. A kolozsvári workshopon – akkori jegyzeteim sze-
rint – a vezetõ a bemelegítõ gyakorlatokat szánta a ráhangolódás idejének: 

„1. Gyakorlat – bemelegítés – fõként lazításalapú, amilyen például a shiatsu-
ban is használatos. Ez a fajta bemelegítés nem a test és az izmok készenlétére van
kihegyezve, hanem arra, hogy a munkában részt vevõ személynek lehetõsége le-
gyen ténylegesen megérkezni a foglalkozásra. Azzal, hogy a test a földre kerül, egy
pihenõ és lazításra alkalmas pozícióba, a partner pedig egészen lassan manipulál-
ja a testet, a munkára készülõ személy kizökken a mindennapi élet ritmusából,
amely általában szétszórtabb, és automatikus mûködésre van kalibrálva.”27

Nem új dolog, hiszen már Sztanyiszlavszkijtól tudjuk, hogy az igazi színész
nem eshet be hétköznapi életébõl a színpadra: „nincs a világon olyan ember, aki
a vendéglõbõl és a sikamlós anekdotáktól öt perc alatt át tud röppenni a magasz-
tos és a tudatfölötti birodalmába! Ehhez fokozatos átmenet szükséges.”28

A budapesti workshopon a vezetõk szintén megadták az idõt a bemelegítés-
re, ráhangolódásra – igaz, egészen másként. Nem vezettek kifejezetten erre szánt
gyakorlatot, hanem elsõ alkalommal tisztázták a résztvevõkkel, hogy a tér,
amelyben a foglalkozás zajlik, fél órával kezdés elõtt a résztvevõk rendelkezésé-
re áll, hogy elvégezzék a maguk rákészülési rítusait. Megfigyeltem magamon,
hogy nagyon tudatos kellett legyek ahhoz, hogy a kezdés elõtti idõt tényleg a tér-
ben töltsem, és ne kezdjek az elõtérben kávézgatni a kollégákkal, ismerkedni,
kérdezõsködni, vagyis a megszokott módon létezni. 

Hálás voltam azoknak, akik bementek a térbe – erõsítve ezt a választást –,
akiknek sikerült nem késni, nem beesni, hanem bent a térben elcsendesedni. 
Az elcsendesedés alatt nem valamiféle magunkra erõltetett némaságot értek, ha-
nem a tudatos döntést, egyéb cselekvésrõl való lemondást. Tudom, hogy ennek
a körülírása az én nyelvi eszközeimmel szinte lehetetlen. Azok, akik néha gya-
korolják ezt a hátralépést – a dolgok megfigyelését, annak lehetõvé tételét, hogy
ami kint van, az áradjon az érzékek felé –, elcsendesítve az akaratot, azok való-
színûleg érzik ennek a lépésnek a fontosságát a kreatív munka elõtt. 

David Zinder Test – hang – képzelet címû könyvében írja, hogy: „Amikor a
színészeket egy óra vagy egy próba elején arra kérjük, hogy szabadon melegítse-
nek be, az eredmény néhány ködös, alaktalan, céltalan testcsavarás, nyújtás
lesz, mintha a színészek tudnák, mit is szeretnének elérni ezzel, holott titokban
azért fohászkodnak, hogy mondja már meg valaki, mit is kell tenniük.”29 Zinder
észrevétele a színészek bemelegítési szokásait illetõen számomra elsõsorban egy
olyan munkakultúráról árulkodik, amely nem ismeri el a bemelegítés szükséges-
ségét és fontosságát. Talán pont amiatt lustálkodnak a színészek a színpadon
próba elõtt, mert tudják, hogy fontos a rákészülés – hiszen Sztanyiszlavszkij is
megmondta –, de nem tudják pontosan, mit is kellene csinálni ebben a „fokoza-56
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tos átmenetben”, nincsenek meg az eszközeik. Meggyõzõdésem, hogy a színé-
szek nem lustaságból nem dolgoznak ki bemelegítési stratégiákat, hanem azért,
mert nincs meg a helye a rendszerben. Annak felismerése, hogy a színész job-
ban teljesít, ha – Brook szóhasználatával élve – „fel van hangolva”, az én környe-
zetemben rendszerszinten sajnos egyelõre nem része a mentalitásnak, vagy csak
nagyon ritka esetben. Egy beszélgetés alkalmával a két workshopvezetõ elmond-
ta, hogy társulatuk életében napi szinten jelen van mind a bemelegítõ, mind a
tréning, enélkül nincs náluk próba.

Talán azért kap olyan nagy szerepet a bemelegítés a Viewpointsban, mert fon-
tos az önmagunkkal való összehangolódás. A gyakorlatokban döntések sorozatát
hozzuk meg. A térnek ebbe a felébe menjek vagy a másikba? Most induljak vagy
késõbb? De ezek nem racionális, hanem közvetlenül a testbõl érkezõ döntések.
Testbe süllyedt tudás, amelynek hangot adunk. A Viewpoints Bookban sokszor
megjelenik a „listen to the body” tanács: hallgasd, meg mit mond a tested, vagy
hallgass a testedre. A testtudatosság központi helyet foglal el a rendszerben.

Még egy gyakorlat leírását szeretném megosztani a jegyzeteimbõl, amely nagyon
gyorsan megteremtette a kapcsolatot énünk mentális és fizikális aspektusa között:

„2. Gyakorlat – bemelegítõ – a mozdulat vezetése a testben/a test vezetettsé-
ge a mozdulat által. A gyakorlat során a színész a figyelmét folyamatosan egy
testrészén tartja, amely vezeti, és magával vonja, mozgásba lendíti a test többi
részét, egészen különös formákba tekerve az egész testet. Külsõ szem számára
csak annyi észlelhetõ, hogy a teljes test mozgásban van, és különös jelenléttel
bír. A gyakorlat és a helyzet nyitja abban rejlik, hogy a színész figyelme le van
horgonyozva abba a testrészbe, amelyet a színész megjelölt mint vezetõt.”30

(Akik valaha dolgoztak Grotowski plasztikus gyakorlatával, azok láthatnak ha-
sonlóságot a két gyakorlat között. Én Ohad Naharin Gaga technikájával is vélek
hasonlóságot felfedezni.) Úgy tûnik, hogy a figyelem tudatos irányítása – ez eset-
ben a test belsõ tereire – mozgás közben egyike a fontos színészi és színészkép-
zési eszközöknek, amelyet mind színészi, mind pedagógusi munkámban megfi-
gyelésre ajánlok magamnak. 

Egyik workshopon sem dolgoztam mind a hat vagy mind a kilenc szempont-
tal. Legtöbbet a térrel, az idõvel és a formával foglalkoztunk. Mind a három 
nagyon izgalmas terület, amely általában az alkotási folyamatban nem kap elég
figyelmet. Amikor próbálunk a színházban, a szöveg értelmével foglalkozunk;
mellõzzük, hogy hol állunk a térben, hol van hozzánk képest a partner, hol a né-
zõ, milyen ritmusban mozdulunk, vagy mondunk el egy mondatot a másikhoz
képest. Számomra a Viewpoints lehetõséget adott a körülöttem lévõ világ rész-
letes felfedezésére azzal, hogy sorra figyelmet és idõt szán a különbözõ elemek
vizsgálatára. Amikor a tér nézõpontjával dolgoztunk, a vezetõk nem engedtek
különösen izgalmas formákba tekeredni, vagy különösen izgalmas ritmusokat
használni, azért, hogy vegyük észre csak a teret. Amikor a formával dolgoztunk,
akkor csak arra figyeltünk, hogy milyen vonalakat rajzolunk a térben; amikor az
idõvel, nem volt fontos hol állok meg a térben, hanem az, hogy lassan vagy gyor-
san mozgok-e. Mindig vagyok valahol a térben, és mindig valamilyen formában
vagyok ott, mindig valamilyen ritmusban mozdulok el onnan, vagy állok tovább
ugyanott. Kérdés, hogy tudok-e errõl, vagy sem. Mert ha tudok róla, dönthetek
másként. Ez a mûvészi választás szabadsága. Ettõl a munkától számomra kinyílt
a világ. A Viewpoints megtanított kérdezni (intellektuális és fizikai értelemben

57

2024/5



egyaránt), és ettõl a posztmodern kitágult mûvészi szabadsága nem terhet és pá-
nikkeltõ káoszt jelent számomra, hanem a játék lehetõségét.
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1917-ben, amikor egy R. Mutt nevezetû mû-
vész azzal hívta fel magára a figyelmet, hogy
mûalkotás gyanánt egy vécé csészét állított ki, a
gesztus – amirõl azóta már tudjuk, hogy nem
Mutt nevéhez fûzõdik – heves felháborodást
váltott ki a New York-i Független Mûvészek
Társaságában. A mûvészi szándék igencsak
sokrétegû. A jelenség kapcsán olyan kérdések
kerültek megfogalmazásra, mint például: mûal-
kotásként lehet-e tekinteni egy teljesen átlagos,
hétköznapi tárgyat, mindössze attól, hogy azt
elemeljük a „megszokott”, a rendeltetésszerû
környezetétõl, és azt egy más, mondjuk az
„artworld” kontextusába helyezzük? De érteni
véljük továbbá azokat a mondanivalókat is, mi-
szerint a mûvészi érték alapjában véve nem
kontextusfüggõ, vagy hogy nincs unalmas vagy
banális téma a mûvészetben (lásd Van Gogh pa-
rasztcipõit), vagy értelmezhetjük az egészet úgy
is, mint konkrét bizonyítékát annak, hogy a mû-
vészi érték végeredményben átruházható egy
akármilyen tárgyra. A jelentésben azonban ben-
ne rejlik továbbá annak az „álszent” dolognak a
felmutatása is, miszerint, ha valami múzeumba
kerül, annak természetszerûen megnõ a szelle-
mi értéke. Továbbá attól sem zárkózunk el, hogy
az egészet a figyelemfelkeltés gesztusaként ér-
telmezzük, és még messze nem merítettük ki a
lehetséges jelentéstartalmakat.

A ready-made – mint készen talált tárgy(ak) –
eklatáns példája annak, hogy a „valós” miként
tud felruházódni mûvészi státussal, azaz miként 2024/5

A nézõ választhat 
a hozzáállás módját il-
letõen, s amennyiben
nyitott a kezdeménye-
zésre, gazdagabb 
lehet egy mûvészi 
tapasztalattal.
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HIÁNY-MÓDOZATOK 
A „meg nem csinálás” esztétikája a helyspecifikus
alkotásokban



történik meg egy a valóshoz tartozó dolog, jelenség vagy tárgy szemiotizálása és
annak jelként való értelmezése. Ezen jelenség tehát úgymond precedensértékû a
tekintetben, hogy valójában megtörténhet az efféle átalakulás.

De nézzük, miben is áll ezen mûvelet lényege. Egy közönséges használati
tárgy úgy képes bekerülni a mûalkotások világába, és új létmódra szert tenni,
hogy az semmiféle fizikai változtatáson nem megy keresztül. Mindezen „átala-
kulás” úgy megy végbe, hogy a tárgy elveszíti önazonosságát – noha mindvégig
megõrzi formáját és anyagát –, és a mûvészi megismeréshez és megértéshez iga-
zodva jelenik meg, az érzéki észlelés számára kisajátított „dologként”.1 De álljon
itt egy másik példa, ami még közelebb visz jelen írás gondolatának kifejtéséhez,
hiszen – ahogy Thoreau mondaná – elõnyére nem látom hátrányát.

„Az a gesztus, amit tíz évvel ezelõtt tettem, amikor egy étkezés után az asz-
tali maradékok véletlenszerû »rendjét« felragasztottam, mint valami dombormû-
szerû kompozíciót, nem volt más, mint az adott helyzet rögzítése, mondhatni
egy adott szituációhoz való alkalmazkodás.”2 Így vall Daniel Spoerri, aki egy
ebédlõasztalt, az összes rajta levõ dologgal, cigaretták csikkjeivel, ételmaradé-
kokkal, egyéb étkezési maradványokkal – azokat az asztalhoz fixálva a maguk pil-
lanatnyi és esetleges elrendezésében – mintegy tárgyegyüttesként vagy háromdi-
menziós csendéletként, függõlegesen állított ki a kiállítóterem falára. Ez lenne
tehát a nouveau realisme, azaz az új realizmus.3 Ezzel egy paradigma végére ér-
tünk, miszerint: a valóságot nem ábrázolni, hanem bemutatni kell. Ebben áll e
törekvés vagy „horizontváltás”, kulturális értékváltozás kiugró jellegzetessége.

A mûvészi közlés ezen alternatív formája – azaz a közönséges tárgyak mûal-
kotásba való illesztése – nem új keletû. A jelenségnek hosszú elõtörténete van.
Az „új dada” („new dada”) vagy neodadaizmus lett az avantgárd mozgalom azon
stílusnyelve, amely a kollázs módszerén keresztül leginkább ragaszkodott ah-
hoz, hogy kapcsolatot teremtsen a mû és a gyakorlati élet hétköznapi tárgyai kö-
zött, eljutva odáig, hogy a valóság darabjait újra feldolgozva, mintegy átdolgo-
zatlanul építse be a mûalkotásba. Noha a mûalkotás – fogalmaz Georges Duby –60
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arra való, hogy csendben szemléljük, és nem arra, hogy hosszan beszéljenek ró-
la – gyakran nem megvilágítva, hanem elhomályosítva azt –, a következõkben
mégis ezt tesszük.

Daniel Spoerri mûve megpróbál több nézõpontot is játékba hozni, egyszerre
több értelmezési szintet is kínálva a nézõnek. Táblaképei vizsgálhatók a mûal-
kotás-lét „illékonysága” szempontjából, ezek ugyanis egy teljesen más paradig-
ma keretfeltételeibõl nõnek ki, abból, amely ellenáll a piacnak, az áruba bocsá-
tásnak és a kommercializálódásnak.4 Aztán megközelíthetjük úgy is, mint külö-
nös jelenséget, az érzékeléspszichológia oldaláról, hiszen nevéhez fûzõdik a
„csapdakép” (tableau-piége, azaz asztal-kép) mint furcsa képtípus. Ezen
asszamblázs-, háromdimenziós táblakép-munkák különössége tulajdonképpen a
képalkotás technikájában, nevezetesen nézõpontjukban áll, abban, ahogyan egy
ebédlõasztalt a kiállítóterem falára merõlegesen felfüggesztett állapotban –
mintegy maga után hagyva a klasszikus prezentáció sémáját –, könyörtelen köz-
vetlenségével állít a nézõk elé.5

Spoerri nem hozott lényegesen újat, hiszen a mûnek a valósághoz fûzõdõ
kapcsolatát hasonló módon értelmezte, mint azt mások is tették elõtte, ráadásul
jelentõsen korábban. 1912-tõl datáljuk azt a radikális és forradalmi lépést, ami-
kor Georges Bracque egy falburkolatot imitáló tapéta darabjait ragasztotta egy
rajzára, elkerülve azt a gesztust, hogy azt, annak textúráját festéssel, azaz eszté-
tikai közvetítésen keresztül jelenítse meg. De ezt megelõzõen Pablo Picasso – ál-
lítása szerint – még 1911 vége felé alkotta meg az elsõ olyan kollázsát, amelyen
egy festménye vásznára nádmintázatú linóleumdarabot ragasztott.6 Bracque és
Picasso után mûvészek hada – többek között Robert Rauschenberg, Eduardo
Paolozzi, Allan Kaprow, Cy Twombly, Jasper Johns, Louise Nevelson – alkalmaz-
ta a dadaista kollázs módszerét, majdhogynem minden szelektivitáselvet nélkü-
lözve. Végsõ soron mindannyian – az enyhén dadaista utóízû munkáikban –
ugyanazt az elvet követik: számot vetnek, és kérdésessé teszik a különbséget
tárgy és mûtárgy között. 

A Spoerri-féle mû értelmezési udvara azonban még itt sem zárul le, ugyanis
mint a lehetséges olvasatok egyike köthetõ az à la Duchamp-féle gesztushoz,
mintegy annak parafrázisához, a mindennapi tárgyak átesztétizálódásához, mi-
szerint bármilyen közönséges tárgy (még a romlandó ételmaradék is) mûalkotás-
sá avanzsálódhat. Mint látható az elõbbi töredékes vizsgálatokból, igencsak
problematikus vezérfonalat találnunk a vizsgálódásban, hiszen legyen szó
Spoerri mûveirõl vagy Duchamp ready-made-jeirõl, a mûvek nyitott jelentés-
rendszere többféle lehetséges szempontot is felvet.  Az újdonság másutt keresen-
dõ. Egy az eddigiektõl eltérõ irányvonal felvetését látom termékenynek, mely-
nek vizsgálata olyan probléma felé terel, amely szélesebb összefüggésrendszer-
ben vizsgálható, a helyspecifikus elõadások térelemzésével. Kínálkozik tehát
még egy tárgyalásra váró újabb szempont, amely a mû képzõdését illeti. 

A hagyományos mû mindig feltételez az alkotója részérõl valamilyen mûvészi
tettet, esztétikai aktust, amely a kreálással, azaz a mû létrehozásával, az esztétika-
ilag megkonstruálttal van szoros vonatkozásban. A mû ebben az értelemben tehát
egy teremtõ folyamat eredményeképpen jön létre. Richard Wolheim a jelenséggel
kapcsolatosan meg is jegyzi – egy 1965-ös esszéjében –, hogy a hagyományos mû-
alkotásokat komoly munkával hozzák létre, míg a minimal art megalkotásakor
elégséges a mûvész részérõl pusztán kiválasztani egy már létezõ tárgyat.7 Robert
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Rauschenberg és Marcel Duchamp munkái is eklatánsan példázzák ezen megvál-
tozott „alkotói” folyamatot.

Duchamp megpróbálta a festészet technikai lehetõségeit oly szinten „tökéle-
tesíteni”, hogy lehetõvé váljon a festés aktusát mint mozzanatot teljesen kikap-
csolni az alkotói folyamatból. A festékfelhordás jellegzetes duktusát és kalligrá-
fiáját, azaz az egyéni kézjegy nyomait próbálta láthatatlanná tenni, pontosan azt
– jegyzi meg Perneczky Géza –, amire a sikeres mûvészek egyébként a legbüsz-
kébbek szoktak lenni.8 A Spoerri-féle csapdaképek hasonló mód a mûvészi in-
terpretációt, és a mûvész személyes és egyéni kézjegyét nélkülözve mutatnak be
egy szituációt, ahogy Ligetfalvi Gergely fogalmaz: amolyan „donner à voir”-ként,
azaz kínálkozásként, adódásként. Ugyanis a mûvészi alkotás nemcsak azzal hat-
hat, amit magában foglal, hanem azzal is, amit elhagy.9

Visszautalva írásom képzõmûvészeti jellegû példaanyagaihoz: annak, hogy
Warhol dobozait, Spoerri vagy Duchamp (ready-made) mûveit vesszük alapul,
jelen kontextusban nincs jelentõsége, ugyanis mindezen „megnyilatkozások”
közös sajátossága, hogy ugyanarra az elvre, ugyanarra a kitüntetett gyakorlatra
és tapasztalatra épülnek: az alkotás (létrehozás, kreálás) „ökonómiájára”, nélkü-
lözve a hagyományos mûvészeti gyakorlat kifejezésbeli konvencióit.  

Eddigi vizsgálódásom homlokterébe a képzõmûvészeteket állítottam, de az
elõbbiekben tárgyalt képzõmûvészeti reflexiók áthatják a kortárs színházi törek-
véseket is. S hogy mindezen elgondolásunk alátámasztást nyerjen, vizsgáljunk
meg egy konkrét példát. 

Jelen írás példaanyaga a Life Traveler (Életutazó) címû interaktív táncdarab,
Jody Oberfelder (koreográfus) elõadásában. Minimál produkció, amely mûfajilag
amolyan performanszjellegû, helyspecifikus színházi formációként is
értelmezhetõ.10 Egyszemélyes performansz a hétköznapi tapasztalati térben, egy
hídon.11 A hídon áthaladók egy táncossal találkozhatnak, hogy együtt egy „sze-
mélyre szabott” sétát tegyenek. Jody Oberfelder vintage bõröndökkel a kezében
próbálja bevonni a részvétel aktusába – közvetlen beszélgetõpartneri szerepbe
állítva – az éppen a hídon átkelõ járókelõket.
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A tradicionálishoz képest a nézõi szerepkör új tapasztalatával ismerkedhet
meg az, aki hajlandó elidõzni és a táncos-performer „játékához” igenlõ,
aktív(abb), „élõbb” viszonyulást mutatni. A nézõ választhat a hozzáállás módját
illetõen, s amennyiben nyitott a kezdeményezésre, gazdagabb lehet egy mûvé-
szi tapasztalattal. Az értelemadás, az, hogy miként értelmezõdik a performer je-
lenléte a hídon, annak a felismerése, hogy egy mûvészi megmutatkozást lát-e,
vagy sem, mindennek megítélése és interpretálásának mikéntje a nézõre hárul.

Meghatározó jelentõséggel bír tehát, hogy a nézõ hogyan reagál a felkérésre.
Amennyiben sikerül a performernek az éppen jelenlegi, aktuális megmutatkozá-
sát „elõadásként” olvasni, problémamentesen valósul meg a befogadás. Onnantól
kezdve a nézõ már nem kívülálló, hanem annak a játéknak a részese, ami neki
szól. A darab tehát csak annyiban van jelen a szemlélõ számára, amennyibe azt
képes a mindennapi tapasztalattól megkülönböztetve, esztétikailag szemlélni.

A darab a „nézõ” produktív közremûködésére, hozzájárulására épít, hiszen a
performansz kizárólag a nézõvel való viszonyában mutatkozik meg. Jelentése
(formája) részben a közös sétából és beszélgetésbõl, a megvalósuló együttmûkö-
désbõl, a felkínált esztétikai tapasztalat interaktív megélésébõl születik meg.12

Kizárólag ennek a megtapasztalásnak és a ráismerés aktusának köszönhetõen lé-
tezik a „mû”.

A táncos (performer) lehetõséget kínál arra, hogy megálljunk és elgondolkod-
junk a jelenlétrõl, miközben átkelünk egy hídon. Egy meghívás a jelen pillanat,
a kor, a történelem és az utazás szemlélésére.13 Mindössze ez a közösen megtett
séta alapozza meg az (esztétikai) élményt. S hogy rögtön az írás kulcsfogalmára
játsszunk rá, rá is térnék a hiánymódozatokra, amelyet az elõadás terével kap-
csolatosan vizsgálok. 

A jelenkori mûvészeti praxisban – ahogy azt a képzõmûvészeti példákkal is
illusztráltam – az egyik legmeghatározóbb jelenség, a hiányelvûség, avagy a hi-
ánnyal való operálás, ami egyben a helyspecifikus terek létmódjával összefüggõ
jelenségként is értelmezhetõ. Meglátásom szerint az esztétikai tapasztalat eme
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irányultsága vizsgálható a Life Traveler (helyspecifikus elõadás) terének vonat-
kozásában is. Jelen gondolatmenet tehát a térbeli hiányállapotokra mint esztéti-
kai gondolat- és problémakörre kíván rávilágítani. 

A vizuális közlés tekintetében az elõadás tere, a híd (mint társadalmi, szoci-
ális tér) nem esztétikailag megformáltként (alakítottként), hanem közvetlen rea-
litásában van jelen. Ezen megmutatkozásból hiányzik ugyanis a jellé válás ké-
pessége, hiszen ahhoz, hogy jellé váljon, kiemelésre vagy valamilyen megkülön-
böztetõ jegyre van szükség, hogy a ready-made-ekhez hasonlóan az elemelõdjön
a társadalmi praxistól. 

A ready-made esetében a rámutatás gesztusa (a kiemelés) akár több szinten is
megtörténik. Egyrészt: ezen tárgyak alá lettek írva, másrészt el lettek emelve meg-
szokott társadalmi funkciójuktól azáltal, hogy bekerültek egy kiállítótérbe (lásd
Duchamp vécécsészéjét). Továbbá kialakult egy háttértudás, „többlettudás” ezen
tárgyakkal kapcsolatosan, hiszen, ahogy Thierry de Duve is fogalmaz: „kinek tá-
madna az a gondolata, hogy egy hólapátot vagy egy piszoárt értelmezzen, ha nem
feltételezné, hogy valami mást is jelentenek, mint amik?”14 Az újrealizmus stílus-
nyelve – a differenciálatlanság mint mûködési elv, amely összemossa a különbsé-
get a hétköznapi (tárgy) és mûvészi (mûtárgy) között – a performansz terének 
vonatkozásában abban mutatkozik meg, hogy a térben nem történik semmiféle 
beavatkozás, ami megváltoztatná, modifikálná annak formáját vagy jellegét. 

A hétköznapi élet terének – mint az esztétikán kívüli valóságnak – a mûben
való érvényesülése egy neutrális prezentáción, egy steril formanyelven s min-
denféle esztétikai szignatúrát nélkülözve van jelen. A helyfoglalás ezen gyakor-
lata távol áll a kreálástól s mindenfajta konstrukciós elvtõl, így a tér tekinteté-
ben egy nem mûvészetszerû szemléleti anyagról, illetve esztétika- és értéksem-
legességrõl beszélhetünk.

Jelentõs értékszemléleti változást jelent tehát, hogy az environmentális gyakor-
latban a helyspecifikus elõadások sok esetben nélkülözik a hagyományos mûvészi
gyakorlat kifejezésbeli konvencióit. A tér létmódjának a kérdése és esztétikumá-
nak jelentõsége így erõsen eltér a hagyományos gyakorlattól. Nem tapasztalni sem-
mi olyan konstruáltságot, ami az elõadásra utalna, ahogy az lenni szokott a
klasszikus reprezentációelvû elõadások esetében. A kreálás és létrehozás – mint
amolyan „esztétikai kényszer” – helyett leginkább a tér kiválasztása (lásd térvá-
lasztás, helyfoglalás, kinevezés) lesz a meghatározó. A helyspecifikusság elve te-
hát a másként(i) gondolkodás és szemlélés irányába mozdítja el a dolgokat. 

A hiányelvûséget mint egyfajta értékakcentust hangsúlyozza a performansz
terének (jelen esetben a híd) pszichológiai karaktere is. A Life Travelert hidakon
és pályaudvarokon adják elõ, és ha ezen (hétköznapi) terek pszichológiai karak-
terét vizsgáljuk, akkor nem mehetünk el Marc Augé térértelmezése mellett, mi-
szerint ezen terek a „nem-helyek” kategóriájába sorolandók.15 A „nem-helyek”
sajátosságaként említendõ, hogy – jóllehet rengetegen megfordulnak ezeken a
helyeken – sem valódi kapcsolatok, sem viszonyok nem jönnek létre.16 Közös att-
ribútumuk, hogy az utazáshoz, az áramláshoz, a mozgáshoz köthetõek. A híd
mint irányított tér – a formájából adódó sajátossága miatt, miszerint az egyenes
vonal az uralkodó benne – az egyirányú sodrást, az áramlást hangsúlyozza. Pszi-
chológiai jelentõsége abban rejlik, hogy nem marasztaló jellegû, és azt szugge-
rálja, hogy haladjunk, ne idõzzünk.17

Vizsgálódásaink tárgyával továbbá összefügg a keret problematikája. Esztéti-
kai hatásának kérdései számos oldalról kaptak megközelítést, de jelen esetben –64
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mint a kortárs mûvészeti mezõ egyik meghatározó ágense – a hiány létmódjával
hozható összefüggésbe. Az olyan mûfajok, mint a performansz, az utcaszínház,
a happening stb., amelyek általában kerülik a tárgyiasulást, az objektivációt,
ezen mûfajok esetében nehéz, helyenként csaknem lehetetlen tetten érni és azo-
nosítani a keretezés aktusát és aspektusát. A jelenkori gyakorlat tehát azt mutat-
ja: egyre nehezebben megfejthetõ a nézõ számára, hogy voltaképpen – derridai
fogalommal élve – mi is az ergon, azaz a mû, és ehhez képest hol húzódik, illet-
ve mi képezi a mû járulékos részét, azaz a parergont, vagyis a keretet.

Mivel a Life Traveler létszerûen használja a mindennapok valós terét, és nem
határolódik el a hagyományosan vett vizuális közlésmódnak megfelelõen, ezért
bizonytalan reprezentációs határral rendelkezik. Hiányzik tehát egy a valame-
lyest a körülhatároltságból fakadó vizuális megmutatkozás, egy kijelölt mozgás-
tér. Általában a helyspecifikus elõadások sajátos problémafókuszának mutatko-
zik, hogy hiányzik a „keretezés” korlátozó, szelektív és „dramatizáló” jellege. 

A keret mint az egyik legkonstitutívabbnak tekintett formai jegy visszaszorulá-
sa, illetve annak teljes hiánya igencsak termékeny feszültséget szül a mûvészet,
azaz a fiktum és a valós tartománya között, megváltoztatva ezáltal mind a kortárs
mûvészet kommunikatív jellegét, mind a megmutatkozásának módját. Korunk, az-
az a posztmodern mûvészet alaptendenciája tehát sokkal inkább ragaszkodik a va-
lószerû jelleghez (a prezentációhoz), mintsem a mûjelleghez (a reprezentációhoz),
hiszen utóbbi mindig valamilyen esztétikai irányultságot feltételez. 

Az úgymond „anything goes” jegyében bármilyen tér bevonható, és az elõ-
adás tereként mûködtethetõ anélkül, hogy bármilyen konstrukciós elvnek alá-
rendelt legyen, vagy bármilyen esztétikai formarendhez, normához illeszkedne,
hasonlóan ahhoz a némi ételmaradékhoz, amely a táblára applikálva már elég-
séges feltételét képezi a mûalkotás mivoltnak. Ahogy a legkülönbözõbb dolgok,
tárgyak, objet trouvé-k kerülhetnek a vászonra, úgy bármilyen hétköznapi tér, az
elõadás és a mûvészi közlés helyévé válhat. Ezen kilépési kísérlet, azaz az elõ-
állítástól, elkészítéstõl, a létrehozástól való eszképizmus csaknem minden jelen-
kori mûvészeti forma meghatározó diskurzusává válik. Ezekkel a megjegyzések-
kel a gondolatmenet végére értünk.

A tanulság, amelyet le akarok vonni, elsõ fokon úgy összegezhetõ, hogy a ha-
gyományos különbségtétel érvényét vesztette, miszerint esztétikailag csak az
tud érvényes lenni, ami szoros vonatkozást mutat a kreálás, létrehozás vagy va-
lamilyen konstrukciós elv tapasztalatával, azaz a hagyományos mûvészeti alko-
tófolyamat megszokott feltételeivel, szemben azokkal a dolgokkal, amelyek ön-
nön valóságukban, mintegy közvetlenül és átdolgozatlanul emelõdnek be a mû-
vészet világába (lásd egy étkezés maradványai). Továbbá az írás hordozza azt a
belátást is, hogy az esztétikumtól való elrugaszkodás mint állandósult aspektus
jellemzi jelenkorunk mûvészi megnyilvánulásait és a mögöttük lévõ gondolko-
dásmódot.

Az elemzés egyik végkövetkeztetése, hogy az (írásban tárgyalt) képzõmûvé-
szeti szemléletmód érvényességi köre kiterjeszthetõ a kortárs színházi gyakorlat-
ra is, ahol a helyspecifikus, „talált terek” kapcsán ugyanazt a kritikai programot
látjuk mûködni. 

Rövid számvetésünkben szemléletes alátámasztását láttuk azon Beke László-
féle gondolatnak, miszerint századunk mûvészetének valószínûleg a legmeré-
szebb felismerése volt, hogy a semmi nagyobb esztétikai értéket képviselhet –
lásd a „meg nem csinálást”, az elhallgatást –, mint az alkotás maga.18
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technika lehetõségeinek óriási szerepe a
látványkultúrában és a színházi pro-
dukciókban, a színházi üzemszerûsége:

nagyszámú ember és gép precíz összjátéka ért-
hetõ módon csak egyesek személyes teljesítmé-
nyére irányítja a figyelmet, s az is – a monodrá-
ma kivételével – rövidebb ideig tartó. Pedig a
közönség figyelmének tényleges felkeltése és
fenntartása, sõt huzamosabb ideig való irányítá-
sa nemcsak a színházi hagyományok egyik sajá-
tos vonulata, hanem speciális tudást igénylõ
színészi teljesítménynek számított és számít ma
is. Ez a verbalitást és némileg a gesztusokat sa-
játos módon alkalmazó színjátszás a kommuni-
káció performativitás elemére is épít, és a kö-
zönséggel való együttmûködésben ragadható
meg drámaesztétikai értéke.

Dario Fo (Dario Luigi Angelo Fo, 1926. már-
cius 24. – 2016. október 13.) az irodalmi Nobel-
díj nyertese volt 1997-ben I giullari del medio
evo címû munkájával. A zsûri indoklása szerint
Fo az, „aki utánozza a középkor bolondjait a ha-
talom ostorozásában, és az elnyomottak méltó-
ságának fenntartásában”.1 Ha a szerzõre vonat-
kozó olasz életrajzot vizsgáljuk, kicsit módosul
a Nobel-díj nyertese értékelésének megfogalma-
zása, eszerint Fo az, aki „a nevetés és a komoly-
ság keverékével felnyitja a szemünket a társada-
lom visszaéléseire és igazságtalanságaira, segít-
séget nyújtva abban, hogy szélesebb történelmi
perspektívába helyezzük õket.2
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A régi színjátszást val-
lási eredetûnek tartja.
Maszk, rítus, túlélés
hármasságban jelöli
meg minden archaikus
vallás alaptényezõit.
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…tout dépend de l’interprétation... 
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Nem részletezve itt különösebben a korábbi magyar recepció tényeit, megem-
lítjük, hogy a  Madách Színház Nyitott házasság címmel adta elõ a Fo házaspár
közös mûvének magyar fordítására épülõ komédiát az 1989–1990-es évadban, a
darab könyvalakban meg is jelent. Egy Madarász Imre által szerkesztett 1998-az
válogatás Dario Fo, a Nobel-díjas komédiás Fo-mûveket, elõadásszövegeket tar-
talmaz, illetõleg tanulmányokat a mûvész életérõl és munkásságáról.3

Kitérõ a hagyománykezelésrõl

Fo bizonyára haszonnal forgatta a 19. századi szicíliai népszokáskutató,
Serafino Amabile Guastella munkáját, a L’antico carnevale della conteát.4

(Mindjárt említhetnõk párhuzamosság kedvéért a mi népszerû mesemondóin-
kat, például Béres Andrást, õ azonban nem keres aktuális jelentéseket ízesen
elõadott meséihez.) 

Az, hogy miként kell viszonyulni a szóban forgó színpadi játékstílust megelõ-
zõ elõadásmódokhoz, nem lebecsülendõ kérdés. Könnyebb volt visszagondolni az
iskolában tapasztaltakra (lásd az iskolai színjátszás hagyományait és Európában 
a legleterjedtebbet, a jezsuita színházi hagyományokat) vagy éppen a városi vagy
fõûri környezetben észleltekre (vonulások, beiktatási vagy egyéb ünnepélyek, la-
kodalmak, pompás temetések), mint egyértelmû elméleteket megnevezni.

Az ókori színjátszás mibenlétérõl már a reneszánsz olasz akadémiái is gyûj-
töttek információkat, próbáltak is azok alapján létrehozni zenés darabokat, elég
itt Cavalieri vagy Bardi nevét említeni.

Nálunk a levelezésben az elõadás mikéntjérõl való gondolkodásnak már a 18.
században nyomait látjuk, és ilyenkor is többnyire az olasz, a spanyol vagy a
francia társulatok, esetleg egy-egy kitûnõ brit színész, Garrick (David Garrick,
1717–1779), Kean (Charles Kean, 1811–1878) játékmodora vagy a francia Lekain
(Henri Louis Cain, 1728–1778)5 a hasonlítási alap. Ebben a kérdésben a korai
idõszakból Teleki József naplójának párizsi és bécsi része, Fekete Jánosnak Vol-
taire-rel való levelezése és a Barcsay–Orczy-levelezés is tartalmaz információ-
kat. Itt azonban a magyar színészet történetének egyik önmagát írásban is meg-
gyõzõen kifejezni képes személyiségére, a párizsi tapasztalattal is rendelkezõ
Egressy Gáborra utalunk, mert megállapításai nagyon is jelzik a színpadi elõadó
sikerességének máig érvényes feltételei egyikét: az érzelmi ráhangolódás (és így
a produkció megértése) idõbeliségét: „a hallgató hitetlen Tamás lévén, a dolgok
természetes haladását látni kívánja, saját szemével, és nem csupán történetét
hallani. Boldogtalan emberével együtt akar õ is járni-kelni kezdettõl fogva, hogy
részvéte fokonkint emelkedjék azon végpontokig [...]. A hallgató tehát nézõ is
akar lenni, s mint illyen látni kíván kínzót, kínzottat és kínzást egyszersmind,
eleitõl fogva. Ez igényét pedig azon törvényen alapítja, melly meg van írva
Shakespeare Othellójában, a legremekebb mûpéldányban, oly értelemben: hogy
drámában mindennek elõttünk kell kezdõdni, kifejleni s bevégzõdni.”6

A Nobel-díjas önéletrajza

Dario Fo 1981-ben a kétévente kiosztott Sonning-díjat (dánul: Sonningprisen)
is megkapta mint olyan személy, aki kiemelkedõen járult hozzá az európai kul-
túrához. (E díj magyar vonatkozása, hogy kitüntetettje 1968-ban Arthur Koestler,
2006-ban Heller Ágnes volt).7 A díj összege 1 millió dán korona (kb. 135.00068
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euró). A díj átadására április 19-én (Sonning születésnapján) kerül sor a Koppen-
hágai Egyetemen.

A Nobel-díj elnyerése körül Fo megírta életrajzát, amelybe feleségéét is beépí-
tette, de biográfiájuk kontextusául politikai és színháztörténeti tényeket is fon-
tosnak tartott felsorolni. Ez a személyes szöveg sok tekintetben magyarázatul
szolgál ahhoz a poétikához, amely e sokoldalú mûvész elõadói stílusának hátte-
rében áll.8 A továbbiakban e bemutatkozó szöveg megállapításait használom.

Lombardia és Piemont falvait járta Franca Rame családjának vándortársula-
ta. A mozizás szokásával áttértek a színjátszás és a bábozás elemeit sajátos ef-
fektusokkal ötvözõ elõadásokra. Domenico Rame társulataként emlegették ezt a
csapatot, a commedia dell’arte hagyományaiból származó tragikus és komikus
szituációkból, dialógusokból alakították produkcióikat. Gyakran a meglátogatott
város lakosságával együttmûködve a város védõszentje életével kapcsolatos elõ-
adásokat hoztak létre. Shakespeare-, Csehov-, Pirandello-inspirációjú darabok
mellett novellafeldolgozások képezték repertoárjukat, amelybõl nem hiányoztak
a társadalomkritikai és az antiklerikális utalások.9 Rame bábjátéka a 20 évvel fi-
atalabb Emilia Baldini tanítónõ számára lett oly vonzó, hogy rövidesen a hölgy
a társulat tagja, kosztümtervezõje, majd menedzsere lett.10 Fontos ez a történet,
mert azt jelzi, hogy több nemzedéken át öröklõdtek a mesterség titkai, ugyanak-
kor változtak is közben, és a produkciók szerepeiben, de a társulat mûködésé-
ben is egy egész család részt vett, észrevétlenül sajátítottak el technikákat és a
színházi kommunikációval kapcsolatos ismereteket.

Négy gyermekükkel folytatták a vándor színtársulati életet, késõbb, az
1950/1951-es évadban Pia, majd húga, Franca immár állandó színházhoz, a mi-
lánói Teatro Olimpia egy produkciójában (Marcello Marchesi Ghe pensi mi címû
darabjában11) fellépõ Tino Scosi által irányított társulathoz szegõdött.  

Dario Fo is viszonylag népes családban töltötte gyermekkorát, volt húga,
bátyja, éltek a szülei, édesapja amatõr színjátszó volt. Nagyapja gazdálkodó volt,
nyaranta lószekéren hordotta portékáját a környékre, és történeteket mesélt a
hátsó ülésen meghúzódó unokájának. Fo – saját bevallása szerint – a narratív rit-
mus elemeit tõle tanulta el.12 Szülei a vasúthoz szerették volna elszegõdtetni, de
a politikai változások miatt ez sem volt egy biztos lehetõség, Dario Fo pedig egy-
re jobban kötõdött a helyi elbeszélõ hagyományhoz, szerette hallgatni a halá-
szok, mesteremberek történeteit, amelyeknek rendszerint a politikai szatíra ele-
meit is tartalmazták. Szintén szülei kívánságának megfelelõen 1941-ben beirat-
kozott a milánói (valaha Mária Terézia által alapított) mûvészeti akadémiára, a
világháború befejeztével mûszaki egyetemen is tanult, bár szakvizsgát nem tett.
Már egyetemi évei alatt, majd a színházi díszlettervezõi munkái idején szórakoz-
tatni kezdte történeteivel a környezetét. (Ezt kísérletként foghatjuk fel a közön-
ség reakcióinak tanulmányozására.) 1945 után figyelme a színpadkép és a dísz-
lettervezés felé fordult. Monológokat kezdett rögtönözni. Ekkoriban családja is
Milánóba költözött. Õ maga ekkoriban kapott rá az olvasásra: felfigyelt az elsõ
Brecht-, Majakovszkij- és Lorca-fordításokra, amerikai prózaszerzõkre – de
Gramscit és Marxot is olvasott. Olaszországban ebben az idõszakban a népi szín-
játszás támogatottsága jelentõsebb lett, ezek az az úgynevezett kis színházak
(piccoli teatri) révén nyerték meg mondandójuknak a szélesebb közönséget.

Õ maga rádiósként indult, sikeres mûsorával meghívást kapott a milánói
Odeon színházba, ahol neves színészekkel (Franco Parentival és Giustino
Duranóval) játszhatott együtt, s majd a RAI olasz nemzeti televízióadó színésze
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és a szerzõje lett az 1952-tõl. Az audiovizuális kommunikáció ideológiai szigo-
rúsága nem tûrte (1954-tõl már feleségével, France Rameéval együtt dolgoztak),13

Sani da legare (Kötözni valóan egészséges) címû produkciójuk miatt szerzõdé-
süket felbontotta a televízió vezetõsége. A házaspár egyik életrajzírója, Alice
Oliva szerint a televíziós cenzúra áldozatai voltak, s hogy szabadon fejezhessék
ki magukat, úgy döntöttek, visszatérnek a színpadra”.14

Színész és mestersége

Fo gyakorlati színészmesterségének személyes hangvételû bemutatása
Manuale minimo dell’attore címû könyvében (Einaudi, Torino, 1987) öltött tes-
tet, a könyvet 1990-ben fordították franciára.15

Könyvének A gesztus és a maszk címû fejezetében egy korábbi elõadásáról
beszél Fo, A zannik érkezésérõl. A 16. század jellegzetes figurája volt a Zanni (a
Gianni tájnyelvi ejtése – a Po mentén élõ parasztokat nevezték így a velencei
„városiak”). A gyarmatokról féláron importált áru a környékbeli falvak népét
romlásba döntötte, ezért árasztották el a kikötõk környékét a munkát keresõ fa-
lusiak. Az ekkoriban százezres Velencébe mintegy tízezer férfi érkezett (ugyan-
annyi asszonnyal), és valamibõl meg kellett élniük. Ebben az esetben Fo egy
olyan elõadást hozott létre, amelyben megmutathatja, mi a különbség az álarcos
és az anélküli játékmódban. Az éhenhalás küszöbén a Zanni saját testét falja fel!
Egyebütt a zanni terminus a vándorszínészt jelöli.

Könyvében Fo az elõítéletek ellen érvel: „A komédiások hatalmas ismerettel
rendelkeztek – párbeszédekbõl, fordulatokból (gags), kiszámolókból, dalocskák-
ból (couplets), amelyeket könyv nékül tudtak, és amelyeket adott pillanatban al-
kalmas helyzetben mintegy elõrántottak, mintha csak rögtönöznének. Hosszú
idõn át gyûjtött kincs volt ez, amelynek egyes darabjai a megszámlálhatatlan
elõadás gyakorlatában rögzültek. Alkalmanként ki is találtak néhány helyzetet,
amelyekkel azonnali hatást érhettek el a közönség soraiban, de a lényeg minden-
képpen gyakorlás és tanulás eredménye volt.”16 A szerepcsere jellegzetes színpa-
di fogás volt a commedia dell’artéban. Hangsúlyozza a fantázia fontosságát és 
az elhitetõ erõét – ezek nélkül semmire nem megy a színész.17 A színpadi gya-
korlat és a színészek elõadói teljesítménye egyaránt fontos ebben a mûfajban. 
(A színészeket Fo hisztrióknak nevezi.)

A régi színjátszást vallási eredetûnek tartja. Maszk, rítus, túlélés hármasság-
ban jelöli meg minden archaikus vallás alaptényezõit.18 A valamilyen állattal
összefüggõ maszk a mozgásban is átveszi az állatra jellemzõket (utalnak a korabe-
li ház körüli állatokra), de a nemest megjelenítõ színész sohasem viselt álarcot!
Mágikus jelentést tulajdonít a maszknak (nem szabad kézzel érinteni, elveszti
kifejezõerejét!), de óva inti a fiatal színészeket attól, hogy minden körülmények
között ragaszkodjanak hozzá. Kulturális migrációról beszél Kelet és a mediterrán
térség között,19 úgy véli, a test adja meg a maszk jelentését.20 (Nem óramûpontos-
sággal elõre eltervezett mozgásról van azonban szó, a színész képzelõerejének is
jelentõs benne a szerepe.) Különbség van a 18. századi, Goldoni-féle commedia
dell’arte és a korábbi periódusoké között. Fo abban látja a változások lényegét,
hogy az elsõ, Franciaország irányába tett kirajzás a francia fabliau-k (tanmesék)
és a Rabelais-hagyomány hatását jelentette, de aztán a 17. században több neves
társulat visszatért olasz földre, amikor is a közben kibontakozott nápolyi
commedia dell’arte és a sikerre jutott buffo opera jegyeit is magukba olvasztot-70
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ták. Utána Goldoni Párizsba hívásával új korszak kezdõdött volna a stílus törté-
netében, de a commedia dell’arte támogatása egyre gyöngébb lett, s végül el is
maradt. (Fo itt nem foglalkozik a miérttel: a nemzeti szimbólumerõre jutott fran-
cia nyelv és színház propagandájával, amely az úgynevezett „régiek és moder-
nek” vita lényege volt).21

Testünkkel nem tudunk hazudni22 – állapítja meg Fo, aki szerint a maszknak
lényegkiemelõ szerepe van. A nyilvános játék (elõadás) nem önmagáért való.
Fontosnak tartja, hogy a legrégebbi vázlatok Pulcinellája cinikus, menekül min-
dentõl, ami a patetikus vagy szónokias.23

A szavak nélküli beszéd a „gramlotto”: a tagolatlan hangok (a handabandá-
zás) használata gyakran érvényesül elõadásmódjában; a cselekmény elõzetes fel-
vázolása után a tagolatlan, gyors beszéddel eljátssza a történetet, de a megfelelõ
pillanatban mégis érthetõen elhangzik néhány szó vagy az érzelmi állapotát ki-
fejezõ invektíva: például sas, pásztor, holló, mocsok hollója, juh, bárány.

„Számomra a commedia dell’arte sohasem halt meg. És többen vannak, akik
hasonló módon gondolkoznak” – állapítja meg. Ott érzékeli ezt a színjátszási
módot a varietében, színpadi elõzetesekben, a nápolyiak színjátszásában. Szük-
ségesnek tartja az elõadásban olyan helyzetek létrehozását, amelyek a nézõt va-
lósággal a székhez szegezik. Itt, de nem csak itt Sartre hívének bizonyul,
amennyiben Sartre munkásszínház gondolata (a színjátszás révén való politikai
jellegû közönségnevelés) nem idegen a számára, de azért is, mert Sartre esszéi-
re (Un théâtre de Situations, 1973) többször hivatkozik.

A római komédiára is jellemzõ volt a sajátos helyzetek halmozása: a szerep-
kettõzés és a szerepcsere, az álruhaviselet, a bizonytalanság, a paradoxon, a for-
dulat – véleménye szerint ezek továbbra is forrásai a komikumnak. Meg kell ke-
resni az elõadásmód, a színházszemlélet gyökereit – véli, de azt is látja, hogy ez
csöppet sem egyszerû. Felfigyel azonban a vallásgyakorlathoz fûzõdõ rituálékra,
ezen belül például a Lucca tartománybeli Garfagnanában, illetõleg a Pratóban és
Pistoia környékén élõ szokásra, amelyekben az epikus színház jegyeit véli felfe-
dezni: meglepetéssel veszi észre a rendre a jelmezes szereplõk háta mögé beál-
ló – persze ide-oda szaladgáló – civil ruhás személyt, aki könyvet tart a kezében.
Mint kiderült: a lejegyzett verses drámát súgta a szereplõknek, egyszersmind
rendezõi utasításokat is adott. A nyolc szótagú verssorok végtelen egyforma rit-
musban követték egymást. Legyõzve unalmát, elõítéleteit, felismerni vélt némi
szépséget az elõadásban. Különösen az öltözékek tetszettek neki, csupa fontos
embert hoztak létre az otthon fabrikált jelmezek által. Meglepte, hogy az elõ-
adásban semmi tréfa, ironikus közbeavatkozás nem volt megfigyelhetõ. Kiderült
aztán, hogy egy évszázaddal korábban még létezett a májusjátékban egy mind-
végig a színen maradó szereplõ, aki a lovagok és hölgyek szavait fáradhatatlanul
kifigurázta. Aztán amikor az anarchoszindikalista mozgalom kiterjedt arra a vi-
dékre, felelevenítették a szokást – és a szövegbe politikai jellegû utalásokat is be-
illesztettek. A mókás figura alakja azonban sokkal régebbi, nemcsak szórakozta-
tás a célja, hanem a játékban folyamatosan fordulatokat idéz elõ, és hozzájárul
ahhoz, hogy dialektikus összefüggésben álljon a történet és a szereplõkkel.24

Az 1969/1970-es évadban rendkívüli sikerre jutott a Mistero Buffo címû elõ-
adása, amelyet népnyelvi, archaikus (középkori eredetû) és saját leleményû sza-
vakból és szólásokból álló nyelven adott elõ, amelyet a hozzá tartozó gesztus-
nyelvvel együtt grammelot nyelvként emlegetett. (A magyar népi színjátszásban
a morio – egyes helyeken a kuka – felel meg ennek a fura nyelven beszélõ a fi-
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gurának. A karácsonyi népi játékok pásztorfigurái is gyakran jelenítik meg ezt a
humoros szerepkört az ellenpontozás igényével.)

Az elõadói stílus megítélése

Az olasz és elõadásaiban a dialektust is szívesen használó mûvész és felesége kö-
zös produkciói megítélése  ma sem egyértelmû. Az amerikai John Russell Brown
például (1923–2015) politikai célzatú komédiázásukban hatásvadászatot sejtet.25

Színházi szótárában Patrice Pavis többször is szól Dario Fóról. Elõször is a
zsonglõr címszónál (franciául bateleur, angolul juggler, németül Gaukler, spa-
nyolul malabarista), azon belül is az úgynevezett utcaszínházhoz rendelve kife-
jezéstárát. Úgy látja, az egykori zsonglõrök utódai napjaink animátorai, agitáto-
rai, utcaszónokai, árusai vagy szónokai; Fót pedig egy olyan régi hagyomány
folytatójának tekinti, amely a társadalmi vagy politikai szatíra iránt szenvedé-
lyesen érdeklõdik, és amellyel a gyárakban, köztereken és a külvárosi színházak-
ban lehet találkozni.26

A commedia dell’arte szócikk megírásához (a következõ struktúra szerint: a
commedia dell’arte eredete, jellemzõi, mûsorrendje, dramaturgiája) Pavis tíz
szerzõ mûveit használta fel, ezek közé tartozik Fo is, a Manuale minimo
dell’attore (pontosabban annak francia fordítása). 

Használja Fo mûvét a handabandázás (grommelot) példázásakor; véleménye
szerint Fo egy-egy nemzet vagy csoport kifejezése céljából folyamodik ehhez, hi-
szen a halandzsa, a tagolt beszéd felbontása egy vegyes rendszer létrehozása ér-
dekében, amely egyszerre tartalmazza a zenei, a gesztuális, az elbeszélõ és a
hangszínelemeket.27 Pavis továbbá a lazzi (itt: bohóctréfa) értelmezéséhez mint
legújabb szakirodalmat használja fel Fo munkáját.28 Egyrészt az elõadómûvész
olyan bravúros jeleneteire vonatkoztatja, amelyeket a közönség lélegzetvissza-
fojtva vár, és amelyek a 17–18. századtól kezdve már többnyire a színész játéká-
nak szövegbe épített paraverbális elemeiként ragadhatók meg, a kortárs mûvé-
szetben a parodizálás vizuális elemeiként. A mutatványosok közé is besorolja
Fót, akinek a mûvészetét az agitprop színház, a népmesemondás újabb változa-
tának tekinti. A mutatványosok durva, nemegyszer latrikánus, sõt kétértelmûsé-
geket tartalmazó nyelvezetérõl beszél, amely ugyan leleményes, de szerinte ve-
szélyezteti a színház komoly és esztétikai szervezettségû változatát. Megállapí-
tása szerint a elõadásnak ezt a típusát  Mejerhold fedezte fel újra, akit lenyûgö-
zött a „parádé” teatralitása.29

A színészcsaládokban átörökített tudás

Fo inspirálója a vidék színjátszása, a vándor társulatok elõadási stílusa (pon-
tosabban tudása) volt. A modellek közül is az, amit peremmûfajokként határo-
zott meg. Meggyõzõdése volt, hogy létezik a színjátszásnak egy megszakítás nél-
kül áthagyományozódott rétege, erre volt leginkább kíváncsi az írott hagyo-
mányból is. A nemzeti klasszikussá lett Goldoni ellenében például Ruzzante,
polgári nevén Angelo Beolco (1496 k. – 1542. március 17.) mûvészetét értékelte
többre. Nem titok, hogy Dario Fo szabadelõadásai – a színészmesterségrõl szóló
valóságos színészi produkcióelemeket is tartalmazó közönségtalálkozói – szöve-
ges változatait feleségének, Franca Raménak (1929. július 18. – 2013. május 29.)
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köszönhetjük, aki ragaszkodott hozzá, hogy legalább hangfelvétel készüljön
ezekrõl, aztán ezeket a felvételeket legépeltetve nyomtatásra elõkészítette. 

A test beszéde 

A gesztusnyelvrõl szólva Fo a hétköznapi gesztusokat – mint kiürült jelenté-
sûeket – elveti, a jó mimusnak szerinte nem ezeket kell uralnia, hanem akroba-
tikában kell gyakorolnia magát, vagyis el kell érnie azt, hogy teste hamar és
könnyedén „válaszoljon”; tudnia kell (helybõl) ugrani, sõt egymás után többször
is; ívként megfeszíteni a testét, hirtelen lehanyatlani (földre zuhanni), kézen jár-
ni. Szükséges továbbá a megfelelõ légzés, sõt a nagy lélegzetvétel. Harmadszor
pedig értenie kell a saját keze mozgatásához: vagyis hogy tárgyak használatát le-
gyen képes érzékeltetni az üres térben: elkapni például egy vagy két kézzel egy
palackot, érzékeltetni annak könnyû vagy súlyos voltát.30

Ruggiero Pugliesére, egy 13. századi zsonglõrre (vagy a magyar jelentésre
pontosabban utalva: jokulátorra) hivatkozik, amikor felsorolja, mi mindenhez
kell értenie az ilyennek: udvaroláshoz, énekléshez, vassal való bánáshoz, han-
dabandázáshoz, mérlegeléshez, számoláshoz, ahhoz, hogy gúnyt ûzzön a gú-
nyolódóból, csaljon kártyázásban és a kockajátékban, folyékonyan beszélje a ha-
mis latint és az igazi görög nyelvet, valószerûnek tüntesse fel a hamisat és a va-
lóságosat hihetetlennek...31 

Mit is jelent a tudás elsajátítása? Magát az önképzést a fellépések révén. De
azt is, hogy mások játékát megfigyeljük – mégpedig a kulisszák mögül.32 Olvas-
ni is kell a színház mibenlétérõl – például Andreinit.33 De az elõadói stílus rej-
telmein túl Fo azt vallja, hogy a színésznek kapcsolatban kell maradnia a saját
korával, akkor is, ha (a színpadon, elvileg) régi történetrõl van szó.34

A mûvész és felesége, szakmai társa, Franca Rame produkcióit hang- és film-
felvételek is õrzik, ami a mûvészetük értelmezését könnyebbé teszi, bár az egyes
elõadások konkrét hatásáról teljes fogalmat így sem alkothatunk, hiszen a figye-
lem, az mûvészek és közönségük kommunikációja elevenségét csak megközelí-
tõleg õrzik a korban mégoly korszerû információhordozók is. Az elõadó és a
hallgatóság együttes fizikai jelenléte a szöveg hatását növeli Paul Zumthor sze-
rint is;35 õ az „aktuális jelen” kifejezést használja. Dario Fónak és társának mun-
kássága örökös keresése a tényleges dialógusnak a közönséggel; másrészt kísér-
let egy valóban régi elõadói nyelvezet használatára, új viszonyok közti érvénye-
sítésére.
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ilviu Purcãrete elõadásait közismerten
erõteljes vizualitás jellemzi, amelyben a
rendezõi koncepció és a létrejövõ terek

szorosan összefonódnak. Ezeknek a jellegzetes,
sokrétû tereknek a megteremtésében állandó és
visszatérõ munkatársai Dragoº Buhagiar és
Helmut Stürmer szcenográfus.1

A klasszikus szövegeket kitüntetett figye-
lemmel kezelõ Purcãrete a szövegek kulturális
kontextualizálására törekszik, semmiképp sem
korhû megközelítésre, ugyanakkor a vizuális
dramaturgiát részesíti elõnyben. A téma kutatá-
sa során több kapcsolódó elméleti írásban talál-
koztam a Purcãrete elõadásainak terét a kultúra
tereként leíró szókapcsolattal, hiszen sok eset-
ben alkotótársaival a kultúrát mint teret repre-
zentálja, ami általában a színházi önreflexiónak
is kedvez. Ezekben a kultúrát tematizáló terek-
ben sok esetben romos, lepusztult állapotban
megjelenített elemeket találunk, amelyek elsõ-
sorban esztétikai funkciókat látnak el, másod-
sorban az elõadás egészéhez kapcsolható komp-
lex jelentésréteget hoznak létre, melyek a szín-
padi és általános értelemben vett idõfelfogásra
és világnézetre is erõteljes hatással vannak, és
áttételesen ugyan, de ráerõsítenek Purcãrete ál-
talános érvényû rendezõi víziójának és egyes
elõadások rendezõi koncepcióinak alapgondo-
lataira egyaránt. Bár ezeket a jelentésrétegeket
képtelenség akár csak egy elõadáson belül is a
teljesség igényével számba venni, ebben az írás-
ban mégis arra vállalkozom, hogy a fõbb irány-76
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...nem a drámák fiktív
tereit reprezentálja,
hanem inkább a kultú-
ra sokszínûségét és 
jelentéstartalmát hozza
létre a színpadon...
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A LÁTVÁNY DICSÉRETE 
ÉS A KULTÚRA ROMJAI 
Silviu Purcãrete, Dragoº Buhagiar 
és Helmut Stürmer színházi világában
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vonalak mentén felvázoljam ezek sokszínûségét, és számtalan közösen létreho-
zott elõadásuk közül a legjellegzetesebbekkel példázzam ezeket a jelenségeket.

Elsõsorban tehát az elõadások vizuális világára, fõként a szcenográfusok
munkájára, valamint tér és elõadás viszonyára kívánok fókuszálni, de mivel a
rendezõi koncepció és a szcenográfus munkája elválaszthatatlannak mutatko-
zik, mégis a rendezõ és a rendezés aktusa felõl kell megközelítenem a témát a
környezetünkben ma is erõteljesen jelen lévõ rendezõközpontú színházi gyakor-
lat miatt. Silviu Purcãrete kerül tehát a vizsgálódás középpontjába, aki vélhetõ-
en annak a ténynek (is) köszönhetõen, hogy képzõmûvészeti líceumot végzett,
sokaknál nagyobb fontosságot tulajdonít a színpadi látványnak, és ez erõteljesen
érzõdik is elõadásaiban: „Silviu Purcãrete színháza a rendezés mûvészetének
színháza, amelyben mai innovációk és kifejezési formák által újra felfedezõdnek
a klasszikusok. Produkciói lenyûgözõek. Örömteli formák, amelyek képek töm-
kelegét kínálják, és legtöbbször nem hagyományos tereket használnak.”2 Rende-
zéseit „különös, hipnotikus hang- és látványvilág összefonódása” jellemzi, „elõ-
adásai zökkenõmentes intenzitásúak és archetípikusan álomszerûek, költõi
szépségû képek és szürreális õrület sodródik át a színen”.3

Posztdramatikus színház és vizuális dramaturgia

A rendezõ az õt egyértelmûen a vizualitást elõtérbe helyezõ alkotóként való
megbélyegzésével kapcsolatban azt nyilatkozza: „ez a »Silviu Purcãrete védjegy«
az egyik legfinomabb szitokszó, és általában egy nagyon felületes odafigyelésrõl
tanúskodik. Azt hiszem, vagy legalábbis arra törekszem, hogy a munkám szigo-
rúan kövesse a szöveget. [...] Az elõadások nem Silviu Purcãrete védjegyét vise-
lik magukon, hanem olyan elõadások, amelyekben tetten érhetõ a többé-kevés-
bé beható szövegelemzés, ahol a szövegnek megfelelõ képeket látni, ahol elõtér-
be kerül a szöveg, és elõtérbe kerülnek a színészek. Ha egy színész hosszabb ide-
ig tartózkodhat a színpadon, és többet beszélhet, az még nem azt jelenti, hogy
tiszteljük a színészt és a szöveget. Tehát nem is tudom, mit mondjak. A színház
a szemnek is szól.”4 Bár Purcãrete tehát nem tekinti magát az elõadás alkotóele-
meinek összességébõl a vizualitást kiemelt helyen kezelõ rendezõnek, és saját
bevallása szerint a szöveget és a színészt legalább annyira fontosnak tartja, mint
a képiséget, elõadásainak elemzésében mégis megkerülhetetlen és kulcsfontos-
ságú a látvány, a színpadi képek és ezen a képek tulajdonságainak vizsgálata, hi-
szen így is sokkal nagyobb jelentõséggel bír az elõadások egészére nézve, mint
más alkotók esetében.

Hans-Thies Lehmann A posztdramatikus színház címû munkájában csupán
egyszer említi Purcãretét,5 a „posztdramatikus színházzal kapcsolatos nevek”
felsorolásban, munkájára azonban semmilyen módon nem tér ki a továbbiak-
ban. A Lehmann által kijelölt – ám be nem járt – utat követi tanulmányában
Bessenyei-Gedõ István,6 kiemelve a vitathatatlan posztdramatikus jellemvonáso-
kat és a Purcãrete munkáiban fellelhetõ atipikus, sokszor a posztdramatikus
irányvonallal épphogy szembemenõ jellegzetességeket, írása azonban elsõsor-
ban a rendezõ és a reprezentáció szempontjából vizsgálódik. A jelen írásban
szintén a Lehmann által kijelölt út a kiindulópontom, de elsõsorban a vizualitást
és téralkotást befolyásoló, posztdramatikus színházra jellemzõ színházi
jeleknek7 és stílusjegyeknek a felvázolásával a három színházi alkotó közös
munkásságában. Mivel a posztdramatikus színházban a színházi eszközök
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dehierarchizálása jegyében egyenlõ fontossággal bírnak az elõadás alkotóelemei,
így a szcenográfus is – mint egyenrangú alkotótárs – ugyanazokat az irányvona-
lakat követi egy elõadás vizuális világának létrejöttében, mint a rendezõ, mun-
kájának elemzésében tehát ugyanazok a posztdramatikus színházi jegyek keres-
hetõek és lelhetõek fel az elõadások látványvilágában, mint az elõadások rende-
zõi koncepciójában.

„Én általában képekben fogalmazom, amiket auditív hatásokkal egészítek ki
[...] Engem a végletekig vitt vizualizáció segít abban, hogy jobban kifejezhessem
magam”8 – vallja magáról Purcãrete. Mivel elõadásait saját bevallása szerint is
erõsen szerkesztett képi világ jellemzi, tökéletesen illeszkedik a Lehmann által
a „képek színházának” vagy a „szcenográfia színházának” nevezett színházi for-
mába, amelyben a szcenográfiához dramaturgiai szerep is társul, hiszen a szö-
veg helyett sok esetben a kép szervezi az elõadást, vagyis „a szekvenciákat és
korrespondenciákat, az észlelés sûrûsödési és csomópontjait és az általuk köz-
vetített, mégoly töredékes jelentésképzést optikai adatok határozzák meg”.9

Lehmann ugyanakkor felhívja a figyelmet, hogy ez a jellegzetesség nem csupán
vizuálisan szerevezõdõ dramaturgiát takar, hanem azt a jelenséget is, ahol a ké-
pi világ (a parataxis jegyében) nem rendelõdik alá a szövegnek, hanem saját 
logikája, saját dramaturgiája alapján szervezõdik. Jozefina Komporaly Tompa
Andrea tanulmányára hivatkozva megállapítja, hogy Purcãrete színházának ké-
pi világa nem írható le csupán „dekoratív képekként”, hanem emberi tájképek,
egyszerre az ember belsõ világának és a társadalomnak a vásznai.10

Tájkép, álomszerûség és zeneivé válás

Purcãrete színháza többek között Robert Wilsonéval összefüggésben is tár-
gyalható, Komporaly is említi ezt a párhuzamot Purcãrete és Wilson színházi 
világa között azzal a megjegyzéssel, hogy Wilsonnal szemben Purcãrete többnyi-
re a klasszikus, kanonikus szövegek felé fordul, és azokból vagy azokat inspirá-
cióként használva bontja ki elõadásait11. „Wilson rendezései a színháznézés 
fenomenológiájának és hermeneutikájának egyedülálló provokációi, amelyek 
a képek és hangok gyönyört keltõ áradatának beindítása révén túllépnek mind a
nyugati, mind a keleti színház keretein, hogy annak határaihoz vezessenek, ami
egyáltalán »felfogható«”12. Wilson színháza a metamorfózisok színháza, amelyek
különbözõ realitások közti átmenetek, többértelmûség és összefüggés álomvilá-
gát alkotják. Elõadásaiban látszólag titokzatos és mágikus erõk dolgoznak, terei
nem alkotnak homogén és egyként értelmezhetõ játékteret, „fények és színek,
széttartó jelek és tárgyak”13 saját kozmoszukban magányosan keringõ alakokkal,
ahol tetten érhetõ, lineáris cselekmény nem bontakozik ki, helyette csupán vir-
tuális fantáziaként ragadhatóak meg a történések, amelyek a nézõre bízzák
összekapcsolásukat és esetleges értelmezésüket. Nem véletlen tehát, hogy Bes-
senyei Gedõ István is a kozmosz kifejezést használja Purcãrete elõadásaival kap-
csolatban, annak képi világának leírására.14

Wilson tájképszínházi formájának jellegzetességeihez szorosan kapcsolódik a
már említett álomszerûség, amelyet Lehmann külön fejezetben tárgyal. Megha-
tározása szerint ez a posztdramatikus színházi jellemvonás a képek, mozdulatok
és szavak közti hierarchiát számolja fel, és az álmokra jellemzõ struktúrához 
hasonlóan a kollázs- vagy montázsszerû szerkesztettséget helyezi elõtérbe.
Purcãrete elõadásaiban fellelhetõ ugyan egyfajta linearitás és cselekmény,78
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vizualitásukban azonban sok esetben az álmok struktúráját követik. Gyakran
használja a tömeget mint formát elõadásaiban, ahol a tömeg nem csupán deko-
ratív háttérként szolgál. Tompa Andrea15 ezt annak tulajdonítja, hogy a rendezõt
az egyén drámájánál sokkal jobban érdekli a tömeg, az emberiség egészének
problematikája. Az általa felvonultatott tömegek ugyanakkor nem realisztiku-
sak, hanem inkább stilizáltak, szürrealisztikus víziók.

Bár a látványvilág áll ennek az írásnak a fókuszában, mindenképp érdemes
kitérni pár szó erejéig a zenére is, hiszen Purcãrete a zenére és a hangra is sok
esetben képként tekint: „Általában több kép létezik, amelyek nem feltétlenül vi-
zuális természetûek. Lehetnek csomópontok, két-három elem, amelyek köré –
miután kikristályosodtak, megszülettek vagy megtaláltuk õket – fel lehet építe-
ni egy többé-kevésbé összefüggõ valamit. [...] Amikor képrõl van szó, valami vi-
zuálisra, látványszerûre gondolunk, holott a színházban a kép hangzó vagy más
természetû is lehet.”16

A színházi elõadásokban a zene használata magától értetõdõ gyakorlat.
Adolph Appia eljutott addig a megállapításig is, hogy kizárólag a zenei színházi
formának van létjogosultsága, a rendezõ pedig a zene harmóniáját és dinamiká-
ját kell igyekezzen látványban is megmutatni.17 Bár kétségkívül szélsõséges vég-
letig jut el Appia, van létjogosultsága a zene és rendezés kapcsolatának, hiszen
a zene folkozatosan egyre fundamentálisabb alkotóelemévé vált a színháznak, a
zenei fogalmak beszivárogtak a rendezés aktusának és az elõadás egészének
megragadásába is (Wilson operáknak, audio-landscape-eken és hangzó
environmenteknek nevezi elõadásait; a rendezõ Mejerholdnál komponál és
hangszerel;18 fontos szerepe van az elõadások egészében a ritmusnak, stilisztikai
kérdéssé válik a (disz)harmónia, a rendezõ mindent egybefogó karmesterként je-
lenik meg, az elõadások a szövegkönyvét partitúra váltja fel, stb.), a Lehmann ál-
tal „zeneivé válásnak”19 nevezett jelenség azonban a posztdramatikus színház
sajátja. A nyelv zeneivé válása, pontosabban a nyelv zeneiségének felértékelõdé-
se mellett a modern hangosítástechnika használatával lehetõvé vált a zene, a zaj
és akár a színészi hang tetszõleges módosítása, torzítása és különbözõ zenei sí-
kok egymásra csúsztatása, amely újabb jelentésrétegeket adhat az elõadásoknak.
Emellett a zeneivé válás kiterjeszthetõ az elõadás egészére úgy a díszlet és kel-
lékek metamorfózisában, ahogyan a tárgyak is esetenként „hangszerekké vál-
nak”, illetve mint ahogyan a színházat mint zenei struktúrát próbáljuk értelmez-
ni. Purcãrete elõadásaiban is vitathatatlanul nagy szerepe van a zenének, a
hangnak, s az sem figyelmen kívül hagyható tény, hogy kedveli az opera mûfa-
ját. Prózai színházban is mindig használ zenét, szinte az elõadások teljes ideje
alatt – hangsúlyosabban vagy akár szinte észrevétlenül –, és ezen a téren ugyan-
úgy egy állandó partnerrel dolgozik, ahogyan a látványvilág esetében is, ezek-
nek a „zenei tereknek” és „zenei képeknek” a megalkotásában Vasile ªirli az ál-
landó partnere. 

A kultúra mint tér

A színházi tér és térfelfogás sokat változott az ókori görög színházi gyakorlat
és a Vitruvius által a Tíz könyv az építészetrõl címû építészeti munka ötödik
könyvében kategorikusan definiált ideális színházi tér leírásától, az ebbõl táplál-
kozó kora reneszánsz színházi térforma és az angol hivatásos színjátszás játék-
tereinek (pl. a Globe) és a barokk korban tökéletesített kukucskáló színpad ma-
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gától értetõdõ struktúráitól a mai színházi térhasználat színes palettájáig és az
azt leíró (vagy leírni próbáló), szerteágazó fogalomegyüttesig. „Vehetek egy üres
teret, és azt mondhatom rá: csupasz színpad. Valaki keresztülmegy ezen az üres
téren, valaki más pedig figyeli; mindössze ennyi kell ahhoz, hogy színház
keletkezzék”20 – hangzik Peter Brook híres gondolata, de természetesen, maga
Brook is belátja, hogy a színház térszerkezete nem ilyen egyszerû. A térfelfogás-
ban bekövetkezett, téri vagy topográfiai fordulatként ismert változás, amelyben
nagy szerepet játszott többek között Michel Foucault újító térelmélete is,21 a szín-
házi téralkotásra és térfelfogásra is fundamentális hatással volt. Foucault szerint
a színpad ellenszerkezeti hely, heterotópia,22 azaz több reális helyet gyûjt össze,
és az utópiával ellentétben valós hellyel is rendelkezik. Az utópia és a
heterotópia között csupán a tükör foglal helyet, a hely nélküli hely, amely szin-
tén kedvelt eszköze a színháznak, így az általam kutatott alkotóknak is.

Ahogyan Gálosi Adrienne rávilágít tanulmányában,23 a szakirodalomban kü-
lönbözõ szempontok szerint többféle definíció és kategorizálás használatos a
színházi térre és annak alkotóelemeire/típusaira (színháztér, színházi tér, játék-
tér, színpadi tér, látványtér, külsõ és belsõ tér, virtuális tér, szövegtér, mozgástér,
dramatikus tér, performatív tér stb.). Ebbõl is látszik, hogy általánosan érvényes
terminológia nem alakult ki a tér leírására és értelmezésére. Una Chaudhuri ezt
az összetettséget politópiának nevezi, azaz helynélküliségnek (placelessness),24

hiszen ezek a terek kombinálódnak, különbözõ terek különbözõképpen léteznek
egymás mellett, egymáshoz viszonyítva, egymásra tevõdhetnek, és ezeknek a
tértípusoknak a  variálhatósága a végtelenhez közelít. 

Purcãrete a kortárs színházi gyakorlat népszerû térirányzataival szemben
nem az egyre szûkülõ stúdiótereket és annak bensõségességét helyezi elõtérbe,
elõadásai általában nagy színpadokon (terekben), népes szereposztással játszód-
nak, és a fentebb említett tereket elõszeretettel kombinálja, és egymásra is csúsz-
tatja. Hogy mennyire erõsen érezhetõ Purcãrete keze nyoma az elõadások lát-
ványvilágán, leginkább abban érhetõ tetten, hogy – bár részletes megfigyelés
után egyértelmûen elkülönül Buhagiar és Stürmer vizuális világa és az azokban
visszatérõ elemek és stílusjegyek – egyes elõadások tereit elsõ ránézésre hibásan
tulajdoníthatjuk egyik vagy másik szcenográfusnak. A már említett 2007-es
ikonikus Faust vastag szennyezõdésrétegekkel fedett barokkos-rokokós magas
ablakai Stürmer kedvelt díszleteleme, amelynek különbözõ variációit látjuk más
elõadásokban, pl. a 2012-es debreceni Scapin, a szemfényvesztõben,25 a buda-
pesti Nemzeti Színház 2014-es Ahogy tetszikjében26 vagy épp a jászvásári Vasile
Alecsandri Nemzeti Színház 2016-os A kávéházában,27 de itt már Buhagiar keze
nyomán készült a díszlet. Ugyanígy a Buhagiarra jellemzõ architekturális szer-
kezetû impozáns díszlet (pl. a craiovai Marin Sorescu Nemzeti Színház Egy
vihar28 címû 2012-es elõadásából) a Doktor Zsivágóban29 köszön vissza 2015-ben
a Regensburgi Színház színpadán Stürmer díszletében. Egyértelmû tehát, hogy
a két kiváló szcenográfus hasonló víziók nyomán dolgozik Purcãretével, és a
végsõ látvány mindegyikük alkotói stílusjegyeit magán viseli. Elõadásaik terei
általában erõsen elvont, teátrális terek, amelyek kedveznek az önreflexiónak;
olyan terek, amelyek általában realista elemekbõl állnak, azonban absztrakció,
stilizáció és álomszerûség irányába mozdulnak el. Komporaly szerint Purcãrete
elõadásait – mint vizuálisan és a térrel való közvetlen szimbiózisban gondolkod-
va alkotó mûvész teátrális alkotásait – lehetetlen elválasztani azoktól a terektõl,
amelyekben készültek.30 Bessenyei Gedõ István már említett tanulmányában80
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Purcãrete elõadásainak terét a kultúra terének reprezentációjaként nevezi meg,
mint amely „nem hû reprezentációja a valós világnak és nem is törekszik rá,
hogy az legyen”31

A kultúra ábrázolása a színházi térben sokféle módon valósulhat meg; vizs-
gálódásunk középpontjában most a díszlet, a kellék és (bizonyos esetekben) a
jelmezek állnak, melyek leglátványosabb elemei a kultúra elvont fogalma kéz-
zelfogható, szemmel látható megidézésének. Mivel Purcãrete nem az elõadások-
ban felhasznált szövegek irodalmi környezetének rekreálására és a történelmi
hûségre törekszik, elõadásainak kontextualizálása nem történelmi vagy reális
térben történik, hanem inkább képi és látomásos, álomszerû síkon, ezért terei
kortalanok. Inkább egy absztrakt, mégis atmoszférikus világot teremt, amelyben
gyakran ábrázolja a kultúra különféle dimenzióit: az épített terek építészeti stí-
lusainak megidézésével, esetenként talált (pl. a szebeni Faust32 gyárépülete) vagy
az éppen használt színházi terek sajátosságainak kihasználásával (pl. a kolozs-
vári Julius Caesar33), az ikonográfia és különbözõ szimbólumok használatával, a
kulturális emlékezet motívumainak és különbözõ archetípusoknak a beépítésé-
vel a kultúra sokrétûsége és gazdagsága jelenik meg, amely tovább mélyíti és szí-
nesíti az elõadások autonóm jelentésvilágát. Tehát Purcãrete nem a drámák és
más, az elõadások kiindulópontjaként szolgáló szövegek fiktív tereit reprezen-
tálja, hanem inkább a kultúra sokszínûségét és jelentéstartalmát hozza létre a
színpadon, megkettõzve a valóság érzetét, és felkínálva egy fiktív, elvont, eklek-
tikus, mégis gazdag kulturális kozmoszt a nézõknek.

Bár ezek többnyire reális elemekbõl építkezõ terek, fiktív világok jönnek lét-
re általuk, hiszen szándékosan különbözõ korokból merítenek, és helyezik egy-
más mellé a sok esetben egymástól idõben (és térben) idegen elemeket. Ezekhez
társulnak a stilizált, néha a realitástól teljesen elrugaszkodó, képzeletszülte tár-
gyak, így válik még inkább elemelté a látványvilág. A szcenográfusok ugyanak-
kor gyakran az európai kultúra romjaiból merítenek, amelyeket modern és ha-
gyományos elemekkel ötvözve hoznak létre. Az így készülõ terek nem csupán a
történelmi romlás jeleit mutatják, hanem olyan absztrakt világok lenyomatai,
amelyek a kultúra elvont térként való ábrázolása mellett a színház terei is egy-
ben: a színházi önreflexióra, a színházi kultúra (ön)vizsgálódásaira is tökéletes
terepet nyújtanak. 

A romok esztétikája

A három színházi alkotó terei elsõ látásra sok esetben nem is tûnnek lepusz-
tultnak, hiszen olyan részletgazdag látvány kerül a szemünk elé, amely csak idõ-
vel tárja fel minden titkát, az elõadás történetének kibomlásával párhuzamosan
bomlik ki elõttünk a tér is, és fedi fel romosságát, használtságát, funkcióit és
funkcióitól való megfosztottságát. A funkció és a funkciótól való megfosztottság
kérdésköre, valamint a fentebb említett történelmi romlás kapcsán Hartmuth
Böhme romfelfogása kívánkozik az elemzés szempontrendszerébe. Ugyanis sze-
rinte a rom önmagában nem hordoz semmiféle jelentést, viszont a romos állapot
elõtti funkcionális építmény34 jelentésével összevetve sokkal többet jelent annál:
„a rom mindig haszontalan; a benne fészkelõ rombolás maga az eredeti cél jelen
nem léte. Csak a rombolás nyit teret a romok szépségének. [A romok] az utóla-
gos reflexió tárgyai, a jelen-nem-lét jelölõi, az eszményiség hiányáé, már
amennyiben mindezeket a mû teljességének, funkcionalitásának és épségének
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mércéjével mérjük.”35 A romok ugyanakkor szentimentális objektumok. „A rom
annak jele, ami egykoron sértetlen építményként lehetett, ám egyszersmind hoz-
záadódik egy olyasfajta szépség, jelentéstöbblet, amely nem oldódik fel a voltság
szemantikájában.”36 A romok esztétikája és jelentésvilága tehát az idõvel való
közvetlen kapcsolatunkat is befolyásolja: „Az archeológiai rom eszétikai
paradoxona abban rejlik, hogy egy távollévõt tesz jelenvalóvá, egy végleg elmúl-
tat idéz meg mint jelenvalót.”37

A romos esztétika használatának leggyakoribb jegye a három kutatott alkotó
munkásságában a lepusztult, romos épületek elemeinek beépítése: gyakran ta-
lálkozunk csupasz téglafalakkal, málló vakolattal (a már említett Faust, a craio-
vai Egy vihar), szakadó, kopott tapétával (a bonni Castor és Pollux38 vagy a ko-
lozsvári Macbett39), melyek az idõ egymásra rakódó és lepergõ rétegeit hozzák be
az elõadások értelmezési mezejébe. Különleges megoldását találjuk ennek az 
eljárásnak A florentin kalap40 címû elõadásban, ahol szintén történelmi idõk vi-
lágát idézi a díszlet, viszont a díszlet vázlatszerû, a bútorok és a kellékek befe-
jezetlenek – a szakadó tapétán egy barokk tér vázlata, a székek, asztalok natúr,
festetlen famunka, még a jelmezek is látszat és valóság határán mozognak, „le-
leplezik” magukat az elõadás egyik hangsúlyos pontján. Egy másik hasonló pél-
da a már említett A kávéház, ahol szintén rajzos a tér, de itt már a vetítés is 
rásegít a téralkotásra: dupla hátsó fal, egy árkádos, áttetszõ plexifal, mögötte ti-
pikusan olasz gótikus falak, ablakok és erkélyek rajza, mûanyag banneranyagon
– szintén az érték és elértéktelenedés tengelyén egyensúlyozó jelentéssel. Szin-
tén kiemelkedõ példa a Vízkereszt, vagy amit akartok41 díszlete a craiovai szín-
házban, ahol nem csupán az izgalmas, hogy a díszlet- és látványvilágot maga a
rendezõ jegyzi, hanem az is, ahogyan a kultúra mint könyvtár, pontosabban egy
könyvtár kiüresedett „csontváza” jelenik meg. Üres vitrinek, amelyek egyszerre
takarnak és megmutatnak, egyszerre idézik fel, és semmisítik meg azt, amit a
könyvtár jelent. Eltûnik a rend, a vitrinek tetején kerti törpék, a giccs hírnökei
sorakoznak. Ehhez a kontrasztos jelentésképzéshez kapcsolódik a Faustban
használt régi iskolapadok vélt és valós értékképviselete is.

A történelmi korokat idézõ épületekhez magas, piszkos ablakok, régi gyárépü-
letek vagy tágas, barokk termek ablakai társulnak, amelyeken épp csak beszûrõdik
a fény (Faust, Scapin, a szemfényvesztõ, Ahogy tetszik, A kávéház) – ezek az áttet-
szõ felületek remek világítási és vetítési lehetõségeket kínálnak, amelyekkel gyak-
ran élnek is az alkotók, emellett az idõ, a nézés és a látás szubjektivitását, a tisz-
tánlátás lehetetlenségének gondolatát hozzák be az elõadások jelentésvilágába. 

A falak „áttörése” mellett a mennyezet és a járószint is megbomlik egyes elõ-
adásokban: a Faustban és a Macbettben például „megnyílik a föld” az alvilágnak,
a Castor és Polluxban a mennyezet törik meg az elõadás egy-egy dramaturgiailag
hangsúlyos pontján. (Erre szép példa a Viktor, avagy a gyermekuralom42 is, an-
nak ellenére, hogy ez az elõadás más szempontból nem illik a vizsgáltak közé.)

Gyakran találkozunk ezekben a terekben poros, törmelékkel borított, kopott
padlóval, kilógó, forgácsolódó deszkákkal, szakadt padlóborítással, ugyanakkor
gyakran hever az írott kultúra a padlón: rendeltetésüktõl megfosztott könyvek, új-
ságok, iratcsomók, mindegyik esetben a tárgyak által képviselt értékek (tudás,
múlt és jelen) leértékelésének jeleként. A másik gyakori elem ezekben a terekben
a leplekkel vagy óriási fóliákkal letakart tárgyak (Scapin, a szemfényvesztõ,
Meggyeskert43), amelyek az egyes díszletelemek és kellékek „késleltetésére” szol-
gálnak, ugyanakkor még inkább aláhúzzák a terek elhagyatottságát, lakatlanságát.82
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A képi kultúrát is gyakran beemelik elõadásaikba: a Castor és Polluxban Leo-
nardo da Vinci elveszett festményének, a Léda és a hattyúnak a reprodukciója
(Cesaro de Cesto festménye) kap helyet az ajtó fölött, nem véletlenül, hiszen a mí-
tosz szerint Léda Castor és Pollux anyja, akit Zeusz hattyú alakjában csábított el.
Ez az elõbbi esetben mûvészettörténeti utalásként épül be a látványvilágba, a
Macbett esetében viszont a freak show világát hivatott megidézni a díszlet háttér-
falának jobb és bal oldalán helyet kapó, magas, groteszk alakokat ábrázoló grafika.
Emellett vannak esetek, amikor egy jelenet koreográfiája utal kétségtelenül egy-egy
híres festményre és annak jelentésvilágára, például a regensburgi Doktor Zsivágó
esetében, ahol egy beállított jelenetben Delacroix A szabadság vezeti a népet címû
festményét idézik meg. Egyes elõadásokban viszont a képi kultúrát is „megsemmi-
sítik”: a Scapin, a szemfényvesztõben például szintén kiemelt, központi helyet kap
egy klasszikus portré, ám itt már az egyik szereplõt ábrázolja, aki a jelenetben a
„festményen” át érkezik a játéktérbe, megsemmisítve azt.

A Purcãrete által oly kiemelt helyen kezelt zene gyakran fizikailag is megje-
lenik a színpadon különbözõ hangszerek formájában: gyakorta látunk koncert-
zongorát az elõadásaiban, néha nem rendeltetésének megfelelõen használva (pl.
Scapin, a szemfényvesztõ), valamint a hangszereknél is fontos, hogy kopott, vi-
seltes tárgyak legyenek. Ha a hangjuk is torzul, még inkább azt a hatást keltik,
amelyet a rendezõ szeretne. Emellett sok esetben szokatlan, képzeletbeli hang-
szereket is beépít kellékként elõadásaiba, melyek mindig tartogatnak egy-egy
meglepetést a nézõknek.

A kisebb díszletelemek és kellékek esetében is gyakran megfigyelhetõek ko-
pott tárgyak: rozoga, már-már használhatatlan szék, asztal, szekrény, székek,
rendeltetésétõl megfosztott tárgyak. Erre több kiemelkedõ példát is láthatunk az
Egy viharban, ahol a láb nélküli ágyat könyvek támasztják alá, hogy funkcioná-
lis legyen, a rokokó képkeret üresen tátong a falon és egy nyílást keretezve, a ka-
rosszék negyedik lába jóval kisebb a másik háromnál, így a szereplõk folyama-
tosan egyensúlyoznak rajta, a csillár pedig szintén nem eredeti rendeltetésének
megfelelõen mûködik: átalakítva, állólámpaként használják. Ezek a tárgyak
gyakran szép, kimunkált darabok, amelyeket megviselt az idõ. A régmúlt dicsõ-
ségét hirdetik a maguk romos, olykor használhatatlan állapotában. A tárgyakkal
kapcsolatban egy másik „bánásmód” is megjelenik elõadásaikban, a kultúra
mint muzeális érték – a Castor és Pollux múzeumi vitrinjei például ezt a gondo-
latot ágyazzák be az elõadásba. Hogy valóban érték-e, amit ezek a vitrinek õriz-
nek, vagy csupán a Vízkereszt könyvtárának üres vitrinjeihez hasonlóan egy le-
tûnt értéket idéznek, az elõadás többi része dönti el. A már említett színházi ön-
reflexió is megnyilvánul a díszlet és a kellékek terén, gyakran használt elem pél-
dául a próbatermi tükör (Julius Caesar, Ahogy tetszik), melyet égõk kereteznek,
ezeknek az elemeknek a segítségével sok esetben „idézõjelbe” kerülnek jelene-
tek, színpadi látszat és színpadi valóság kérdõjelezõdik meg, kinyílik a „színház
a színházban” értelmezési mezõ is. 

(Érték)ítélet

Összegzésként elmondható, hogy bár Purcãrete szándékosan kerüli az egyér-
telmû aktualizálást és a politikai színháztól is távol tartja magát, ezekben a te-
rekben óhatatlanul is megszületik egyfajta értékítélet. Nem a többé-kevésbé egy-
ségesen ábrázolt vagy csak elemeiben megidézett letûnt korokkal és világokkal
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szemben, általuk sokkal inkább a máról fogalmaz meg burkolt véleményt. A már
említett elértéktelenedés talán a legátfogóbb gondolat, amely ezeket a világokat
átitatja, s bár a romokban a saját elmúlásunk manifesztálódik, elõrevetítõdik a
jövõ, ez az értékvesztés és romlás nem felzaklató. A romhoz való viszonyulá-
sunk ugyanakkor kettõs: „Az az elmúlt, amire a modern kor szemlélõje a rom-
ban felfigyel, nem valami szép, szentimentális mulandóság, nem általános ter-
mészeti vagy egzisztenciális törvényszerûség, hanem a természetben és a törté-
nelemben uralkodó erõszakosság iszonytató képe, egy »kozmikus tragikum« és
egy antropológiai önfelismerés jele, melyet a csonka mû sajátos melankóliával
és fájdalommal tud kisugározni.”44 Az idõ állandóságának és a tárgyi, emberi vi-
lág mulandóságának szembeállításában az idõ természetes sajátosságának, vele-
járójának elfogadását hozza, és azáltal, hogy egy sokkal tágabb perspektívában
tekint az idõre, az emberi léptékben mért idõ eltörpülésével a világ sokkal tá-
gabb összefüggéseire irányítja a figyelmet. „A rom a megõrzött forma és a pusz-
tulás, a természet és a történelem, az erõszak és a béke, az emlékezés és a jelen,
a gyász és a megváltás iránti vágy olyan kényes egyensúlyát jeleníti meg, ame-
lyet egy érintetlen építmény vagy mûtárgy sosem érhet el.”45 És így ér körbe rom-
bolás és szépség, jelentés, funkció és szentimentalitás, múlt, jelen és jövõ még-
is egyazon (színpadi) idõben és térben. 
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2023 õszén a Bukaresti Nemzeti Színház
(TNB) csakugyan jó helynek tûnik a messzirõl
érkezett látogató szemében. Olyannak, amely a
posztnemzeti állapotban képes önnön szerepét
újraértelmezve egyaránt rákérdezni a nemzet,
nép, demokrácia, ellenség fogalmaira, valamint
a színház mint gyülekezési hely lehetõségeire.
Hiszen ha a nemzet egy politikailag definiálódó
társadalmi egység, akkor a nemzeti színház
alapértelmezetten politikus fórum, társadalom-
kritikai vizsgálódások és kísérletek mûhelye. 
S ha a kísérlet sikerét a hatékonyság-eredmé-
nyesség schechneri teóriája1 és Grotowski, a
transzgresszió aktusa2 felõl gondoljuk el, kije-
lenthetjük: a TNB színpadán játszott Catarina,
avagy a fasiszták meggyilkolásának szépségén
hangosan protestáló nézõ, Az erõszak története
végén a helyérõl felpattanva távozó nézõ, va-
gyis a nézõ, aki kellõen feldúlt ahhoz, hogy ki-
forduljon nézõi identitásából és az azt meghatá-
rozó színházi viselkedéskódex önfelügyelete
alól, az a nézõ tehát maga a sikerült kísérlet. 

Sajnos azonban a TNB sem producere, sem
meghívója az említett két „botrányos” elõadás-
nak – jelenlétük az ország elsõ színpadán éppen
ezért valósággal statement, petíció, követelés.

Édouard Louis kortárs francia szerzõ máso-
dik (románul egyébként 2019-ben kiadott, ma-
gyarul még nem olvasható) regényét, Az erõszak
történetét 2018-ban a berlini Schaubühnén vit-
te színre a Romániában több elõadásával meg-
fordult Thomas Ostermeier. Ezúttal az ifjúsági86
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...nõnek lenni társadal-
mi értelemben azt je-
lenti, hogy a szoknyád
hosszát nem az idõjárás
dönti el, hanem a
számvetés a strukturá-
lis erõszakkal. 

BOROS KINGA

MELEG FÉRFIAK, RIDEG NÕK
Két vendégjáték a TNB színpadán



profilú, közvetlenül a rendszerváltás után életre hívott fõvárosi fenntartású
színház, a jelenleg Vlad Cristache rendezõ, megbízott igazgató alatt megújulását
élõ Excelsior hívta meg, pontosabban az általuk elsõ alkalommal tartott X-FEST.
A harminchat éves Cristache szolid hadüzenetet küldött mintegy a román szín-
házi fõsodornak olyan erõteljes állításaival, mint a bukaresti színházban utoljá-
ra nyolc éve dolgozó Gianina Cãrbunariu meghívása egy saját elõadás, a román
közoktatásról tanakodó Két óra szünettel létrehozására vagy a berlini, inkluzív
szemléletû Ramba Zamba Színház vendégül látása a fesztiválon. Több is talán,
mint az uralkodó színházi ízlés, amire az X-FEST radikális alternatívát nyújtott:
a család heteronormatív definíciójáért döntõ többségben alkotmányt módosíta-
ni kívánó országba hozta el Louis autobiografikus mûvének színházi adaptáció-
ját, egy meleg férfi által elszenvedett nemi erõszak történetét. A tapsrendrõl pro-
testálásképp távoznak néhányan, köztük Mircea Rusu színész, a Ion Caramitru
halála óta irányítatlanul tévelygõ TNB aligazgatója. Mert bár a TNB mint
befogadóhely politikája finoman szólva is rugalmas – beleférhetnek például a
közönségét extremista kiadványokkal fogadó, putyinista nézeteirõl közismert
Dan Puric elõadásai –, erre nem számítottak. Az önjogon megjelenõ homoszexu-
ális szereplõ éppoly ritka jelenség a román színpadokon, mint a nem romanti-
kus mázzal leöntött nemi erõszak megjelenítése.

Egészen más a „baj” Tiago Rodrigues szerzõi színházával, a Catarina, avagy
a fasiszták meggyilkolásának szépségével, amelyet az Országos Színházfesztivál
(FNT) nyitóestéjén játszott a Portugál Nemzeti Színház ugyanazon a színpadon.
Az Avignoni Fesztivált 2021 óta igazgató Rodrigues másodszor jár Romániában
(tavaly júniusban a Szebeni Nemzetközi Fesztivál hívta meg egy másik elõadás-
sal), és a 2020-ban bemutatott Catarináról is csak annyit tudunk elõre, amennyit
a már-már meseszerû cím és a furfangosan szûkszavú beharangozó elárul: elvi-
leg mindannyian ugyanazokra az eszmékre és értékekre esküszünk, a gyakorlat-
ban mégis jól meglepnek a választási eredmények; errõl kellene beszélni, még-
hozzá nem köldöknézve, hanem magunkat is kizökkentve. Ez az erõtlen köz-
helynek tetszõ mondat azonban szolid állítássá és erkölcsi számonkéréssé ma-
gasodik a színpadon: a fasizmus itt van, te mit teszel ellene? Elsõ este a buka-
resti nézõtér a rémület csendjébe fagy. A másnapiak fütyölnek, kiabálnak, rend-
zavarással válaszolnak, mint ahogy, késõbb olvasom, a Catarina… nyugat-euró-
pai elõadásainak alkalmával igen gyakran megtörténik. Vajon tényleg ilyen bát-
rak volnánk? 

A TNB színpadán mondhatni egymás mellé kerülõ két elõadás önkéntelenül
asszociatív együtt értelmezést vált ki belõlem. Az érvényesített dramaturgiák
történetmesélési stratégiája, a nézõi testérzetek ingerlése és az a társadalom,
amelynek képét a cselekmények háttereként mindkét rendezés artikulál, össze-
köti a befogadóban Ostermeiert és Rodriguest.

Az erõszak történetét szerzõje, Édouard Louis regénynek nevezi, ám ez ko-
rántsem jelent autofikciót vagy puszta önéletrajzi ihletést, hanem csak azt, hogy
a szerzõ nem naplót ír, hanem tudatosan hoz létre egy konstrukciót. A könyv
narratív struktúráját meghatározó alapgondolat az elõadás dramaturgiájának
alapja is: visszafoglalni a saját, mások által elmesélt, ezáltal végletesen elidege-
nített, leegyszerûsített, meghamisított történetünket, ellenállni a mások által fel-
állított igazságnak, és ezzel végsõ soron felszabadítani magunkat a velünk tör-
téntek terhe alól.3 Ez azonban korántsem egyszerû, amit a regény úgy tesz érzék-
letessé, hogy megsokszorozza a mesélés aktusát, és a mise en abyme melléksze-
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replõ státuszba taszítja a szerzõt a saját történetében: Édouard nõvére meséli a
férjének, ahogy az öccse neki elmesélte, ahogy a rendõrségnek elmesélte,
ahogy… Édouard a félig behajtott konyhaajtó mögül hallgatja testvérét és sógo-
rát, és kétségbeesett kommentátorként igyekszik elmondani a maga nézõpontját
az olvasónak. 

A színpad térben, a testek által teszi szemléletessé a küzdelmet: a mikrofon
mögött álló, szavait hozzánk intézõ Laurenz Laufenberg rendezett külsejû, snáj-
dig Édouard-ja mögött egy méltóságát vesztett, az elemeknek kiszolgáltatott fér-
fitest – a több szerepet is alakító Cristoph Gawenda – csúszkál négykézláb, mez-
telenül a vizes padlón, kifulladásig kínlódva, sikertelenül, hogy talpra álljon. 
Az elszenvedett bántalmazás idõérzetét, az emlékbetöréseket is leképezi a dra-
maturgia: egyszerre vagyunk utána és elõtte, sohasem egészen túl a traumatikus
múltbéli eseményen; már a helyszínelést látjuk, Édouard a semmivel el nem
tüntethetõ, az orrába költözött idegen testszagról beszél, de még egyáltalán nem
tudjuk, pontosan mi történt. Louis és Ostermeier pontosan azt hangsúlyozzák,
hogy az erõszak korántsem annyira banális, hogy az objektív körülményeket
jegyzõkönyvbe véve érdemben el lehetne beszélni. Louis olyan, bûnügyi lényeg-
telenségükben elhanyagolhatónak minõsülõ, ám létélménnyé súlyosodó testér-
zetek szuperplánjából építi fel a traumát, mint a támadója által a nyakára szorí-
tott sál érdes tapintása, vagy az érzelmi imprint erejétõl rögzülõ szagok. A férfi-
nak, aki karácsony éjszakáján mellé szegõdik Párizs utcáin, Édouard kezdetben
a leheletét is vonzónak találta. Késõbb az izzadtság és a rákényszerített szex sza-
gához képest az egyetlen pozitív szagélmény az ágynemû öblítõszaga, az ágyne-
mûé, amelybe a másik õt leszorítva belenyomja az arcát. Valószínûtlen barack-
illat, nem az igazi gyümölcsé, hanem ideája annak. Az orrába, testébe költözött
másik test viszont mindennél valóságosabb. 

Az elõadás szimultán dramaturgiája jóformán minden pillanatot megdupláz,
ezáltal relativizál, megkérdõjelez, viviszekciónak vet alá: a kezdeti, konszen-
zuális csók érzéki jelenetébe, félbeszakítva azt, oldalról belép a kihallgatást vég-
zõ rendõr; az igazságügyi orvosi vizsgálat közben Édouard-nak az jut eszébe, mi-
lyen szépnek találta elõször a bántalmazója nyakát; a romantikusnak induló 
találkozás pillanataiba több ízben beleszól Clara, hogy öccse „felelõtlen” visel-
kedésével kapcsolatban rosszallását kifejezze. Kivéve az erõszak tulajdonképpe-
ni jelenetét. Annak nyers, valóságutánzó bemutatását semmi sem szakítja félbe.
Jajkiáltás, testek ütemes csattogása, a combokon alácsorgó vér. 

Ostermeier rendezése olyan könyörtelen valóságként mutatja fel az áldozat-
tá válást, amelynek igazságával nem lehet alkudozni. Az erõszaknak jóvátehetet-
lenül identitásformáló ereje van. A homoszexuális ember identitásélményérõl
írja Didier Eribon francia filozófus: „az inzultus tapasztalata (nem beszélve a
fizikai bántalmazásról) közös a legtöbbük életében […]. [A]kik a nyugati nagy-
városokban élnek, és a leginkább szabadnak érzik magukat, még azoknak is
minden körülmény közt tudatosan kell viselkedniük a környezetükben […]. 
A fizikai bántalmazás tapasztalata vagy a rögeszmés számolás annak fenyegetõ
veszélyével annyira mindennapos a melegek életében, hogy majdnem minden
önéletrajzban és meleg férfiakról szóló regényben megjelenik. […] [A] verbális
vagy fizikai abúzus áldozatává válás lehetõsége mindig jelen van, és gyakran a
személyiségkonstrukció meghatározó elemévé válik (beleértve az veszély érzé-
kelésének képességét).”4 A (kelet-európai) nõi befogadói horizonton ez az áldozati-
ságélmény korántsem kizárólag homoszexuális, hanem gendertapasztalatként588
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jelenik meg: nõnek lenni társadalmi értelemben azt jelenti, hogy a szoknyád
hosszát nem az idõjárás dönti el, hanem a számvetés a strukturális erõszakkal.
A megerõszakoltság saját szempontú színházi reprezentációja pedig már-már
egyedi nézõi találkozást jelent, amennyiben Louis és Ostermeier nem a klasszi-
kus drámairodalomban Molnár Ferenctõl Tennessee Williamsig megszokott
romanticizáló tekintettel néznek rá (és járulnak hozzá az újratermeléséhez), ha-
nem egyfajta reflektív realizmussal6 kutatják.

Az erõszak történetének fontos aspektusa az Édouard és késõbbi bántalmazója,
Reda között kialakuló mély, autentikus intimitás, amely implicite válaszol a nõvé-
re, a rendõrség, a kórházi dolgozók felõl érkezõ szemrehányásra, azaz a strukturá-
lis áldozathibáztatásra. A színrevitelben egymás pandanjává válik a regény két
jelenete: a szülõvárosa terecskéjén barátaival biciklizõ – Laufenberg ténylegesen
teker körbe a színpadon – kiskamasz Édouard-t a Redát játszó Renato Schuch fil-
mezi középrõl, Laufenberg boldogságtól ragyogó arcának közelijét élõben vetítve
látjuk a háttérvásznon; Reda történetét saját kabil származásáról és az apjáról
Édouard elõbb a karjában fekve filmezi a telefonjával, és ezúttal is nagyközeliben
látjuk a két arcot, majd egy diavetítõ alatt rajzolja a Franciaországba szökõ kabil
apa útját, ahogy Reda azt elmeséli neki. Az önfeltárulkozásban egymás múltjának
operatõrévé lesznek. Mire a színpadi elbeszélés az afférré fejlõdõ éjszakai találko-
záshoz ér, értjük a bizalmat, a vonzalmat. És a sorsközösséget. 

Édouard fehér és értelmiségi, Reda illegális észak-afrikai7 bevándorlók gyere-
ke és feketemunkás. De egy interszekcionális megközelítésben identitásválságuk
és osztályhelyzetük rendkívül hasonló: Édouard tudatosan szakadt el, és mene-
kült Párizsba homofób vidéki munkáscsaládjából, Reda nulla társadalmi és kul-
turális tõkével próbál helyet találni ott, ahol bõrszíne nagyobb stigma, mint a
szexuális irányultsága.8 Ez az elutasítottság teszi õket egyformává. A kulturális
különbség pedig áthidalhatatlanul különbözõvé. Jól szemlélteti ezt viszonyulá-
suk a szüleikhez: míg Reda identitását alapvetõen meghatározza a kötõdés és
feltétlen tisztelet („Szidod az anyámat?”, förmed rá Édouard-ra, amikor az lopás-
sal gyanúsítja), addig Édouard a szülei új lakcímét sem tudja, egyetlen kapcso-
lata hozzájuk az ominózus eltûnt telefon (amely kellék, a már említett módon
videós eszközként használva Ostermeier színpadán kitüntetett jelentõségûvé
nõ). Reda interiorizált homofóbiájára, ami a szerelmes éjszaka végén lopásra
késztette, mint tûzre az olaj ömlik rá Édouard intellektuális és erkölcsi fölénye.
Hogy maszkulin énképét helyreállítsa, Redának meg kell büntetnie Édouard-t
önmaga helyett a homoszexualitásáért. Az erõszaknak rendszerszintû oka van,
állítja Louis és Ostermeier. A regény és az elõadás úgy tud az áldozat és az elkö-
vetõ nevében is szólni, hogy az utóbbit sem menti fel, csak szociológiai pontos-
sággal megmutatja, milyen társadalmi folyamatok eredménye az agresszió. Nem
véletlen, hogy Az erõszak történetének legdurvább rasszista mondatai – a koszos,
tevebaszó arabokról, akik, ha hagyjuk, szétverik Franciaországot – éppen Reda
szájából hangzanak el, attól az embertõl, akinek cselekedeteit, identitását, egész
létét a rendõrség egyetlen szóval leírhatónak találja: berber, és ez az õ szemük-
ben mindent megmagyaráz. Reda ugyanúgy kívül reked a neoliberális kapitaliz-
mus elitklubján, mint Édouard deklasszálódott családja, és frusztrált tradicio-
nalizmusára paradox módon ugyanazokban a konzervatív radikális szólamok-
ban talál választ, mint Le Pen újfasiszta szavazói.9

Hasonló társadalomkép feszül a Catarina, avagy a fasiszták meggyilkolásá-
nak szépsége mögött. Ebben az esetben azonban a felfedezését késlelteti a por-
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tugál történelemben nem jártas romániai nézõben, hogy a referenciák ismerete
híján parabolikus fikciónak olvassa a disztópiát. Az elõadással foglalkozó tanul-
mányában Ana Pais portugál színházkutató amellett érvel, hogy a Lisszaboni
Nemzeti Színházban bemutatott produkció a portugál nézõre sajátos, testi reak-
cióként jelentkezõ hatással van, amennyiben az ország társadalmi közérzetét
(public feelings) aktiválja.10 Pais a társadalmi közérzet fogalmát Ann Cvetkovich-
tól veszi át, akinek 2012-es könyve „a depresszióról mint kulturális és társadal-
mi jelenségrõl, nem pedig mint orvosi kondícióról” kívánt gondolkodni, annak
a felismerésnek a nyomán, hogy „a politikai válaszadás bevett formái, beleértve
a direkt cselekvést és a kritikai analízist, többé már nem mûködnek, se a világot
nem változtatják meg, se nem érezzük jobban magunkat tõlük”.11 A Cvetkovich
által említett „politikai depresszió” Pais nézõi értelmezésében is kiemelt fontos-
ságú elem, amit õ a demokrácia alapértékeit, az egyenlõséget és bizalmat aláásó
érzetként fogalmaz meg. A két szerzõ eszmefuttatásának ezen sorába illeszked-
het Mark Fisher kapitalista realizmusa, a „könnyebb elképzelni a világvégét,
mint a kapitalizmus végét” híres tétele és a depresszív hedonizmus gondolata
(hogy a ma embere képtelen egyébre, mint az azonnali élvezetekre törekvés).12

Ha Fisher szerint nincs alternatíva a neoliberális kapitalizmusra, Tiago
Rodrigues rendezõ mindjárt két lehetséges következményt is mutat, és a nézõre
terheli a döntést, hogy melyikkel kíván azonosulni. Ám a Catarina… dramatur-
giája pont arra épít, hogy nem egy mindent tisztázó, kontextusba helyezõ expo-
zícióval kezd, amelynek alapján racionálisan mérlegelhetnénk, hanem jelenet-
rõl jelenetre adagolja, az elõadás szinte teljes játékidejére teríti szét a dramatur-
giai egyenletrendszert. A kezdetben csehovinak tûnõ életkép apránként fordul
át az antik tragédia dimenziójába, hogy végül teljesen váratlanul felfeszítse a
reprezentáció kereteit.

A várostól távol, vidéki tanyáján gyülekezik egy család. Három generáció hét
tagja, lassan rakjuk össze a családi mátrixot: idõs nagybácsi és felnõtt fia, két kö-
zépkorú unokaöccse és unokahúga, valamint a nõ két, szintén felnõtt lánya. Le-
hetne a hely Vojnyickijék birtoka: az egyik férfi egyedül él itt az év többi részében.
Lehetne a cseresznyéskert: a másik testvér pedzegeti, hogy jó kis pénzt lehetne csi-
nálni vidékturizmusból. Az anya kicsit sokat iszik, a fiú kicsit sokat hallgat. De
azért alapvetõen harmonikus kapcsolatok jellemzik ezt a családot, legfeljebb a ki
mit eszik kérdésén civakodnak: az ünnepi asztalra kötelezõen körömpörkölt kerül,
a sokat emlegetett nagymama hagyományos receptje, csak hát a legfiatalabb lány
már vegán. Itt üti meg a fülünket elõször, hogy ez az idõtlen idõ, amelyben min-
denkit, a férfiakat is, Catarinának hívnak, és mindenki, a férfiak is, földet seprõ
szoknyát hord, furcsasága ellenére: napjaink, vagy ahhoz nagyon hasonló. És bár
sok konkrét utalás elhangzik – a nagybácsi a nyomtatott sajtó eltûnését fájlalja a
hat hónapja történt fasiszta hatalomátvétel alatt –, már majdnem a játékidõ felénél
járunk, amikor a „nyolc évvel ezelõtt, a világjárvány elsõ évében” mondatból vég-
re világosan megértjük: a darab cselekménye 2028-ban játszódik. Amit látunk,
nem a mítoszok ideje, hanem az elkerülhetetlen jövõ. 

S a romániai nézõ még mindig nem tudja, nem is fogja tudni, amíg az elõ-
adást követõen utána nem olvas, hogy Catarina (Catarina Eufémia) valóságosan
létezõ személy volt, a Salazar-diktatúra elleni mozgalom jelképe: 1954-ben a hu-
szonhat éves földmûvesnõ felszólalt a munkások méltóságon aluli bérezése mi-
att, mire egy gárdista három golyót eresztett a hátába. Rodrigues innen indítja a
családtörténetet: a mártírhalált halt Catarina szellemkeze hideg érintésével arra90
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kéri barátnõjét, tegyen igazságot; õ nem habozik lelõni saját férjét, a közlegényt,
aki tétlenül nézte végig a gyilkosságot. Ettõl kezdve fiai és lányai, unokái, déd-
unokái, amint betöltik a huszonhatot, beavatást nyernek a Catarinák körébe, és
ugyanazon a májusi napon minden évben igazságot tesznek. „Pusztuljon el egy
fasiszta, aki tétlenül hagyott elpusztulni egy nõt. […] Ez legyen a ti örökségetek,
hogy soha ne hallgassatok, ha igazságtalanság történik a szemetek elõtt. Ne ha-
bozzatok a jó érdekében ártani.”13 A nyolcadik szereplõ, az öltönyös férfi, aki
mindeddig mozdulatlanul és szótlanul, a többiektõl távol ült – az asztalnál,
melynek terítõjére a „Não passarão” ellenállási szlogent hímezték –, most érti
meg, minek van õ itt. Az õ kedvéért gyûlt össze és öltött szoknyát a hét Catarina,
érette fõzték meg az ünnepi körömpörköltöt, neki szólt a rituális ének és tánc, a
nagymama felolvasott levele. Az õ feje fölé készülnek ültetni a soron következõ,
1954 óta a hetvennegyedik tölgyet.

Rodrigues tragédiájának azonban nem õ a fõhõse. Hanem Catarina, a lány.14

Illedelmesen, ragyogva készül az elsõ saját kezû rituális gyilkosságára, mintha
konfirmálni vagy az esküvõjére menne. Maga sem érti, hogy lehet, hogy a fasisz-
ta zsebében ott maradt a telefonja – talán öntudatlan késztetés volt elfelejteni a
tengerbe vetni, amikor elrabolta, pedig százszor átvették anyjával a lépéseket.
Majd amikor meg kellene húznia a ravaszt, az addigra már tiltakozássá artikulá-
lódó kétely ismét megállítja. 

„A nagy hõsnõknek mindig nagy akadályokkal kell megküzdeniük” – fordul
hozzánk a nagybácsi. Az elõadásban elsõ pillanattól felállítja a játékkonvenciót:
a nézõ jelen van, egyenrangú partner a színházi eseményben. Hozzánk intézi
szavait a hallgatag fiú, amikor a tûz irányíthatatlan erejérõl beszél; a legfiata-
labb, a vegán Catarina, amikor hezitáló nõvérét arról gyõzködi, hogy az elrabolt
férfi meg az államelnök, akinek a beszédeit írja, ne eufemizáljuk populistának,
nacionalistának, szélsõjobbnak, mondjuk ki: fasiszta; az anya, amikor a gyilko-
lás szükségszerûségét magyarázza: „gyilkolok, hogy egy nap olyan világban él-
hessünk, amelyben többé nem kell gyilkolni”. Rodrigues taktikusan adagolja az
elõadásba Brechtet, csak befogadói figyelmünk a legvégsõkig próbál nem venni
tudomást errõl, mert akkora a drámavágyunk,15 mert akkora élvezettel szegezõ-
dünk a cselekményre. Pedig emlegetik is a színen. Ez a család úgy idézgeti
Brechtet, mint más a szentírást, és gyaníthatóan épp ugyanolyan megkérdõjelez-
hetõ szöveghûséggel, azaz minden, érvként felhozott szentenciát neki tulajdo-
nítva. Állítólagos Brecht-idézet például a vegán lány látnoki erejû hasonlata a
vegyes étrendû ember képmutatásáról: „Azok, akik ítélkeznek az elnyomó erõ-
szakra erõszakkal válaszolók fölött, olyanná lesznek, mint az, aki marhahúst
szeretne enni, de nem hajlandó levágni a tehenet.”16 A brechti parabolák stílu-
sában fogan a nagybácsi tanítómeséje a váltókezelõrõl, akinek egy fékezhetetle-
nül száguldó vonat útvonaláról kell döntenie: ha erre megy, megöl egy egész fa-
lut, ha arra, az anyját öli meg. A lány válasza nyilvánvaló: a vonat elé vetné ma-
gát. Testével védi meg az áldozatot a többi Catarina rászegezõdõ pisztolyától. El-
pusztul a Catarinák törzsi közössége.

A fasiszta feláll. Romeu Costa magas, válla széles, mellkasa erõs, öltönye
slim fit, arckifejezése magabiztos. Anyósok álma egy ilyen võ.17 Elõrelép. „A sza-
badságról akarok beszélni.” Ez az utolsó jelenet áttételesen idézi Brechtet:
„Nincs kétség benne, hogy a fasiszták rendkívül teátrálisan viselkednek. Külö-
nös érzékük van hozzá. […] [Hitler] megtanulta például a színpadi járást, a hõ-
sök lépését, amelynél hátra kell feszíteni a térdet, és egész talppal lépni a földre,
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hogy a járás méltóságteljesebb legyen. Karjainak keresztbefonását, ezt a hatásos
fogást is megtanulta, s ugyanígy a hanyag testtartást is betanították neki. […]
Hogy megkönnyítse az érzelmi belehelyezkedést, igen személyes jellegû hangu-
latokba kergeti magát beszédei közben, amelyeknek állami akciókat kell beve-
zetniük vagy megalapozniuk, olyan hangulatokba, hogy ezek a magánember szá-
mára is elérhetõk.”18 Costa fokozatosan emeli a hangerejét, kezdetben zsebre 
vágott kezével egyre szélesebben gesztikulál, egy kitartott pillanatra feltûnik 
a Hitlergruss, már egész testébõl lendülnek a mozdulatok. A munkásokhoz szól,
a szegényekhez, az igazi portugálokhoz. Mi vagyunk a többség. Le a kisebbségek-
kel, le a kiváltságosokkal, le a szakszervezetekkel. Le a nõk nyafogásával, le a vá-
lással, az abortusszal, le a melegekkel. Hagyományos családot, rendõrállamot, sza-
badpiacot. Huszonöt percen át mondja. Lelõjük, vagy csatlakozunk hozzá?

„Ha vannak füleink a hallásra, szegény náci gyermekeink szólnak hozzánk.”19

Talán van négy évünk meghallani, mielõtt Tiago Rodrigues jóslata beteljesül.

JEGYZETEK
1. „Az elõadás létre is hozza, amit ünnepel. […] [A] tánc nem ünnepe az eredmények elérésé-
nek, nem megelõzi vagy követi a cserét, hanem az átalakulás eszköze. […] Az eredményesség és
a szórakoztatás szemben áll egymással, de egy bináris rendszer, egy folyamatosság részeként. Az
alapvetõ szembenállás nem a rítus és a színház, hanem az eredményesség és a szórakoztatás kö-
zött van. Az, hogy egy bizonyos elõadást valaki rítusnak vagy színháznak nevez-e el, attól függ,
hogy az eredményesség-hatékonyság vagy pedig a szórakoztatás kerül-e elõtérbe.” Richard
Schechner: A performance. (Ford. Regõs János) Múzsák, Bp., 1984. 105–107.
2. „És most szóljunk az elõadásról mint transzgresszív aktusról. Miért foglalkozunk mûvészet-
tel? Hogy átlépjük gátjainkat, hogy kilépjünk korlátaink közül, hogy feltöltsük azt, ami üres vagy
fogyatékos bennünk […]. [A] színházat kézzelfoghatósága, testisége, mondhatnám, fiziológiai
mivolta miatt régóta a provokáció helyének éreztem, ahol hadat üzenünk önmagunknak, s ezál-
tal a nézõnek is (vagy fordítva: a nézõnek, s ezáltal magunknak is), ahol látásmódunk, érzéseink
sztereotípiáit megtörjük […]. [N]em más ez, mint a tabu megszegése, a transzgresszió.” Jerzy
Grotowski: Színház és rituálé. (Ford.  Pályi András) Kalligram, Pozsony, 1999. 17.
3. Louis maga idézi a regényben Hannah Arendtet: „Az emberi cselekvés sajátossága, hogy min-
dig valami újat kezd, de ez nem azt jelenti, hogy valaha is lehetséges volna az ab ovo elkezdés,
az ex nihilo létrehozás. A korábban már ott lévõt el kell távolítani vagy meg kell semmisíteni,
hogy teret csináljunk a saját cselekvésnek, és a korábban létezõ dolgok megváltoznak. Az ilyen
változás lehetetlen volna, ha nem volnánk képesek fejben elszakadni a helytõl, ahol fizikailag
vagyunk, és elképzelni, hogy a dolgok állása másmilyen is lehet, mint jelenleg. Másként szólva
a tényszerû igazság szándékos tagadása, vagyis a hazudás képessége, és a dolgok megváltoztatá-
sának képessége, vagyis a cselekvés képessége, összefügg; mindkettõt ugyanabból fakad: a kép-
zeletbõl. Egyáltalán nem magától értetõdõ, hogy képesek vagyunk azt mondani, »süt a nap«, ho-
lott igazából esik (az agy bizonyos sérüléseivel elvész ez a képesség); sokkal inkább azt bizonyít-
ja, hogy noha érzékileg és értelmileg jól felkészültek vagyunk a világban létezésre, nem elidege-
níthetetlenül illeszkedünk vagy ágyazódunk bele. Szabadon változtathatunk azon, amilyen a vi-
lág, és elkezdhetünk benne valami újat. A létezés tagadásának vagy állításának, az igennek vagy
nemnek a mentális képessége nélkül –  de ne csak az állításokra vagy javaslatokra mondott igen-
re vagy nemre, egyetértésre vagy egyet nem értésre gondoljunk itt, hanem magukra a dolgokra,
ahogy azok az egyetértésünktõl vagy egyet nem értésünktõl függetlenül adottak a mentális és ér-
zékszerveink számára, a dolgokra mondott igen vagy nem mentális képessége nélkül tehát –
semmilyen cselekvés nem volna lehetséges, márpedig a cselekvés maga a politika leglényege.”
Hannah Arendt: Crises of the Republic. Harcourt Brace, San Diego, 1972, 4. (Ebben az írásban a
más módon nem jelölt idegen nyelvû munkákat saját fordításban idézem.)
4. Didier Eribon: Insult and the Making of the Gay Self. Duke University Press, Durham & Lon-
don, 2004. 18.
5. „A nõk elleni erõszak az ENSZ meghatározása szerint: »A nõk elleni erõszak bármely olyan,
a nõket nemük miatt érõ erõszakos tett, mely testi, szexuális vagy lelki sérülést okoz vagy okoz-
hat nõknek, beleértve az effajta tettekkel való fenyegetést, valamint a kényszerítést és a szabad-
ságtól való önkényes megfosztást.«” https://nane.hu/erintetteknek/tudnivalok-a-nok-elleni-
eroszakrol.92
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6. Ostermeier 1996-ban a berlini Deutsches Theater Baracke nevû mûhelyében induló rendezõi
pályáját végigkíséri a realizmus pecsétje a kezdeti évek in-yer-face drámairodalmától a legutób-
bi évekig. 2000-ben írt A küldetés címû manifesztójának egy szöveghelyén maga követel új rea-
lizmust a színházban: „A színház az a hely lehet, ahol a világ újszerû értelmezése közös világ-
nézetté és állásfoglalássá erõsödik. A színház az a hely lehet, ahol a társadalom újra tudatossá
és tehát politikussá válik. A színháznak ezért kortársnak kell lennie. […] Új realizmusra van
szükségünk, mert […] a realizmus korántsem a világ ábrázolása olyannak, amilyen. A realizmus
úgy tekint a valóságra, mint valamire, amit meg kell változtatni.” Peter M. Boenisch – Thomas
Ostermeier (ed.): The Theatre of Thomas Ostermeier. Routledge, London&New York, 2016. 3.
Lásd továbbá: Peter M. Boenisch (ed.): The Schaubühne Berlin Under Thomas Ostermeier.
Reinventing Realism. Bloomsbury, London & New York, 2021.
7. Ostermeier jól orra alá dörgöli az európai nézõnek a fehér tekintet korlátoltságát, közönyét:
Redát a brazil származású Renato Schuchra osztja, akinek „egzotikus” megjelenését – amíg utá-
na nem olvasunk a színésznek – kérdés nélkül elfogadjuk észak-afrikainak.
8. „Reda bevándorlók gyermeke, egyszerre francia és idegen. Tekinthetjük polgártársnak, akinek
családi múltja összefonódik a francia közelmúlttal: kabil család, akik a polgárháború elõl mene-
külve hagyták el Algériát, hogy a menhelyek és »folyosók« aztán belökjék a francia nagyváros ki-
zsákmányoló munkapiacára és rasszizmusába. Az õ háttere ugyanakkor a hagyományos
homofóbia és a szegénység is, a fõvárosban él ugyan, de Louis világának a perifériáján.” Joseph
Pearson: Speaking for both Victim and Perpetrator. https://www.schaubuehne.de/en/blog/
speaking-for-both-victim-and-perpetrator.html
9. „Apám a választásokban esélyt látott önnön láthatatlansága leküzdésére. Sokkal elõbb, mint
én, apám megértette, hogy a burzsoázia szemében [...] mi nem számítunk, és nem is létezünk.
Apám úgy érezte, a baloldali politika cserben hagyta a nyolcvanas években [...]. Ezzel szemben
a Nemzeti Front felszólalt a gyatra munkakörülmények és a munkanélküliség ellen, amelyért a
bevándorlást és az EU-t okolta. Mivel a baloldalt nem látszott érdekelni a szenvedése, apám be-
vette a szélsõjobb által kínált hamis magyarázatokat. Szemben az uralkodó osztállyal, neki nem
adatott meg a politikai programra szavazás privilégiuma. Szavazni számára kétségbeesett pró-
bálkozás, hogy láthatóvá váljon. [...] A családomat lebeszélni arról, hogy Marine Le Penre sza-
vazzanak, kevés az, hogy [Le Pen] rasszista és veszélyes. Ezt már mindenki tudja. Kevés az, hogy
küzdünk a gyûlöletbeszéd és [Le Pen] ellen. A hatalommal nem rendelkezõkért kell küzdenünk,
a láthatatlan olyanokért, mint az apám.” Édouard Louis: Why My Father Votes for LePen.
https://www.nytimes.com/2017/05/04/opinion/sunday/why-my-father-votes-for-marine-le-
pen.html
10. „A társadalmi közérzet fogalmának (Cvetkovich 2012) segítségével […] kívánok beszélni a
kortárs nyilvánosság tereit és intim érzelmi élményeit egyaránt meghatározó láthatatlan erõkrõl
és kapcsolódásokról. A kulturális narratívák és diskurzusok, társadalmi gyakorlatok és esemé-
nyek, amelyekben megnyilvánulnak, megszabják, hogy milyen kapcsolatunk lesz a világgal. […]
A történelmi emlékezet múltbéli érzeteket hoz elõ, a fikció pedig a jövõre vetített érzeteket akti-
vál. Az egyes idõsíkokban jelentkezõ érzetek a társadalmi közérzet rétegzett atmoszféráját terem-
tik meg. A Portugália közelmúltjához (Catarina Eufémia meggyilkolásához és a szegfûs forrada-
lomhoz) kapcsolódó társadalmi közérzet meghatározza a portugál nézõi befogadást, kivált az
elõadás befejezõ részében. […] A nézõközönség egyik tagjaként magam is éreztem, ahogy az el-
hangzó szavak súlya egyre növelte a feszültséget, mintha minden egyes szó tovább emelte vol-
na a szürke falat, amely tapinthatóan bezárta a nézõt egy affektív téridõbe (McCormack 2018. 4).
Úgy éreztem, mintha a közönségre nedves ködfelhõ ereszkedett volna rá, a hideg futkosott a há-
tamon a sûrû érzetektõl.” Ana Pais: To Kill or Die For. The imperceptible tactility of public feelings
in Catarina and the Beauty of Killing Fascists by Tiago Rodrigues. Performance Research, 2022.
2. 82, 84.
11. Ann Cvetkovich: Depression: A Public Feeling. Duke University Press, Durham & London,
2012. 1.
12. Lásd Mark Fisher: Kapitalista realizmus. Nincs alternatíva? (Ford. Tillmann Ármin – Zem-
lényi-Kovács Barnabás) Napvilág Kiadó, Bp., 2020.
13. Az elõadás angol feliratában: „A fascist will fall who did nothing when he saw a woman
falling. […] May this inheritance serve for you never to fall silent at the sight of injustice. If you
have the need, don’t hesitate to do harm in order to practice good.”
14. A szerepet a bemutatón Sara Barros Leitão játszotta. A bukaresti vendégjátékon Beatriz Maia.
15. A „drámavágy” Hans-Thies Lehmann német színházkutató 2007-ben a budapesti Kortárs
Drámafesztiválon tartott elõadásának tolmácsától, Nádasdy Ádámtól származik. Az elõadás a
Színház címû folyóiratban közölt változata így fogalmaz: „Kétségtelenül él bennünk egyfajta
vágy a drámaiságra. Ugyanakkor az az érzésem, hogy ez a vágy ma inkább a moziban találja meg
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kielégülését.” Hans-Thies Lehmann: Posztdramatikus színház és a tragédia hagyománya. Szín-
ház 2008. 4. sz. 53.
16. „Those who lament the violence with which the oppressed respond to the violence of the
oppressors, are the same people who would like to eat beef without killing the cow.”
17. Jordan Bardellát, a francia Nemzeti Tömörülés huszonnyolc éves új elnökét nevezi a sajtó a
francia anyósok álomvõjének.
18. Bertolt Brecht: A fasizmus színpadiasságáról. In Uõ: Színházi tanulmányok. Magvetõ, Bp.,
1969. 386, 389.
19. Tamás Gáspár Miklós: Szegény náci gyermekeink. Élet és irodalom 2004. október 1. 6.

2024/5



zene õsidõk óta az ember éltetõ eleme,
mely örömöt szerez és vigasztal. „A ze-
ne az kell”, éneklik a Valahol Európá-

ban címû musicalben, sõt talán soha nem volt
ennyire szükség a zenére, mint amennyire a bi-
zonytalansággal, félelmekkel küzdõ ma emberé-
nek szüksége van. De vajon mire vágyik igazá-
ból a megfáradt, meggyötört lélek, mi deríti mo-
solyra, mi vigasztalja leginkább? Gondolom,
nem véletlen, hogy a világ legnagyobb zenés
színházainak mûsorpolitikájában egyre na-
gyobb hangsúlyt kapnak a szórakoztató mûfa-
jok, legyen az vígopera, az operett, a kabaré vagy
a musical, hiszen ezekkel mind a közönség,
mind a színház jól jár. A nézõ egy fárasztó nap
után bár egy-két órára kikapcsolódhat, nevet-
het, a telt házas elõadások pedig jó bevételt hoz-
nak a színházaknak. Ezért válhatott már a 19.
században közönségsikerré az operett, amely
túlnyomórészt vidám alaphangú színpadi da-
rab, amelyben a humoros-vicces-nevettetõ pró-
zai párbeszédek viszik el a pálmát, és amelyben
a mutatós táncok felpezsdítik a nézõk vérét, a
slágerízû énekeket pedig a közönség a hazafelé
vezetõ úton is dúdolja. Az operett sikerének ép-
pen az a kulcsa, hogy az ének, a megnevettetõ
poénokkal teletûzdelt szövegmondás és a tánc
szinkronban legyen. Míg Offenbach mûveiben
a szórakoztatást az elõszeretettel használt kup-
lék, kánkánok és galoppok biztosították, addig a
szalonok és a báltermek a valcerkirály, Johann
Strauss zenéjére táncoltak – de az is tény, hogy 2024/5

...a nézõ számára 
megteremti azt az 
oázist, ahol az életet
szebbnek láthatja...

HARY JUDIT

LOVE IT OR HATE IT – 
SZERETHETÕ-E A MUSICAL?
Stephen Sondheim Into the Woods címû musicaljérõl
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a magyar iskola olyan jelentõs alakjai nélkül, mint Kálmán Imre, Lehár Ferenc,
Ábrahám Pál, Jacobi Viktor, Szirmai Albert, Huszka Jenõ, Eisemann Mihály vagy
Fényes Szabolcs, a mai operettjátszás elképzelhetetlen lenne.

Az operett mûfajának egyik amerikai „testvére” a musical, a New York-i
Broadway színházainak jellegzetes terméke, amely az 1900-as évektõl a minstrel
show,1 a burleszk, az extravaganza,2 a vaudeville3, az operett, a pantomim, a ba-
lett és a revü elemeinek egyesülésébõl fejlõdött önálló mûfajjá. A 20. század ele-
jén, amikor a musicaleket inkább „pénzt hozó” kasszasikerük miatt értékelték,
George Gershwin: Porgy and Bess címû alkotása (1935), amelyet dzsesszoperá-
nak is szoktak nevezni, „igazi” dzsesszmusicalként robban be a zenés színpadi
alkotások világába, teljesen új irányvonalat szabva a musicalszerzésben, amely-
ben egyaránt fellelhetõ a spirituálé, a jazz, a blues, és a ragtime. Gershwin a té-
maválasztás és a zenei megoldások terén is új mércét állított fel, musicaljének
dalai szinte operai énektechnikát követelnek.

A musical a második világháború után is a legnépszerûbb zenés színházi
mûfaj marad, amely a nézõ számára megteremti azt az oázist, ahol az életet
szebbnek láthatja, ahol a mély érzelmi töltetû, romantikus, olykor táncra perdí-
tõ dalok a kikapcsolódást, a valóságtól való elrugaszkodást, a felhõtlen szórako-
zást szolgálják. Ebben az korszakban a Broadway aranykorát élte, legsikeresebb
musicaljei életrajzi vagy világirodalmi ihletésûek voltak,  esetenként táncmusi-
calek, mint Cole Porter Kiss Me Kate (1948) címû Shakespeare-adaptációja, Ge-
orge Gershwin Egy amerikai Párizsban (1951) és Leonard Bernstein West Side
Story (1957)4 címû táncmusicalje (dance musical), Frederick Loewe My Fair La-
dy (1955) címû mûve,5 amelyet G. B. Shaw Pygmalionja ihletett, vagy Rodgers és
Hammerstein A muzsika hangja (1959)6 címû életrajzi ihletésû musicalje stb.

Európában az 1950-es évektõl hódított teret a musical, és rendre minden na-
gyobb zenés színház mûsorára tûzte az amerikai Broadway-sikereket. Az euró-
pai musical az angol és a közép-európai operett hagyományait az amerikai mu-
sical világával ötvözve jutott el például Claude-Michel Schönberg – Alain
Boublil és Jean-Marc Natel Les Misérables címû musicaljének párizsi premierjé-
ig (1980), Andrew Lloyd Webber Cats címû musicaljének londoni bemutatójáig
(1981). Magyar sikerekrõl az 1970-es évektõl beszélhetünk., amikor egymás után
születnek meg a legsikeresebb magyar musicalek: Presser Gábor – Adamis An-
na: Képzelt riport egy amerikai popfesztiválról (1973), Szörényi – Bródy: István,
a király (1983), Presser – Dusán – Horváth Péter: A padlás (1988), Dés László:
Valahol Európában (1995)7, Dés László – Geszti Péter és Grecsó Krisztián: A Pál
utcai fiúk (2016) stb. Az amerikai mintát követve, az európai és a magyar musi-
calben is fellelhetõ a legtöbb táncstílus, a klasszikus és a modern balettõl a
sztepptáncon és a kánkánon keresztül a diszkóig, majd a dzsesszig, sõt vala-
mennyi olyan népszerû, fõként amerikai eredetû stílus, mint a rock, a blues és
a ragtime. Röviden fogalmazva, a musical az a mûfaj, amely ötvözi a zene, a kí-
séret nélküli vagy melodráma formájában jelen lévõ próza és a tánc egyforma 
jelentõséggel bíró ötvözetét.

Történt, hogy a Kolozsvári Színmûvészeti Egyetem diákjaival év végi vizsga-
elõadásra Stephen Sondheim (1930–2021) Vadregény (Into the Woods) címû mu-
sicaljének fiatalok számára átdolgozott, rövidített változatára esett a felkészítõ
tanárok választása. Hangképzõ énektanárként és korrepetitorként fontosnak ta-
láltam, hogy az addig számomra ismeretlen mûvel mélyebb „barátságot” kössek,
tehát legelõször megnéztem a mû Broadway-filmváltozatát, aztán tanulmányoz-96
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tam a librettóját és a szövegekhez társuló zenei anyagot, és párhuzamosan ku-
tatni kezdtem Sondheim zenei és dalszövegírói tevékenységét. Hamarosan meg-
tudtam, hogy pályája elején a már befutott Oscar Hammerstein lett a példaképe,
egyfajta pótapja és mentora, aki mindenre megtanította, amit a zenés színházról,
a musical világáról tudnia kellett. Mûvészi képzésében, felfelé ívelõ karrierjében
Hammerstein mellett Harold Smith „Hal” Prince, a 20. századi Broadway elis-
mert rendezõje és producere játszott nagy szerepet. 

Habár mindkét mentorától sokat tanult, de amint várható volt, Sondheim
egyedi utat tört magának. Sajátos képi világot teremtõ történetei szokatlanok, ze-
nei világa újszerû, komplex és kifinomult mind harmóniai, mind dramaturgiai
és formai szempontból. A dalok hagyományos formai egységét gyakorta megvál-
toztatja, például AABA forma helyett a témát sokszor háromszor is megismétli.
Zenéjét nem slágerszerzés céljával komponálja, hanem az célja, hogy tökélete-
sen tükrözze a librettó által felkínált narrációt, zenéjét tehát nem lehet elvonat-
koztatni a cselekménytõl, mert érvényét veszíti. Stephen Sondheim formabontó
musicalje nem vett tudomást a konvenciókról és a közönség elvárásairól, élete
kudarcait, illúzióinak romba döntését kívánta a publikum elé vinni a „love it or
hate it” – szeresd vagy gyûlöld – gondolat jegyében. Egyesek megszerették, má-
sok elutasították. Egyesek túl bonyolultnak, intellektualizáltnak tartják, mûvei-
ben a szövegnek olyan rejtett, burkolt finomságairól beszélnek, melyeknek ki-
hallása és megértése olykor fárasztó a hallgatóság számára. Habár egyes kritiku-
sok bírálták munkáit, újító zsenialitását mindenki elismerte.

A James Lapine és Stephen Sondheim szerzõpáros Into the Woods címû musi-
calje a tündérmese, azaz fantáziamusical kategóriába sorolható, melynek legtöbb
jellemzõje jelen van a musical történetében: szerelem, szexualitás (az egyik vona-
lon a meghódítás, a másikon az ellenállás), elcserélt szerelmesek, mesebeli hely-
színek és mesefigurák (farkas, varázsló, hercegek, mesehõsök). Az 1986-ban
Broadwayen bemutatott mû tetszetõs modern és klasszikus stílusának köszönhe-
tõen világsiker lett, és több, a „színházi Oscarnak” is nevezett Tony-díjat nyert.

A Broadway Junior Collection a musical gyermekek által elõadható változa-
tát is elkészítette, amelyben a történet idõtartamát 60–80 percre csökkentette, és
a zenei szólamokat leegyszerûsítve, „gyermekbarát” köntösbe bújtatta. A ma-
gyarországi õsbemutatóra a Pesti Magyar Színház színpadán került sor 2014-
ben, amikor Harangi Mária rendezésében és Szemenyei János zenei vezetésével
a Vadregény címû elõadás a rendezés és a színészi alakítások egységével megje-
lenített tanulságos és szürreális sondheimi mesevilágért Viva la Musica! szak-
mai különdíjban részesült. Az év végi elõadás megrendezésére a kolozsvári szí-
ni egyetem is a Pesti Magyar Színházban használt librettót – Galambos Attila
fordítását – és partitúrát használta, amelyen Kiliti Krisztián, az egyetemi elõadás
rendezõje némileg módosított. 

A musical eredetileg 2 felvonásból és 72 színbõl áll. Inspirációjaként elsõsor-
ban Bruno Bettelheim osztrák származású amerikai gyermekpszichológus A me-
se bûvölete és a bontakozó gyermeki lélek címû tanulmánykönyve szolgált.
A musical kalandtörténeteiben a Grimm-mesék hõsei – Hamupipõke, Piroska,
Aranyhaj és Babszem Jankó – mellett a Sondheim és Lapine szerzõpáros által
megálmodott Banya, a Pék és a Pékné vesznek részt. A jellegzetes sondheimi stí-
lussal és kifinomultsággal a karakterek különbözõ vágyai összetett ellenpontos
kompozícióba keverednek. A központi motívum Hamupipõke panaszos, ugyan-
akkor vágyakozó, reményteljes „Ó, bár” szavaival indul. Ez a szó minden szerep-
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lõ ajkáról felcsendül, és a cselekmény elõrehaladtával feltárja a látszólag ártat-
lan kívánságokat és azok következményeit: a Pék és a Pékné gyermekáldásra áhí-
tozik, a Banya, aki egy varázslat átka miatt lett csúf, szeretné visszakapni egyko-
ri szép és fiatal énjét, Jack szeretné elnyerni az anyja tetszését és elismerését,
Jack anyja kicsit könnyebb megélhetésben reménykedik, Hamupipõke a bálba
kívánna eljutni, Piroska egyszerûen csak a nagyit szeretné meglátogatni. A tör-
ténet folyamán mindegyik fõszereplõnek be kell lépnie belsõ vágyainak sötét,
szövevényes erdejébe, és egy elemi átmenet rítusán kell keresztülhaladnia. Pi-
roska karaktere a leghumorosabb; bolondos túlkapásai, mohó étvágya, optimiz-
musa elragadó. Mindezt lendületes ritmussal és egyszerû dallammal írja meg
Sondheim. A dalszövegek naiv hangulatán túl kicseng belõlük egyfajta mesebe-
li egyszerûség, elragadó humor, esetenként a melankolikus, szentimentális
hangvétel. A fény és a sötétség kettõssége sokszor elõjön a történet során. A Pék
emberi gyengesége ellenére a jó és a fény, míg a Banya – megtévesztõ, megértõ-
nek tûnõ anyai intelme ellenére – a sötétség teremtménye. A fény és a sötétség,
a jó és rossz párhuzamos ábrázolása arra utal, hogy az embernek fel kell ismer-
nie a fényt és az árnyékot önmagában is. A Hamupipõke és a Hercege története
nem zárul happy enddel, valahogy elcsúsznak a szálak, de a lelki érés folyama-
ta elindul a lányban, és a történet végén õ lesz az, aki megértõen vigasztalja az
özvegyen maradt Péket. 

Sondheim szerethetõ musicalje humoros, szórakoztató jellegén túl némi el-
gondolkodtató és nevelõ jelleggel is bír – és nem csak a fiatalok számára. Két jó-
zanságra intõ gondolata, amit jó lenne az életben is felhasználni: „Nemcsak a vá-
lasztás, hanem a helyes választás, ami számít” és „Vigyázz, hogy mit kívánsz,
mert álmod valóra válhat!” 

JEGYZETEK
1. Minstrel show névvel a népi zenésszínjátéknak az amerikai változatát illették, ezt tekintik az
elsõ Amerikában született zenés színháznak.
2. Az extravaganza egy olyan irodalmi vagy zenei alkotás, amely általában a viktoriánus burleszk
és a pantomim elemeit tartalmazza, látványos produkcióban, és stílus- és szerkezetszabadság jel-
lemez. Megtalálhatók benne zenetermi mûfaj, a kabaré, a cirkusz, a revü, a varieté, a vaudeville
és a pantomim elemei is.
3. A vaudeville eredetileg olyan víg és gúnyos dalok neve, amelyek idõvel átköltöztek faluról a
városba, ahol „voix de ville”, azaz a város hangjaként emlegették õket.
4. Leonard Bernstein: West Side Story. Bemutató: 1957, Broadway. Ez Stephen Sondheim elsõ
szövegkönyv írói sikere, a megfilmesített változatai: 1961, 2021.
5. Loewe My Fair Lady címû mûvét tartják a legtökéletesebb musicalnek (bemutatója: 1955,
Broadway), megfilmesített adaptációja George Cukor rendesésében, Audrey Hepburn és Rex
Harrison fõszereplésével 1964-ben többszörös Oscar-díjat nyert.
6. Richard Rodgers – Oscat Hammerstein: A muzsika hangja. Bemutató: 1959, Broadway. Meg-
filmesített változata vált híressé (1965).
7. Dés László – Böhm György – Korcsmáros György – Horváth Péter: Valahol Európában.
Radványi Géza azonos címû filmjének musical változata, kolozsvári bemutató: 2013.
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OLÁH ANDRÁS

ami már nincs 
alkatrészeire bomlott elmosódott 
a sok kihordott kapcsolat 
de azzal a lánnyal valahogy folyton 
belelógtunk egymás életébe 
néha ütköztünk is 
máskor messze tévedtünk 
volt hogy idegen 
városban botlottunk egymásba 
kutyát sétáltatott a parkban 
befogadott mintha hozzátartoznék 
napokig csak éjszakáink voltak 
sohasem telítõdtünk 
sohasem fejeztük be 
ám egyszer mégis hajnal lett 
addigra átfutott rajtunk 
a nyár és rég voltunk már 
boldogtalanok 
ugyanabban a parkban váltunk el 
ki erre ki arra 
a tér sarkán még visszafordult 
könnyeit az arcomba 
dörzsölve vittem tovább 
de ennek már nincs jelentõsége 

valami elszakadt 
dermesztõ aszályos pillanat 
félbemaradt a mozdulat 
mintha vesztegzár alá 
helyezõdött volna minden 
ami még összeköt 
a kiárusított emlékek körül 
összezsugorodtak az álmok 
sûrû a csend 
elgörbült az idõ 
de vissza semmi sem vezet 
érdeklõdés hiányában a holnap 
elmarad – csak üresség van 
hályogos kínzó pillanat: 
valami végleg elszakadt 
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szó nélkül 
mióta tulajdonlapomról töröltelek 
nem számlálom a napokat 
a naptárt is kidobtam – fölösleges – 
nem kell már idõpontokat 
emlékeztetõket rögzíteni 
más az ébredés más a reggel 
szûk a tér s a közöny itt nem fér el 
csak a villámsújtotta beletörõdés… 
piti lázadás volt – elüldöztelek – 
ítélkeztem a pillanat fölött 
a nyugtalanító mégis az hogy szó 
nélkül tûrted s hagytad magad  

ami nem te vagy 
utolsónak maradtál 
hogy halottaid után eltakarítsd 
az emlékeket 
porfelhõben a csatornahíd szürke csontváza 
kancsal csonkok néznek vissza 
a kiserdõbõl 
mögötte a visszabontott téglagyár romjai 
életed felét innen lopta el az idõ 
feltámad a szél megrezzenti 
a tölgyek csupasz ágait 
már nincs meg a kút sem a malacfürdetõ 
csak az átrajzolt téglagyári tó 
de az is mintha restellné magát 
sûrû nádas borítja stégekké szabdalt 
oldalát… fertõzésnyomok 
pocsolyaszag – utolsó figyelmeztetés – 
már csömöröd van hogy semmi 
sem ugyanaz megválni mégse tudsz 
– vezeklés volna ha a képzelet kihal? 
vagy csak zuhanás a múltba 
ami már nem te vagy és a tiéd sem lesz soha 
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HORVÁTH RICHÁRD

MÁTYÁS GYILKOSA: 
ARAGÓNIAI BEATRIX?

Az Olvasó, aki e dolgozat tanulmányozására vállalkozik, voltaképpen kegyes
csalás áldozata. Ahogyan szakmai körökben mondani szokás, nem frissen készült
fogást tálalnak elé, hanem „konzervet”, alább korábban napvilágot látott írás újbó-
li közlésére kerítünk sort. Történt ugyanis, hogy bõ évtizede, 2012-ben dr.
Garamvölgyi László akkor új kötettel jelentkezett a nagyközönség elõtt, melyben
arra a következtetésre jutott, hogy Hunyadi Mátyás nem természetes halállal halt
meg. Eredményei szerint az uralkodó gyilkosság áldozata lett, s nem más gyilkolta
meg, mint felesége, Aragóniai Beatrix.1 Jelen sorok írója természetesen léleksza-
kadva sietett a legközelebbi könyvesboltba, s beszerezve a kötetet, nyomban olva-
sásába kezdett. Az elsõ néhány tucat oldal után azonban csalódás töltötte el: pon-
tatlanságok, módszertani bakugrások sorjáztak a lapokon. Akkor azonban felme-
rült a kérdés, hogy az odáig rendben van, hogy magam számára világossá váltak a
kötet hiányosságai, ám vajon a történettudományi végzettséggel nem rendelkezõ
olvasóknak ki fog jelezni ez ügyben? Nemdebár egy történésznek nem lehet az is
egyik feladata, hogy ezekre a problémákra rámutasson? Nos, ezen felismerést kö-
vetõen készült el, a megszokott könyvismertetõ írásoknál terjedelmesebb recen-
zió, s került sajtó alá ugyancsak 2012-ben.2

Természetesen nem a dr. Garamvölgyi-féle kötet az elsõ ilyen témájú, Beatrix
királynét gyilkosként bemutató kötet a vonatkozó hazai irodalomban. Voltaképpen
1490 óta kisebb-nagyobb mértékben, hol hangosabban, hol csendesebben, de ez a
gondolat jelen volt a közbeszédben. Különösen „jó” korszaka volt ennek a 19. szá-
zad hazai történetírása, melynek eredményeit bizonyos szempontból még ma is
õrizzük, s nem tudjuk elengedni. Ehelyütt persze nincs mód arra, hogy minden-
nek historiográfiáját részletesen bemutassam, a Mátyás személyét érintõ késõbbi
recepciónak amúgy is hatalmas irodalma van. Azért lehet érdekes e kötet részle-
tesebb bemutatása, mert kevés munkában vannak jelen ilyen koncentráltan a Má-
tyás uralkodásával, halálával és Beatrixszal kapcsolatos csalóka toposzok. Tanul-
ságul szolgálhat a tekintetben, mert manapság szokás a történettudományra úgy
tekinteni, hogy „ah, mindenki csak a maga igazát fújja”, ám rendre igazolódik,
hogy bizonyos tudományos KRESZ-szabályok be nem tartása biztosan tévútra ve-
zet. Isten ne adj’, még baleset is lehet a dologból.

Joggal vethetõ fel ugyanakkor a kérdés, mi indokolja, hogy évtized múltán is-
mét napvilágot lásson ez az írás. A szerzõnek több indoka van, hogy miért teszi
ezt meg. Elsõsorban azért, mert az ezek iránti igény nemhogy csökkent az utóbbi
években, évtizedekben, hanem épp ellenkezõleg, jelentõsen növekedett. Érdemes
emlékezni rá, hogy az ezredforduló táján még számtalan elméleti írás látott nap-
világot, arról zengedezvén, hogy az internet elhozza a tudás és az információ 
demokratizálódásának korszakát. Mára bebizonyosodott, hogy ez hiú ábránd volt.
A konteók és az ostobaság demokratizálódásának korába léptünk. Az alábbi írás
egy kis lépés szeretne lenni ezek kiküszöbölésére, a tájékozódni, a világot nem-
csak feketén és fehéren látni kívánó Olvasónak nyújtva segítõ kezet. Második érv-
ként esik latba az újraközlés mellett, hogy az írás eredetileg egy kizárólag szakmai
körökben forgatott, nagyobb olvasóközönséghez csak ritkán eljutó vagy talán soha102
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el nem jutó, kis példányszámú, folyóiratban jelent meg. Záróindokként hozható,
hogy az alább leírtakból számos elem meglátásom szerint – eltérõen attól a folya-
mattól, hogy sok-sok írás a leírása pillanatában menthetetlenül avulni kezd – ak-
tuálisabb, mint egy évtizeddel korábban. Az alábbiakban tehát a 2012-ben megje-
lent írás terjedelmi okokból rövidített változata olvasható.3

Aki valaha is próbálkozott írásos vitába bocsátkozni, jól tudja, hogy nem egy-
szerû eleve vesztes helyzetbõl ismertetni egy munkát, Uram bocsá’ még kritikát is
gyakorolni vele szemben. Adódik persze a kérdés, mibõl gondolja a bíráló, hogy
helyzete nem sok reménnyel kecsegtet? Különösen akkor, amikor egy Mátyás ki-
rály életérõl és fõleg haláláról írott, tehát széles körben ismert és ugyancsak nagy
érdeklõdést kiváltó témát érintõ kötet ismertetésére tesz kísérletet? Az ok nem
más, mint amit a bemutatni kívánt kötet mottója frappánsan összefoglal: „Amit a
tudósok képtelenek megfejteni, azt mellõzik.” (Sir John Bowring). Eszerint köte-
tünk címének ismeretében burkoltan bár, de gyanítható: Hunyadi Mátyás halálá-
val kapcsolatosan értelmes válasszal még nem rendelkezik a történettudomány,
ezért inkább agyonhallgatja azt. Ezért szükséges azt a kíváncsi magyar olvasókö-
zönség számára a „hivatalos tudomány felkent képviselõinek” körein kívüli sze-
mélynek megírnia. Nos, erre vállalkozott az immáron jubiláló, huszonötödik
könyvét kiadó, a „nem jó- vagy rosszhiszemû, pusztán a tényekre szorítkozó”
(184.) kriminalisztika mûvelõje: dr. Garamvölgyi László.

Ilyen felütés után nincs könnyû helyzetben a recenzens, már csak azért sem,
mert két megoldás közül kell választania. Az elsõ a kényelmesebb, noha szerény
eredménnyel kecsegtet. Eszerint röviden, néhány mondatban közli: az említett kö-
tet szakmai nívója, a szerzõ forrásismerete és -használata nem felel meg az alap-
vetõ tudományos elvárásoknak sem, így nincs miért érdemben foglalkoznia vele.
Igen ám, de ebben az esetben hamar orrára koppintanának, hogy szakmai felsõbb-
rendûséggel és ebbõl fakadóan lekezelõ hozzáállással próbálja meg az „igazságot”
kiderítõ szerzõt és mûvét félresöpörni. Célját, hogy véleménye a munka jelenlegi
és majdani olvasóihoz eljusson, bizton nem fogja elérni.

A másik lehetõség, hogy szakmája szigorú szabályainak megfelelõen megpró-
bálja a kritikája tárgyát képezõ mûvet tudományos eredményt és újdonságot tar-
talmazó szellemi termékként kezelni. Ellenvéleményét tehát hosszabban, aprólé-
kos bizonyítással kísérve fejti ki, vállalva annak kockázatát, hogy az olvasók szõr-
szálhasogatásnak fogják tartani mondanivalóját. Más megoldás nem lévén, vállal-
nia kell és részben kötelessége is megtennie ez utóbbit.

1. Elõször a kötet alaptételérõl: „A történészek a mai napig állítják, hogy Má-
tyás természetes halállal halt meg agyszélhûdésben, gyomorrontásban, esetleg
köszvényben. Én pedig azt állítom: Mátyás összeesküvés áldozata lett, és meggyil-
kolták. Három évig kutakodtam levéltárakban, mire erre a megdöbbentõ megálla-
pításra jutottam.” Szerzõnk nem árul zsákbamacskát. Ha csak a címlapot tekint-
jük, máris tisztában lehetünk a majdani mondanivalóval: „A legendás uralkodó
számos népmese hõse, ám a valóságban egy igazi krimi fõszereplõje volt… Hunya-
di Mátyás. Meggyilkolták a királyt.” Azaz Mátyás királyunk nem természetes ha-
lállal halt meg, hanem gyilkosság áldozata lett. Nos, az elsõ, de még a második pil-
lantásra sem meglepõ állítását követõen a szerzõ több száz oldalon vonultat fel
vélt vagy valós bizonyítékokat állítását alátámasztandó. Ezzel párhuzamosan
igyekszik azt a képet sugallni, hogy a „hivatalos történészi álláspont” ezzel merõ-
ben ellentétes. Nos, ezek után bármelyik történészben az elsõ gondolat az, hogy
akármiképp is igyekszik mindezekkel szemben érvelni, hiábavaló papírpazarlást
folytat csupán. Szerencsénkre a generációkon átívelõ szakmai összefonódás, egy-
másra építkezés segítséget jelent egy efféle „szenzációs felfedezés” értékelésekor,
tehát a ma történésze nem magányos, nem egyedül végzi izgalmas nyomozómun- história
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káját. Tudományunk hozzávetõleg másfél évszázados múltjának köszönhetõen
láthatatlanul is mellette állnak a témát kutató elõdei, és segítségére vannak azok-
nak páratlan gazdagságú publikációi. Rendelkezésünkre áll például Kubinyi And-
rásnak, a Mátyás- és Jagelló-kor talán legjelentõsebb 20. századi magyar kutatójá-
nak idevágó, két évtizednél régebben papírra vetett megállapítása, amelyet dr.
Garamvölgyi nem ismer. Lássuk, hogy is hangzik: „Ezzel szemben az országos meg-
döbbenés, zûrzavar, a felkészületlenség – valamint Mátyás még említendõ tervei –
azt mutatják, hogy senki sem gondolta volna, hogy ez az esemény (ti. a király halá-
la – H. R.) ilyen hirtelen fog bekövetkezni. Ezért nem véletlen, hogy már igen korán
felbukkannak a középkori politikai személyiségek váratlan halála alkalmával szinte
menetrendszerûen felmerülõ mérgezési hírek. Az itáliai Pesaróban május 8-án úgy
tudták, hogy felesége, Beatrix mérgezte meg. Ma már nehéz lenne a mérgezési
ügyben állást foglalni. Ha úgy tetszik Nagylucsei kincstartó esetét a svájci köve-
tekkel, Bakócz házelidegenítési ügyét is lehetne úgy értelmezni, hogy várták Má-
tyás halálát. Ebben az esetben akár összeesküvést is feltételezhetnénk, ami egyrészt
valószínûtlen, hiszen nem jó, ha mérgezési tervrõl többen tudnak, másrészt ebben
az esetben a fõszereplõk sokkal tervszerûbben viselkedtek volna a halál után. Száz
éve Korányi Frigyes orvosprofesszor a krónikás leírások alapján természetes halálra,
agygutaütésre gyanakodott. Hozzá kell azonban tennünk, hogy Bonfini nem volt or-
vos, nem biztos, hogy leírása csak egyféleképpen értelmezhetõ. Végeredményben az
összes, itt nem idézett adatot is figyelembe véve nem zárhatjuk ugyan ki a mérge-
zés, sõt a megmérgezés tényét sem, ez utóbbit mégis valószínûtlennek tartjuk.”4

Talán ennyi elég is annak illusztrálására, hogy mennyire negligálja a „hivatalos” tu-
domány a nagy király halálával kapcsolatos körülményeket. Ennélfogva ki kell je-
lentenünk, hogy a tudományos álláspont – vagy legalábbis annak egyik mérvadó
képviselõje – szerint sem vethetõ el végérvényesen a mérgezés lehetõsége. Legfel-
jebb a források alapján nem különösebben valószínû.

Apropó, „hivatalos álláspont”. E kifejezés ugyanis gyámolítja azt a vélekedést,
mely szerint a történészek mintegy a nemzet háta mögött összesúgva kívánják
megfosztani az igazság után vágyódó honfitársaikat múltjuk valós tényeitõl. Anél-
kül, hogy ezt a véleményt (alighanem hiábavalóan) befolyásolni kívánnám, csu-
pán tanulságos példaként tartom szükségesnek megemlíteni, hogy a nemrégiben
idézett s a korszak nemzetközileg is elismert kutatójának, Kubinyi Andrásnak
1490/1491-rõl írott tanulmányát az utóbbi esztendõkben újabb kutatások, fiatal
kutatók számos helyen módosították, alkalmasint megállapításait cáfolták. Utóbbi
szerzõk ráadásul a HUN-REN (korábban: MTA) kutatóintézetébõl és néhai Kubinyi
professzor munkahelyérõl, az ELTE illetékes tanszékén képzett doktoranduszok
közül kerültek ki. Ezen eredmények fényében érdemes talán elmerengeni afölött,
hogy milyen elnyomó erõvel is bír az a bizonyos „hivatalos álláspont”. Kényelmes
és roppant hatásvadász mindennek gyakori hangoztatása, csupán egyetlen hiá-
nyossága van: nem igaz. Egészen egyszerûen, a szocializmus egyes idõszakaitól el-
térõen, nem létezik „hivatalos” álláspont, legfeljebb egyes történészek álláspontja,
akik sokszor vitákat folytatnak egymással. Sõt akadnak köztük olyanok, akik
azonos munkahely azonos szobájában ülnek nap mint nap, s mégsem egyezik vé-
leményük számos történeti kérdésben. Azaz: a történészi és emberi habitus szám-
talan egyedi nézõpontot alkot, s csak egy közös bennük: a szakma mûveléséhez
nélkülözhetetlen ismeretek és készségek birtokában fogalmazódtak meg, nem „hi-
vatalos”, hanem hivatásos álláspontok tehát. De ez még csak a kezdet, érdemes
rögvest a kötet forrásaira tekintenünk.

2. Aki ugyanis figyelmesen olvassa a tárgyalt kötet negyven oldalnál is többre
rúgó elsõ két fejezetét (Matykó és Az apród), meglepõ felfedezést tehet. Már né-
hány sor után is az az érzés kerítheti hatalmába, hogy ezekkel az eseményekkel,
„sztorikkal” már találkozott valahol. Eleinte – mint minden Mátyás-korral foglalkozó104
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személy – Bonfinire, a korszak legfontosabb elbeszélõ forrását megalkotó történet-
íróra gyanakodnánk, de hamar kideríthetõ, hogy sem õ, sem pedig további elbeszé-
lõ vagy okleveles források efféléket nem õriztek meg számunkra. De akkor honnan
tudja mindezt szerzõnk? Kutakodás nélkül is megkapjuk a választ, lévén õ maga utal
rá több helyütt (például: 30., 35.), hogy e sorok eredete Harsányi Zsolt munkája.
Harsányi talán nem szorul bemutatásra, közismert és sikeres írója, újságírója és mû-
fordítója volt a két világháború közti esztendõknek. 1940-ben – azaz Mátyás vélt
születési ideje 500. évfordulóján – jelentette meg Mátyás király címû nagyszabású
történelmi regényét, ami hosszú mellõztetés után 1985-ben jelent meg ismét
Matthias rex címmel. S bár Harsányi kora történészeinek mûveit ismerte és használ-
ta is (ezt dr. Garamvölgyi nem is feledi el hangsúlyozni, 134.), minden kétséget 
kizáróan klasszikus történelmi regényt alkotott, fantáziája töltötte ki az általa csu-
pán töredékesen ismert adatok hatalmas réseit. S ez a történelmi regény lett dr.
Garamvölgyi sorvezetõje, amikor a király 1458 elõtti mûködésérõl írt!

A jelek szerint maga is érezte, hogy megállapításai így könnyen vitathatóvá
válnának, ezért gondoskodott azok hitelesítésérõl. No, persze nem elbeszélõ
vagy okleveles forrásokkal ütköztette Harsányi „megállapításait” (37.), hanem az
ezekkel szemben joggal és kötelezõen megfogalmazandó kritikák élét igyekezett
elvenni. Történt ugyanis, hogy Harsányi regényének említett 1985. évi kiadásá-
hoz Fügedi Erik történész írt egy hatoldalas utószót, melyben Harsányit és mû-
vét igyekezett elhelyezni az eredeti és az új kiadás korában. Már õ is felhívta a
figyelmet a regényes életrajz buktatóira, az abban olvasottak valósághoz való 
viszonyára, utalt a regény súlyos nemzeti (ám eredeti megjelenési idejében tel-
jesen természetes) elfogultságára. S itt csapott le rá dr. Garamvölgyi „szakmai”
kritikája. Idézem: „Csínján kell bánnunk a történelmi tárgyú alkotások kritikái-
val, méltatásaival, mûbírálataival (mellesleg ez vonatkozik az irodalomtörténetre
is), mert bizony az elmúlt rendszerben azok gyakran pártosak, az aktuális ideo-
lógiával erõsen átitatottak. Fenntartásaink persze akkor lehetnek, ha az adott 
politikai rendszer a saját hatalmi érdekeinek megfelelõen alakítja, torzítja, hami-
sítja meg a történelmi tényeket, kilúgozza azok valóságtartalmát, hogy azzal egy-
szersmind átöblítse az agyakat.” (136.) Kibújt tehát a szög a zsákból: Fügedi 
kritikáját 1990 elõtt fogalmazta meg, így jó eséllyel kell/lehet azt pártos-tudomá-
nyos véleménynek tekinteni – szemben ugye a fentebb vázolt valós tényeken
alapuló igaz magyar történettel –, következésképp a Harsányi regényben foglal-
takat akár igazi megállapításoknak is tekinthetjük. Ha jól értem, ezzel szerzõnk
átvágta a gordiuszi csomót. Ahelyett, hogy az 1940 elõtti, szép számú Mátyás-
szakirodalmon rágta volna át magát (az azóta eltelt évtizedek termésérõl már
nem is szólva), az azt „közismerten” felhasználó Harsányi regényével vélte 
kiválthatónak ezt a munkát. Aki pedig erre megjegyzést tenne, az vessen magá-
ra, egy mindannyiunk örömére letûnt totalitárius rendszer kiszolgálóját, Fügedi
Eriket (is) védené. Láthatóan szerzõnk – a korszak szakirodalmán kívül – nem
ismeri Fügedi Eriket és történészi munkásságát sem, akit épp a szocializmusban
távolítottak el a levéltárügybõl és a történettudományból. Az 1945 elõtt ígéretes
pályán elinduló, remek szakember hírében álló Fügedi 1953–1965 között 
a nagykõrösi konzervgyár statisztikusaként (!), majd 1965–1980 között a Statisz-
tikai Hivatal Könyvtárának munkatársaként dolgozhatott. Röviden ennyit 
a „rendszert kiszolgáló” Fügedirõl. Nem vele van baj ugyanis, hanem azzal az 
eljárással (és a méltánytalanul alkalmazott „argumentatio ad hominem” érvelés-
sel), amely Harsányi Zsolt regényét a történeti források közé kívánja sorolni. Ám
ez még csak a kezdet, Mátyás 1458 elõtti életideje. Indokolt figyelmet szentelni
az uralkodásról és fõleg a legnagyobb terjedelemben tárgyalt halálról-gyilkosság-
ról szóló fejezeteknek is. Ennek megtételéhez néhány, a szerzõ munkamódsze-
rét remekül illusztráló példát érdemes röviden áttekintenünk. história
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4. Az elsõ az ismert ún. köztörténeti adatok tudatos, avagy vétlen mellõzése, a
források és az irodalom tudatos/öntudattalan félreértése. Ráhangolódásképpen bio-
lógiai csodaként idézhetjük meg Cillei Ulrik alakját, aki ráadásul a 22. oldalon elõ-
adottak szerint püspök volt, és 1456. november 9-én Hunyadi László kezétõl halt
meg, majd kicsit továbblapozva, az 55. oldalon már háttérbeli támogatója a Mátyás
ellen 1459 elején szervezett összeesküvésnek, legalábbis a félreérthetõ fogalmazás
ezt sugallja a részletekben esetleg kevésbé járatos olvasónak. Persze összeesküvés
ide, külföldi támogatás oda, a király, pontosabban hû hadvezére, Nagy Simon szem-
beszállt a zendülõkkel. Igaz ugyan, hogy az elsõ csatát április 7-én Körmend táján
elveszítette, ezért Mátyás elé állván serege megtizedelését kérte. A bölcs király azon-
ban újabb lehetõséget adott kipróbált katonájának, aki ugyancsak Körmend környé-
kén immáron tönkreverte a Mátyás ellen lázadókat. Ráadásul mindezt tíz nap alatt
bonyolította le.5 A történettel azonban akad egy nem elhanyagolható probléma, amit
dr. Garamvölgyi László figyelmen kívül hagyott: nem igaz. Közel három évtizede is-
mertek ugyanis azok az eredmények, melyek azt igazolják, hogy csak egy, története-
sen Mátyás hadai számára vesztes csata zajlott Körmendnél, s a második, gyõztes
akciót csupán a királyi propaganda teremtette meg. Igaz, az idõ megmutatta, utóbbi
sikere lényegesen többet ért egy lovasrohamnál. A lázadás ugyanis elbukott, a fiatal
Mátyás sikerrel védte meg hatalmát.

A hasonló bakiknál maradva, olykor nehezen értelmezhetõ önellentmondá-
sokra bukkanhatunk. Remek illusztrációja ennek egy jelentéktelennek látszó kife-
jezés, a húsvétot közvetlenül megelõzõ vasárnap, virágvasárnap nevének számta-
lan formájú elõfordulása. Eleinte persze csak egy lektor hiányára gyanakodnánk,
ám figyelmesebben olvasva a kötetet, ennél alighanem többrõl van szó. Dr.
Garamvölgyi – errõl még lesz szó bõven – számtalan szerzõtõl vett át rendkívül
hosszú, olykor oldalakat kitevõ vendégszövegeket, jelezve persze azok más szer-
zõtõl való voltát. Ezekben, Mátyás halálának körülményeirõl lévén szó, sokszor
elõfordul a virágok ünnepének (Bonfininél: „celebratione Palmarum”) neve, ami a
virágvasárnap latin nevének magyarosítása. Ugyancsak több helyütt olvashatjuk
magát a virágvasárnap ünnepnevet is ezen átvett idézetekben. Ám amikor maga 
a szerzõ fogalmaz, más a helyzet. Mintha nem lenne tisztában azzal, hogy mirõl
is ír: „Pompás az ünnepség, drágán van feldíszítve az oltár, elegáns mindenki, 
Mátyás ezúttal is megadja a módját – hitvallásának megfelelõen – a virágok ünne-
pének.” (171–172.) Hogyan történhet meg dr. Garamvölgyivel, hogy ennyiszer ol-
vasva több más szerzõ idevágó dolgozatát, nem lett világos számára, hogy miféle
ünneprõl is van szó?

Ugyancsak megdöbbentõen hat a korban és a témában kevésbé járatos érdek-
lõdõ, nemhogy a szakember számára, hogy a kötet egészében az „uralkodóházak”,
„uralkodócsaládok” kifejezés következetesen „udvarházak” formában bukkan fel
(pl.: 59., 153., 264.), amely szó köztudomásúan nem famíliát, hanem ’nemesi la-
kóhely’-et, azaz magát az épületet jelenti. A mátyási hadsereg gyalogsága által
használt védõfelszerelések terén is mosolyra fakasztó terminológiai megoldásba
botlunk. Eszerint a nehézfegyverzetû gyalogság „egymáshoz támasztott nagy ülõ-
pajzsokkal fal módjára vette körül a könnyû gyalogságot…” (93.) Eleinte persze
csupán gépelési hibának vélnénk az ülõpajzs feltûnését, s helyesen ütõpajzsra ja-
vítanánk magunkban a szöveghelyet. Ám ez sem segít, ugyanis könnyû ütõpaj-
zsokkal nem lehet falat alkotni, csak nehéz állópajzsokkal, ún. pavézékkel, amint
azt tették is a korban.

Láthatóan a számok körül is akadnak zavarok a kötetben. Szerzõnk állítása
szerint Mátyásnak „20 ezer firenzei és dalmát építész, ornamentátor dolgozott”
(80.). A számadat teljesen képtelen voltáról nem szólva, az idézet további
szövegfelhasználási eljárásra is rámutat. Minekutána dr. Garamvölgyi László ezen
adatot Teke Zsuzsa állításaként tárja elénk, s a neves középkorkutatótól csupán két106
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mûvet tüntet fel irodalomjegyzékében, könnyû nyomára bukkanni a szöveghely-
nek. Ez pedig a História címû történelmi népszerûsítõ folyóirat 2008. évi 10. szá-
ma, amelyben valóban megjelent Teke Zsuzsa Mátyás itáliai politikája6 címû kis
írása. Ám ebben sehol sem esik szó dalmát vagy itáliai díszítõkrõl, különösen nem
20 ezerrõl. Egy oldallal elõrébb lapozva a folyóiratszám egészén végigfutó krono-
lógiai segédtáblán azonban megtaláljuk a nevezett idézet alapját jelentõ szöveget
teljes terjedelmében, igaz ott csak húsz fõt említve.7 Az idézõjelek közt olvasható
szöveg tehát teljes egészében innen származik, az eredetitõl eltérõen tévesen ki-
egészítve, s valós szerzõje helyett egy neves történész-kutató nevéhez kötve.
Ennyit a pontosságról és a tények tiszteletérõl.

5. Az efféle „apróságokhoz” képest azonban dr. Garamvölgyi felvonultat igaz
nagyágyúkat is bizonyítási eljárása során. Ezek sorában az egyik Szapolyai István
ausztriai kormányzó 1490. április 21-én, tehát a király április 6-i halála után kelt,
Bártfa városának címzett levele. Ebben szerepel egy mondat, amelyet dr.
Garamvölgyi a gyilkosságban tettestársnak minõsített Szapolyai részérõl beismerõ
vallomásnak tekint. No, de miben is áll a beismerés?

Érvelése szerint a levél zárósoraiban megfogalmazott, Fraknói Vilmostól vett
mondanivaló („Immár elmélkedjünk arról, hogy Magyarországot a szorongattatás-
tól és elnyomástól, mit ekkorig szenvedett, megszabadítván, régi szabadságba he-
lyezzük vissza”, 207.) világos bizonyítéka annak, hogy Szapolyai István minden-
ben együttmûködött a gyilkosságot tevõlegesen végrehajtó Beatrix királynéval. Vé-
lekedése szerint erre nem más, mint a „megszabadítván” szó utal egyértelmûen:
„Hogyan fogalmaz Zápolya? ’Megszabadítván!’ Nem azt írja, hogy megszabadult
az ország – már ha ragaszkodunk a szóhoz, de ez még mindig bûnösséget sugall –
a ’szorongattatástól és elnyomástól’. Nem! Kifejezetten a tevõleges magatartásra
utal, amely ebben az esetben bizonyára nem lehet más, mint gyilkosság.” (207.)
Minthogy szerzõnk érvelésében kulcspozíciót foglalnak el a fentiek, illõ, hogy ala-
posabban is megvizsgáljuk a kérdéses szöveghelyet.

Ami a mondat értelmezését illeti, érdemes annak õsforrásáig a latin eredetiig,
illetõleg elsõ magyar nyelvû közlõjéig visszamenni. Kezdjük az utóbbival. Fraknói
Vilmos két mûvében is hozza ezt a mondatot magyar fordításban. Lássuk a két
szöveget.

„Immár elmélkedjünk arról, hogy Magyarországot a szorongattatástól és elnyo-
mástól, mit ekkorig szenvedett, megszabadítván, régi szabadságába helyezzük
vissza!”8

„Immár arról elmélkedjünk, hogy Magyarországot a szorongattatástól és elnyo-
matástól, a mit ekkorig szenvedett, megszabadítsuk, régi szabadságába
visszahelyezzük.”9

Nem kell filológusi diploma annak megállapításához, hogy a két változat nem
egészen ugyanazzal a jelentéssel bír. Míg az elsõt valóban lehet úgy értelmezni,
hogy az ország épp megszabadult valami nagy tehertõl, addig ez a második eseté-
ben már nehezen megtehetõ. Ebben arról szól Szapolyai, hogy az eladdig ért ba-
joktól ezután megszabadítsák az országot, tehát egy elkövetkezõ feladat végrehaj-
tására utal, s nem múltbéli eseményre. De ez csak a fordítások gondja. Ráadásul
dr. Garamvölgyi Lászlót ez a problematika sem zavarta meg, minthogy csak az
egyik változatot ismerte, történetesen azt, amelyik kapóra jött koncepciója igazo-
lásához. De vajon melyik a helyesebb, a valósághoz közelebb álló? A válaszért a
latin szöveghez kell visszatérnünk.

Ennek megtétele elõtt azonban nyomatékosítani kell, hogy egy levélbõl kiraga-
dott mondat (amirõl itt szó van) olykor bizony más értelmezést nyerhet, mint aho- história
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gyan azt leírója elképzelte. Így történt ezzel a Szapolyai-mondattal is. Ha ugyanis
az egész levelet tekintjük – immáron nem elõször –, meglepetésben lehet részünk.
Abban ugyanis szó sincs a zsarnok királyról. Éppen ellenkezõleg. Szapolyai az ar-
ról tájékoztatta a várost, hogy a király halála akkora csapás, amely õt is megrendí-
tette. Az uralkodó elvesztésével elõállott helyzet nagy veszélyt jelent számukra is,
ezért mûködjenek együtt ottani embereivel (a Szapolyaiaknak Szepesben és Sáros-
ban kiterjedt birtokaik voltak). Corvin János és Beatrix kérésére – habár azok Bu-
dára tértek vissza – õ Ausztriában maradt annak védelme miatt. Végezetül meg-
hagyta nekik, hogy „…különösképp gondoskodjatok, hogy zsoldosok vagy idegen
hadak ott munkálatokat és ostromokat ne kezdjenek, erõsségeket ne emeljenek, s
gondoskodjatok és figyelmezzetek, hogy azoktól a baljós elõjelektõl és szenvedé-
sektõl, melyeket veletek együtt a Magyar Királyság eddig elszenvedett, megszaba-
díttasson, s az ország veletek egyetemben régi szabadságába visszaállíttassék.” 
A szövegkörnyezet és a megfogalmazás napnál világosabb: Szapolyai éppen nem
Mátyás ellenében nyilatkozott, hanem annak halálát fájlalta, óva intette Bártfát az
esetleges katonai veszélyektõl. Azonfelül a két legfontosabb igealak nem múlt ide-
jû, hanem elõremutató: liberetur: ’megszabaduljon’, illetõleg restatuetur:
’visszakerüljön’.10

6. Nem maradhat ki semmilyen Mátyás személyével kapcsolatos értekezésbõl
a kortárs elbeszélõ, Antonio Bonfini és mûve. Nemcsak azért, mert övé korsza-
kunk legfõbb elbeszélõ forrása, hanem azért sem, mert dr. Garamvölgyi õt tekinti
elsõ és legfontosabb tanújának, egészen pontosan szemtanújának.

Kétségtelen, Bonfini 1490 áprilisában Bécsben tartózkodott, ekként tehát a király
halálának leírását tárgyaló sorait kortárs szövegtanúként kell és érdemes értékel-
nünk, ahogyan azt a recenzeált kötet szerzõje is tette. Ami azonban már módszerta-
ni galibát okoz, az eljárásának két mozzanata. Egyfelõl a legcsekélyebb fogalmunk
sem lehet arról, hogy a nevezetes napokon a történetíró mennyire volt és lehetett ré-
szese a király haldoklása körüli eseményeknek, azaz valóságos szemtanú-e, avagy
csak közvetett, noha térben és idõben közeli szemlélõ. Másfelõl, s ez talán a fonto-
sabb szempont, mibõl gondolja az utókor kutatója, hogy a király rosszullétének tü-
neteit mai szemmel is értékelhetõ módon vetette papírra? Távol essék e sorok írójá-
tól annak meghatározása, hogy miben is halt meg a király (errõl egyébiránt még lesz
szó), de az bizonyos, hogy annak leírása csupán egy laikus szöveg.

Tisztáznunk érdemes: Bonfini mûvének magyar fordítása – habár páratlan szak-
mai teljesítmény – mégsem szabályos orvosi leírás, még ha szerzõnk akként is keze-
li. Noha Kulcsár Péter fordítása szigorúan szöveghû, de dr. Garamvölgyi általi értel-
mezése egy helyütt erõltetett. Önmagában ennek a momentumnak nem lenne jelen-
tõsége, ha nem a „perbeli érvelés” lényegéhez szolgálna adalékkal. Szerzõnk szerint
ugyanis, amikor Mátyás visszatérve a hosszú virágvasárnapi szertartásról megtudja,
hogy felesége még a város templomait járja körbe – minthogy éhes volt –, fügét kért
Péter kamarástól. Utóbbi végül állott, rothadt gyümölccsel tért vissza, ami miatt a
király éktelen haragra gerjedt. Nos, itt érdemes a szöveg eredetijére és magyar fordí-
tására egyaránt figyelni. Kulcsár Péter remekbeszabott fordítása ugyanis a szöveg
eredeti értelmét adja vissza: „…ám ez rothadtat, állottat hozott, s amikor belekóstolt,
az elsõ falásra úgy felbosszantotta ennek ostoba szolgálata, hogy haragra lobbant”.
Dr. Garamvölgyi értelmezése szerint (175.) ehelyütt nem a kiszolgálásról van szó,
hanem arról, hogy a király valóban a füge íze miatt lobbant haragra. Valóban, a vo-
natkozó szövegrész latin eredetije is így értelmezendõ: „…ita in primo morsu
offensus est stolido illius ministerio, ut in iram excanduerit”. Eszerint a király szá-
mára rögvest az elsõ ízlelésnél kiderült, hogy a füge ehetetlen, így aligha tételezhe-
tõ fel, hogy Mátyás akár csak egy szemet megevett volna belõlük, mert hát akárho-
gyan is kerülhetett rossz ízû füge a királyi asztalra, azt a feldühödött uralkodó alig-
ha kívánta megenni. Ha pedig így áll a dolog, kötetünk alaptételeinek egyike vész el:108
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Mátyás király megkóstolni ugyan megkóstolta a „mérgezett” fügét, de meg aligha et-
te. Bonfini szövege is arra utal, hogy az elsõ kóstolás, harapás után érezte, baj van a
gyümölccsel. Így pedig a mérgezéselmélet lényege semmisül meg: nem kerülhetett
a király szervezetébe méreg. Arról a kriminalisztikai szakíró szerint végül könnye-
den megkerült kérdésrõl nem is szólva, hogy egyetlen szem, bürökkel átitatott füge
elegendõ-e egy ember halálához vagy a mátyásihoz hasonlatos súlyos rosszulléthez?
Mert azt ugye nem gondolhatjuk, hogy Mátyás királyunk érezve a gyümölcs szokat-
lanul rossz ízét, mégis többet evet belõle, csupán mert „farkaséhes” volt! Utóbbi fel-
vetés, legyen bármenyire is hipotetikusnak tûnõ, szerzõnk érvelésének ismeretében
igencsak helyénvaló. Könyvében ugyanis õ maga utal arra, hogy a halál beálltához
nem volt mindig elegendõ egy egész pohár büröklé elfogyasztása (299.), így aztán
egyetlen szem füge büröktartalma – amelynek teljes elfogyasztását sem vélelmezhet-
jük – a Bonfinitõl ismert királyi rosszullét tüneteit is aligha produkálhatta.

7. Van azonban a források használatának egy másik vetülete is. Szerzõnk
ugyanis – különösképpen a „gyilkosság” részleteinek és elõzményeinek ismerteté-
sekor – bõségesen támaszkodik korábban megjelent „szakírók” munkásságára is.
Közülük, vállalva a szubjektív válogatás vádját, kiemelhetõ két név: Grandpierre
K. Endre és Steve Nording. Mindketten – természetesen egymástól függetlenül –
arra a következtetésre jutottak, hogy Mátyás nem természetes halállal halt meg.
Anélkül, hogy hosszabban elidõznénk érvrendszerük fölött, pár mondat erejéig
mindkét „forrásról” érdemes szót ejteni.

Grandpierre K. Endre A magyarok titkos története címû, 1991-ben a Titokfejtõ
Kiadónál megjelent kötete lényegében nem szól másról, mint a magyar királyok
zömének erõszakos haláláról. Utóbbi „tények” természetesen krónikás forrásokból
származnak, noha egyetlen hivatkozással sem találkozunk a kötetben. Erre persze
mind Grandpierre Endre, mind pedig hosszan, majd’ tucatnyi oldalakon át szövegét
átemelõ és azt idézõjelek közt vendégszövegként kezelõ dr. Garamvölgyi László azt
mondaná, hogy az csupán történészi kukacoskodás. Ami egy történészkutatóval
szemben érthetõ ellenérv, csupán egy kis hiányossága van. A 21. század digitális
világában egyes szövegek párhuzamait vagy akár eredetijét nem különösebben ne-
héz feladat megtalálni. Nos, csak illusztráció gyanánt idézem Grandpierre K. End-
re Károly Róbert haláláról írott sorait, amelyekben a Thuróczy Krónika szövegét
idézi perdöntõ bizonyítékként. Amint azonban a szövegnek nemhogy latin nyel-
vû kritikai kiadását, csupán jegyzetelt magyar fordítását kezünkbe vesszük, rög-
vest világossá válik, hogy az inkriminált krónikahely nem más, mint egy közis-
mert Horatius-parafrázis. Talán nem hihetetlen e sorok írójától a kijelentés: ez a
jelenség nem egy alkalommal megtalálható dr. Garamvölgyi egyik legfontosabb
szakirodalmi forrásában. Grandpierre megállapításai talán figyelmetlenségbõl, ta-
lán a forrásokban való járatlanságából adódóan finoman szólva is kétesek. Termé-
szetesen mindez igaz a Mátyás halálát leíró részekre is: a nála szereplõ (így dr.
Garamvölgyinél szóról szóra olvasható: 185.) 1489. évi váratlan megbetegedés 
éppen úgy hiányos ismeretekbõl fakad, mint például a „reggeli elmaradásának” is-
mertetése, ami a korban egyszerûen mai formájában még nem létezett (173.).

Végezetül egy újabb, filológiai szempontból sem érdektelen „szenzációs for-
rás” dr. Garamvölgyi „bizonyítási eljárásának” remekei közül: ugyancsak
Grandpierre-nél szerepel Mátyás királyunk – a kötet szerint – 1489 májusában
„Alfonso calabriai herceghez” írt levele, melyben a király felesége gonoszságáról
értekezik, valamint arról, hogy esetleges halála után „amennyiben az megelõzné
az övét, õ legyen az uralkodásban utódunk s vegye kezébe a kormányzás gyeplõ-
it”, szól az idézet. Az elsõ pillantásra meglepõ levél tartalmát tekintve azonban ko-
rántsem tartalmaz olyan meghökkentõ dolgokat, amint azt Grandpierre, általa pe-
dig dr. Garamvölgyi feltételezi. Elõször azonban korántsem érdektelen néhány
szót szánni a szöveg történetének. história
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E sorok írója ugyanis, figyelembe véve, hogy Grandpierre (és tõle teljes terje-
delmében átvéve dr. Garamvölgyi is) magyar fordításban hozza a szöveget – átte-
kintette az elérhetõ, s magyarul napvilágot látott Mátyás levélkiadásait is, de a ne-
vezett dokumentumnak nyomára nem akadt. Így nem volt más megoldás, további
keresésre kellett adnia a fejét. Ennek eredményeképpen bukkant rá Berzeviczy Al-
bert Beatrix királynéról írott, máig egyetlen életrajzi összefoglalójának szövegé-
ben, természetesen a Grandpierre Endrénél, így pedig dr. Garamvölgyi Lászlónál
szereplõ rész magyar fordítására. Ám még ennél is tovább léphetünk némi kuta-
kodással, s egészen 1898-ig juthatunk a szöveg feltûnéseinek vizsgálatát illetõen.
Ekkor jelent meg ugyanis a Századok folyóirat hasábjain Fraknói Vilmos Mátyás
király magyar diplomatái címû tanulmánysorozatának tizedik közleménye, ame-
lyik történetesen a minket most érdeklõ Sánkfalvi Antal prépost, majd püspök
diplomáciai tevékenységét tekintette át a kor pozitivista szemléletének megfelelõ-
en. Éppen e gyakorlatnak köszönhetjük, hogy Fraknói, aki egyébiránt hosszas ma-
gyar idézeteket ad a szövegbõl, feltünteti forrásának lelõhelyét, s eredménye elég
meglepõ. A kérdéses szöveg latin eredetije utoljára Kovachich Márton György ki-
adásában látott napvilágot a 18. század végén.11 S ekkor éri újabb meglepetés az
érdeklõdõt: nem egy szokványos terjedelmû levéllel van dolga, hanem egy közel
tíz oldalt kitevõ követutasítással.

Nem tartozik szorosan témánkhoz, ám érdekes tudománytörténeti vizsgálódás
tárgyát képezhetné annak vizsgálata, hogy Fraknói, valamint a nála éppen tíz esz-
tendõvel késõbb publikáló Berzeviczy szövegünk mely részét tartotta fontosnak ma-
gyar fordításban közzétenni. Ha csak ezeket a kiragadott, s könnyen hozzáférhetõ ré-
szeket vesszük górcsõ alá, máris világossá válhat, hogy forrásunkban semmi külö-
nöset – stílszerûen: „perdöntõt” – nem kell látnunk. Lényege kimerül abban, hogy
Mátyás ecseteli sógorának Beatrix terveit és tetteit hatalom majdani megtartását il-
letõen, de (és most ez az igazán fontos) nyomatékosan felhívja Alfonz figyelmét ar-
ra is, hogy ha nem sikerül Beatrix beleegyezésével Corvint még az õ életében ki-
rállyá tenni, akkor halálát követõen egy újonnan választott uralkodó (különösen,
hogy Mátyás világosan látta, a magyar bárók többsége egyáltalán nem vagy nem egy-
könnyen fog Corvin mellé állni) bizony rútul elbánhat az özveggyel. Sõt annak még
testi épsége is veszélybe kerülhet, így egyértelmû, Mátyás felesége majdani sorsa
iránt is aggódik. De hassanak ezek a mondatok bármilyen meglepõnek, újdonság 
értékük vajmi csekély, hiszen a korszak diplomáciai dokumentumaiban 1488/1490
táján rendre ezekbe, a királyné trónutódlásával kapcsolatos kijelentésekbe ütközhe-
tünk, ami értelemszerûen a történeti szakmunkákban is tetten érhetõ.

E hosszúra nyúlt „forráselemzést” követõen pár rövid mondatot szentelnünk
kell dr. Garamvölgyi másik szakirodalmának is. Ennek szerzõje nem más, mint
Steve Nording, aki Mátyás király magánélete címmel publikált 2002-ben izgal-
masnak ígérkezõ kötetet. Azt leszámítva, hogy hivatkozások terén utóbbi szerzõ
sem kényezteti el az érdeklõdõt, dr. Garamvölgyi bátran tekinti az õ mûvét is for-
rásnak és – munkamódszerének megfelelõen – hosszasan idéz tõle (pl. 226.). Nos,
anélkül, hogy bõvebb kommentárt fûznénk hozzá, itt az ideje elmondani, hogy
Steve Nording valójában írói álnév. Ezt a tényt az olvasó számára dr. Garamvölgyi
sehol sem jelzi, minthogy a jelek szerint talán maga sincs tisztában a helyzettel. 
A jó hangzású angolszász név ugyanis nem mást takar, mint Nemere Istvánt, ko-
runk egyik, a történelemtõl az ufórejtélyig terjedõ témakörben alkotó, „titokfejtõ”
íróját. Ez a kötet is bekerült tehát egy 15. századi témájú, „tényeken alapuló” mo-
nográfia forrásmunkái közé.

8. Ha már módszertani fejtegetésekkel kezdõdött e kis írás, a befejezéshez kö-
zeledve is helye van egy metodikai észrevételnek, amely dr. Garamvölgyi László-
nak a fõszereplõk megítélésére vonatkozó szempontjait segít megismernünk. Mû-
ve elején határozottan kijelenti, hogy: „A kriminalisztika túllép a cselekmény be-110
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fejezésénél, hiszen a következményekre is kíváncsi (kauzalitás), amelynek precíz
tisztázása elengedhetetlen.” (13.) Tehát lássuk, mi is történt Mátyás halálát követõen,
ami azt igazolná, hogy a nagy király elõre eltervezett összeesküvés áldozata lett vol-
na. Szerencsés módon az utóbbi esztendõkben – a valóban fontos forrásnak számító
Bonfinit most nem számítva – részben Kubinyi Andrásnak és E. Kovács Péternek,
részben pedig Neumann Tibornak köszönhetõen minden eddiginél jobban ismerjük
az 1490–1492 közötti másfél-két és fél esztendõ politikai és katonai eseményeit.
Mindezen eredmények alapján bátran kijelenthetõ, hogy a legcsekélyebb jele sincs
annak, hogy Beatrix és állítólagos tettestársai (Szapolyai István, Bakóc Tamás, Bátori
István stb.) elõre összehangolt lépéseket tettek volna a királyné trónra segítését ille-
tõen. Sõt Beatrixot épp Bakóc és számos báró együttes akaratából távolították el a ha-
talomból. Ebbõl fakadóan sokadszorra adódik a kérdés: dr. Garamvölgyi vajon tuda-
tosan feledkezik meg ezekrõl a kutatási eredményekrõl (netalán egyáltalán nem isme-
ri õket) vagy pedig egyszerûen politikai antitalentumoknak tekinti a kor legfontosabb
döntéshozóit? Ráadásul egytõl egyig az összeset. Vajon Bakóc vagy Szapolyai szelle-
mi-politikai képességei csupán odáig terjedtek, hogy megölték a királyt, aztán várták,
hogyan alakulnak a dolgok? Nem számoltak az osztrák, lengyel és cseh trónkövete-
lõkkel? Megfeledkeztek a török katonai erejérõl? Jelentéktelennek tekintették volna a
legnagyobb világi birtokos Corvin János katonai erejét? Aligha.

De akad itt még egy szempont, mégpedig Beatrixé. Abban teljes mértékben
egyet kell értenünk dr. Garamvölgyivel, hogy a királyné élénk levelezést folytatott
itáliai rokonaival és azok szövetségeseivel. Afelõl sem lehet kétségünk, hogy e le-
velek között volt bizony többé-kevésbé titkos jellegû is, errõl a mára publikált kö-
vetjelentések szép számmal adnak hírt. Ugyancsak nehéz lenne tagadni azt a
tényt, hogy Mátyás felesége a legkevésbé sem nézte jó szemmel férje törvénytelen
fiának trónra juttatásának és Sforza Biankával való házasságának tervét. Ám
mindezek dacára egy súlyos jogi-politikai szempontot sem hagyhatunk figyelmen
kívül. Mégpedig azt a korszakunkban magától értetõdõ, de az utókor kutatói – s dr.
Garamvölgyi által is – sokszor mellõzött tényt, hogy a királynéi hatalom voltakép-
pen csak a királyival egyetemben, király hatalmával együtt értelmezhetõ. Ebbõl
eredõen Beatrix számára az egyetlen biztosíték, hogy a hatalom csúcsán vagy an-
nak közvetlen közelében maradhasson, nem volt más, mint Hunyadi Mátyás mi-
nél hosszabb ideig tartó uralkodása. Azzal is tisztában kellett lennie, hogy sem a
magyar bárók (így állítólagos tettestársai: Szapolyai vagy Bátori), sem a nemesség
nem látna szívesen asszonyt a magyar trónon, ahogyan erre korábban már volt
példa a királyság történetében. Ha pedig errõl nem lehetett szó, akkor csak abban
reménykedhetett, hogy a fentiek dacára férje még életében úgy határoz, hogy õt te-
szi meg utódjául. Ám ha erre számított, a döntés megszületéséig és nyilvánosság-
ra hozataláig a legkevésbé sem állt érdekében Mátyás meggyilkolása. Így a Cui
prodest? talán kriminalista szemmel sem elvetendõ elvét tekintve legalább is ha-
lovány kétkedésünket érdemes rögzíteni szerzõnk álláspontját illetõen.

9. Végezetül essen szó arról, a magyar középkorkutatók mit is gondolnak Hu-
nyadi Mátyás haláláról. Emlékezzünk Kubinyi András korábban idézett álláspont-
jára, aki szerint a mérgezés sem elvethetõ, csak sokkal kevésbé valószínû, mint
más lehetõségek. Hunyadi Mátyás valóban történelmi léptékû jelentõsége aligha
halálának körülményein múlik. Eszerint tehát a szerzõ és „a történészek” közötti
szembenállás lényegesen kisebb mértékû, mint ahogy azt az ismertetett kötet su-
gallja. Sõt alkalmasint efféle ellentét nem is létezik.

Van azonban ellentét a két fél között máshol. Abban ugyanis a recenzens vitat-
kozni kíván, és érveire minél szélesebb közönség figyelmét fel kívánja hívni – ami-
rõl voltaképpen az eddigi oldalak is szóltak –, hogy dr. Garamvölgyi Lászlónak a
szenzációsnak egyáltalán nem mondható végkövetkeztetéséig vezetõ útja hemzseg
a szakmai tévedésektõl, hibáktól és módszertani képtelenségektõl! Ám ha a hely- história
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zet ennyire egyértelmû – teheti fel a kérdést az érdeklõdõ –, vajon miért volt szük-
ség egy tanulmány méretû recenzióra?

A válasz és a megoldás nem csupán szakmai kérdés. Óhatatlanul is érintenünk
kell a történettudomány megítélését és az érdeklõdõ külvilággal való kapcsolatát.
Képzeljük el egy pillanatra, hogy valaki elõállna egy nagy terjedelmû kötettel, mely-
nek alaptétele, hogy a Nap a Föld körül kering. Legfõbb bizonyító érve az lenne,
hogy lám-lám, naponta kinézve az ablakon bárki láthatja, hogy a fényes égitest szé-
pen körbejárva a horizontot, minden esetben keleten tûnik fel, és nyugaton válik lát-
hatatlanná, stb. Aligha kell magyarázni, rögvest nevetség tárgyává válna a szerzõ és
mûve egyaránt, hiszen tételével és igazolási eljárásával szemben részben kiváló
szakemberek közössége, részben a biztos köztudatot képviselõ közvélemény hördül-
ne fel, mondván, aki a csillagászathoz, fizikához nem ért, ne írjon a témáról köny-
vet. S lássuk be, ebben azért akad némi megfontolásra érdemes igazság.

A történelemmel azonban nem pontosan ez a helyzet, ami természetes és
egészséges folyamat eredménye. A természettudományokhoz képest vele szemben
sokkal nagyobb az érzelmi töltet, a puszta kíváncsiság vagy aktuális érdekekhez
való alkalmazásának igénye. Ezekbõl adódóan figyelem is több jut rá sok más tu-
dományághoz képest. Csakhogy néha átesünk a bizonyos közmondásbéli ló másik
oldalára. Azon túlmenõen, hogy a történettudomány mûvelõit olykor nem is te-
kintik egy szaktudást igénylõ diszciplína képviselõinek, e tudományterület sorsa
olykor a labdarúgáséval és a politikáéval látszik egybefonódni: azaz „mindenki ért
hozzá”, vagy ha mégsem, határozott véleménye azért van róla. Ráadásul a termé-
szettudományoktól eltérõen valóban sokkal nehezebb e tudomány esetében meg-
fellebbezhetetlen igazságokról, alkalmasint axiómákról beszélni, ezért a szakmai
vita és az új szempontok, kérdések felbukkanása természetes folyamat régtõl fog-
va. Ha azonban ezt tetézi a korszakról korszakra változó (jobb esetben) társadalmi,
(rosszabb esetben) politikai nyomás, akkor az erõsen képes rombolni (és rombol-
ta/rombolja is) az e tudományágba és mûvelõibe vetett bizalmat.

Bárhogyan csûrjük-csavarjuk is mondandónkat, tagadhatatlan tény, hogy a for-
rások és az alapvetõ módszertani és kutatástechnikai fogások ismerete nem mel-
lõzhetõ történeti tárgyú munka készítésekor. Ezek egyikének-másikának vagy –
mint recenzeált kötetünk bizonyítja – többségének elmaradása tagadhatatlanul
kárt okoz a tárgyalt téma jelenkori és késõbbi megítélésében, s szükségszerûen té-
ves rész- és végeredményekhez vezethet. Ez azonban a kisebbik, egy szûkebb tu-
dományos közösséget érintõ, kérdés. Annál jelentõsebb viszont az, hogy „mód-
szertanával”, a közvélemény vélt vagy valós álláspontját, érzelmeit kiszolgáló
szemléletével, nehezen nyilvántartható mennyiségû tárgyi hibájával alighanem
kevéssé válik hasznára korunk történelemszemléletének. S az erre való figyelem
felhívása erkölcsi és szakmai kötelezettsége egy magyar történésznek.
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DÁVID GYULA

A TÖRTÉNET FÉNYE
Gondolatok Csapody Miklós új könyvének 
margójára

A legutóbbi Marosvásárhelyi Nemzetközi Könyvvásáron új könyvvel mutatko-
zott be Csapody Miklós (A történet fénye. Esszék, tanulmányok. Exit Kiadó, Ko-
lozsvár, 2023). Új könyv, de több évtizedes múlt áll a háta mögött, s a szerzõnek
az erdélyi magyar irodalom – tágabb ölelésben az egész erdélyi magyar élet – irán-
ti érdeklõdése. Ennek az érdeklõdésnek a kezdetei az 1970-es évek derekáig vezet-
hetõk vissza, arra az idõre, amikor a „kettõs kötõdés – kettõs felelõsségnek” a Ma-
gyar Írók Szövetsége által magáévá tett programja oly vehemens – felsõ utasításra
szervezett – visszautasításra talált a romániai sajtóban, s amikor az állambizton-
ságra veszélyes elemként kezdték megkülönböztetett figyelemben részesíteni azo-
kat, akik elindultak – nemcsak szellemi kalandra, de valóságosan is – Erdély felé.

Csapody 1973-ban járt elõször Erdélyben, szegedi egyetemi hallgató korában
Ilia Mihály erõsítette az erdélyi irodalom és valóság iránti érdeklõdését. Most
megjelent kötetének néhány írásában ennek a több évtizedes történetnek fel is ele-
veníti néhány jellemzõ mozzanatát, személyessé váló, baráti kapcsolatait akkor
már elismert vagy még épp csak pályájuk elején lévõ erdélyi írókkal (ebben a kö-
tetben Gálfalvi Györggyel, Markó Bélával, Méliusz Józseffel, majd a késõbb Sze-
gedre került Huszár Sándorral), néha nem mindennapi kalandjait a hetvenes-
nyolcvanas évek Romániájában.

Ebben a könyvben azonban sokkal többrõl van szó: mélyre tekintõ felidézésérõl
a két világháború közötti kisebbségi gondoknak, és azoknak a példájukkal máig vi-
lágító személyiségeknek, akik az akkori ifjúság számára az új kisebbségi helyzetben
az élet által feltett kérdésekre feleletet, egy új kisebbségi modus vivendit kerestek.

A könyv nagyobb részét terjedelmileg, de az elmélyült kutatásokra gondolva,
amelyekre Csapody Miklós alapoz, súlyában és – szerintem – a mához szóló üzene-
tében is, azok a tanulmányok teszik ki, amelyeknek középpontjában a Kolozsváron
élt Jancsó Béla és a Felvidéken tevékenykedõ Peéry Dezsõ (és vele kapcsolatban a fel-
vidéki és erdélyi törekvéseket személyében is összekötõ Méliusz József) állt.

Ha egy kicsit is belegondolunk, sorsuk akár tragikusnak is volna minõsíthe-
tõ: Jancsó Bélát néhány, a Nyugatban még az elsõ világháború elõtt közölt írása
alapján nem kisebb ember, mint Osvát Ernõ tekintette az új magyar esszé re-
ménységének. Az épp száz éve megjelent Tizenegyek kötelékében – Szabó Dezsõ
indíttatásait is tovább gondolva – egy, a székely falu népi erejének alapjaira épít-
hetõ irodalom kiforrását és megerõsödését, és az erre alapozó közösségteremtõ
programot tekintette a megmaradás biztosítékának. Majd az esszéírót magában
háttérbe szorítva, a már kisebbségiként szocializálódott, akkoriban az egyete-
mek padjaiból tájékozódni próbáló ifjúság számára 1930-ban létrehozta és meg-
jelenésének tíz éve alatt fõmunkatársként jegyezte az Erdélyi Fiatalokat. „Egy
felkészült, reális helyzettudatú, egységes ifjúsági csoport… adott hírt magáról…
– írja róluk Csapody Miklós –, mely képes volt a kisebbségi társadalom demok-
ratikus átépítésére átfogó tervet készíteni, küzdõképes generációját öntudatos
nemzedékké formálni…” mû és világa
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Jancsónak a romániai kisebbségi társadalmat ért kihívásokra elengedhetetlenül
szükséges és lehetséges válasza a következõkben fogalmazható meg: kritikai nem-
zetszemlélet, faji és irodalmi öntudat, egy új nemzedéki öntudat kiformálása, és né-
pi (társadalmi) öntudat. Ezeknek az elvárásoknak a mentén sorakozott fel az akkori
erdélyi magyar ifjúság egy számot tevõ csoportja. Hogy a neveltjei közül kirajzottak
egy része késõbb – jobbra vagy balra tájékozódva – az õ elgondolásaitól eltérõ útra
tért, nem tudta és nem akarta elfogadni. Elveihez ragaszkodva maradt távol az Erdé-
lyi Fiatalok csoportja az 1937-es Vásárhelyi Találkozótól, s került konfliktusba an-
nak kapcsán õ maga azokkal is, akik a legközelebb álltak hozzá: Tamási Áronnal és
Kacsó Sándorral. Majd egyre inkább marginalizálódva, 1940 után végképp visszavo-
nult a nyilvánosságtól. Végül 1967-ben egy autóbaleset áldozata lett.

Csapody könyvének Jancsó Béla pályájának fontos mozzanatait elénk táró ta-
nulmányai kapcsán ki kell emelnünk azt a forráskutatásra vállalkozó filológusi ap-
rómunkát, amellyel már korábban, az Erdélybe hazatérõ Bánffy Miklós politikai
szerepét feltáró könyvében (Bánffy Miklós kettõs küldetése, 2017) találkoztunk, ez
alkalommal persze új terepre találva az újabb Jancsó-irodalom és forráskiadások
(a Cseke Péter gondozásában megjelent Erdélyi Fiatalok. Dokumentumok, viták.
1930–1940, 1990., és a negyedik, zárókötete megjelenésének küszöbénálló Jancsó
Béla-levelezés) messzemenõ hasznosításával. Az Erdélyt járó, itt szellemi támpon-
tokat és személyes kapcsolatokat építõ Csapody mellett tehát ez alkalommal kala-
uzunk lesz az események és jelenségek mélyére ereszkedõ filológus is.

A kötet elsõ részében olvasható néhány tanulmány ugyanakkor más irányok-
ba is nyit: az egyikben áttekintést nyújt a két világháború közötti erdélyi magyar
szellemi élet egészérõl, másokban kapcsolatokat, párhuzamokat tár fel az Erdélyi
Fiatalok és az ez esetben Fábián Dániel képviselte Szegedi Fiatalok Mûvészeti Kol-
légiuma, illetve a magyarországi népi írók felé.

A másik személyiség, akinek életét és pályafutását Csapody ebben a kötetben
a mához, mihozzánk közelíti, Peéry Rezsõ, aki a felvidéki ifjúsági mozgalmakban
játszott a Jancsó Béláéhoz hasonló szerepet. Az õ világszemléletét a Sarló mozgal-
ma alakította, amelynek ihletõi sorában az erdélyi fiatalok Ady–Móricz–Szabó 
Dezsõ-féle indíttatása mellé Kassák is odakerül, akinek révén a szocializmus esz-
meköre iránti érzékenységgel bõvül a kép. Ebbõl adódik, hogy Peéry neve és tevé-
kenysége összeforrott az erdélyihez mérten akkoriban más közegben és más felté-
telek között szintén útját keresõ felvidéki fiatal nemzedék mozgalmával, a Sarló-
val, s ha késõbb szembe is fordul az ideológiai szélsõségekkel, a felvidéki magyar
ifjúsági mozgalmak meghatározó személyisége marad. Nem hagyta el Pozsonyt
Csehszlovákia széthullása után sem, csak a második világháborút lezáró béke-
szerzõdések, és a Felvidék magyarsága ellen beindított vad reszlovakizáció ide-
jén kényszerült áttelepülni Magyarországra. Egy idõre Mosonmagyaróváron,
majd Sopronban talált nemcsak megélhetést, hanem új feladatokat is. De miu-
tán 1956-ban a Soproni Ideiglenes Nemzeti Tanács elnökhelyetteseként szerepet
vállalt a forradalom ottani eseményeiben, a biztos letartóztatást elkerülendõ a
hontalanságot választotta. Végül Stuttgartban, egy könyvtárban dolgozott – min-
dentõl visszavonulva. 

Még évtizedekkel késõbb is „a másokért való felelõsség, az embertársainkon
való segítés parancsát” érezte a legfontosabbnak, amely „egyszerre szólal meg
mintegy varázsütésre egy nemzedék lelkiismeretében”. „Mi, fiatalok – írta –, józan
realizmussal próbáltunk megkapaszkodni a hazai rögbe, élni, építkezni, szolgálni,
megmaradni.” 

Csapody Miklós édesapját baráti szálak fûzték a Sopronba került Peéryhez, s e
a történet eme szakaszát felidézve, személyes töltetet is ad.  De Peéry kapcsán a
történetben már az 1930-as évektõl jelen van az akkor még fiatal teológiai hallga-
tó, késõbb a Korunk vonzáskörébe került Méliusz József is. Kettõjük kapcsolata ez114
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esetben nemcsak életrajzi és pályaadalékként fontos: a többször is Csehszlovákiá-
ba látogató Méliusz, majd az Erdélybe is eljutó Peéry írásai tükrében – néhány, 
a kötetben teljes terjedelmében idézett tudósítás és interjún át – alkalmunk van, a
kettõs optikának köszönhetõen, mélyebbre tekinthetni a kétféle állapotú magyar
kisebbségek helyzetébe, gondjaiba, útkereséseibe és kudarcaiba. 

*

Hogy milyen közegben, milyen helyzetekkel szembesült az elsõ világháborút
lezáró békeszerzõdésekkel kisebbségivé vált magyarság, arra nézve elég belepil-
lantanunk a maradék Magyarország körül kialakult „kisantant” államaiban bein-
dult többségi államépítés stratégiáiba és gyakorlatába. Az 1918-ban Gyulafehér-
várt kikiáltott Nagy-Romániában, miközben az uralkodó elit az eltérõ történelmi
hagyományokat és gyakorlatot örökölt országrészeket államegységgé formálni tö-
rekedett, a kisebbségekkel szemben azt a politikai gyakorlatot érvényesítette, ame-
lyet oly leplezetlenül mondott ki a román Nemzeti Liberális Párt egyik vezére,
Vintilã Brãtianu: „a fiatal román népnek új kultúrát kell megteremtenie […]. A ré-
gi kultúrák megszüntetése legjobban úgy valósítható meg, ha elvonjuk alóluk a
gazdasági alapot. Így leszegényítjük a régi kultúrájú népeket, s visszavezetjük kez-
detleges életmódokba, süllyedésbe, meghasonlásba és társadalmi züllésbe. Így
lesz a magasabb kultúrából rom, amelyen felépülhet aztán az új és egységes román
kultúra.” (A Viitorul 1926. november 2-i számában megjelent beszédet idézi Bárdi
Nándor: Otthon és haza. Pro Print, Csíkszereda, 2013. 213.) 

A polgári demokráciát alapul vevõ masaryki Csehszlovákia ugyanakkor vala-
miféle „keleti Svájc” elgondolását ápolgatta, amelyben a szláv többség mellett a ki-
sebbségeknek is meglett volna a helye. Így kerül a felvidéki ifjúsági szervezõdések
tengelyébe „a szociális érzékenység, népszolgálat és nyugatos modernitás”, amely-
hez, elgondolásaik szerint „egy jellegzetesen szlovenszkói kultúrmisszió, a népi
küldetés és a dunavölgyi hídszerep járult” (az idézõjelbe tett meghatározások
Csapody tanulmányának egy 1935-ös forrásából, Krammer Jenõtõl származnak). 

Hogy ilyen körülmények között ezeket az elgondolásokat, programokat, szer-
vezõdéseket miképpen lehetetlenítették el a 30-as évek második felében Európa-
szerte bekövetkezett s egy új világégést elõre vetítõ, fenyegetõ hatalmi erõviszony-
változások, az a történelem része. 

*

A mostani kötetbe foglalt esszék, tanulmányok sorában más idõbe és más kö-
zegbe, de rokon problémakörbe vezetnek Csapody két, hozzá személyesen is kö-
zel álló szegedi személyiségnek szentelt írásai. Egyikük a magyar vallási néprajz
kutatásának megalapozójaként is számontartott Bálint Sándor, aki – amint
Csapody írja – „az archaikus parasztvilág értékeinek megbecsülését összekapcsol-
ta a hitbéli, nemzeti és társadalmi megújulás szükségességével”, a másikuk Bálint
tanítványa, Péter László, aki – ismét Csapodyt idézem – „az 1945-ös kataklizma
után, mûvelõdéspolitikai és közhatalmi szempontból egyaránt a népi gondolatot
tekintette az országépítés alapelvének”. 

Az õ életük és példájuk már új helyszínre vezet, és új idõkbe, amikor Bálint, 
a nevezetes pápai enciklika, a Quadragesimo anno… alapján álló, a jövõt a ke-
resztényszociális elvekre építõ gondolkodó a Rákosi-rendszer ellenségének minõ-
síttetik, éppúgy, mint a népi írókon nevelkedett, s a háború után „a szabadság és
demokrácia, parasztkultúra és nemzeti mûveltség összefüggését” valló, s a népi
kollégiumi mozgalomban szerepet vállaló fiatal tanár, Péter László. mû és világa
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Csapody könyvének majdnem a felezõvonalán helyezkedik el egy, az 1943. ja-
nuári doni katasztrófa 80. évfordulóján a Korunkban megjelent írása (Bakancsban
a vér), amelyben a 128 000 honvéd és 40 000 munkaszolgálatos tragédiájára em-
lékezik – emlékeztet. De nemcsak õreájuk, hanem a szülõkre, élettársakra, árván
maradt gyermekre is, akik még csak el sem sirathatták szeretteiket, hogy aztán a
Rákosi-rendszer idején – maguk is megbélyegzéstõl tartva – még azt is titkolniok
kelljen, hogy fiúk, férjük, apjuk volt az, aki odaveszett. Csapody ugyanakkor a
megátalkodott hivatalos elfeledtetéssel szemben azoknak is emléket állít, akik ezt
a fájdalmat – íróként, költõként – enyhíteni, a rettenetet kibeszélni próbálták. Kor-
társakat idéz, akik már akkor, a háborús cenzúra körülményei között, megpróbál-
ták, legalább jelzésekben áttörni a hallgatás falát, vagy késõbb emlékeztetni pró-
báltak a Rákosi-féle politikai rendszer által háborús bûnösnek minõsítettekre, és
számba veszi azokat, akik késõbb, a Kádár-rendszer tiltásait kijátszva, az igazság
elhallgatása elleni küzdelmet megvívták, vagy akik az utódok kései tisztelgésének
– egészen napjainkig – költõként, íróként, színházi vagy filmrendezõként hangot
adtak. Névsort méltatlanság volna idézni. A tiszteletadás megtörtént. Csak épp a
távíródrót vége lóg azóta is a semmibe, s a segélyhívó szó hal el az egykori – s ma
újra fegyverek zajától hangos – Don-kanyar fölött.  Az emlékezés gyógyít, de alján
a fájdalom marad.

*

„Egy egész semmibe veszett nemzedék” képviselõi õk – írja egy helyen
Csapody Miklós. Én ezt nem írnám alá. Amit elvégeztek, az nemcsak a magyarság
Trianon utáni kisebbségtörténetének múlhatatlan része, hanem elõre is mutat.

Változnak az idõk, s változnak az idõknek az egyénekkel és közösségekkel
szembeni kihívásai, különösen egy kisebbségi sorsra rendelt közösséggel szem-
ben. De a megmaradás reményét sugalló állandóként maradnak meg azok az érté-
kek, amelyeket annak idején a Jancsó Bélák, a Peéry Rezsõk felismertek: a közös-
séghez való tudatos és felelõs tartozás, és annak három pillére: a család, a kiskö-
zösség és a nemzet.

Mindannyiunk felelõssége, hogy napjainkban a magunk kisebbségi közössége,
de különösen a most felnövõ ifjúság számára, olyan kereteket teremtsünk, ame-
lyek között ezeket az értékeket a magukévá tehetik, és vállalják is.

Mert a jövõnk olyan lesz, amilyenné õk alakítják.  



Mindig elbûvöl, hogy merre visz a
szenvedély, s azt is hozzá kell tennem,
hogy korábban kifejezetten idegesített,
ha az emberek nem a mûvek belsõ ér-
tékei szerint olvastak – miközben fo-
lyamatosan azt mondogattam a tanítvá-
nyaimnak, hogy az irodalom beleszól
az életünkbe.

Hát Keszeg Vilmoséba igazán bele-
szólt. A Bevezetésben elmeséli, mindig
szeretett olvasni, de aztán etnológus
lett, a népi kultúra kutatója, és már
csak nyaranta olvasott. „Néhány éve
rátaláltam az arany középútra. Azzal
nyugtattam magam, hogy a regények-
ben néprajzi-antropológiai kérdések-
hez keresek forrásokat, adatokat, analó-
giákat. Aztán tovább biztattam magam:
tegyek úgy, hogy olvasás közben tere-
pen járok, embereket látok élni, hallok
beszélgetni, követni tudom alakulásu-
kat, indulataikat, megnyilatkozásaikat.
S ahogyan a terepjárásaimat dokumen-
táltam, úgy kezdtem jegyzeteket készí-
teni a regények világáról. Hiedelmeket,
életbölcsességeket, nyelvi fordulatokat,
gesztusokat céduláztam ki. Egy idõ
után kézirataimban, elõadásaimban el-
kezdtem hivatkozni ezekre.” (6.) Az
írások többsége megjelent már, de a
szerzõ úgy érezte, kötetbe gyûjtve más
lesz a dinamikájuk és az összjátékuk.

Így olvashatunk A rontás és gyógyí-
tás mint irodalmi trópusról (9-61):
Makkaitól Nagy Istvánig követhetjük
nyomon ennek a trópusnak a mûködé-
sét; a történetmondás funkcióiról;
Szentimrei Jenõ Tábori levelek címû
könyvérõl; Sütõ Andrásról, Balázs Fe-

rencrõl, Horváth Istvánról, Bágyoni
Szabó Istvánról és ismét Nagy István-
ról, kollektivizálásról és Szekuritátéról.

Látható tehát, hogy nem feltétlenül
a mûvek esztétikai értéke a döntõ – de
melyik esetben az, ki olvas „puszta”
esztétikai gyönyörûségbõl? Keszeg
Tordán él, Balázs Ferenc környékén,
Bágyonia tanára volt: elfogultságai eb-
be az irányba is mutatnak. Az Anyám
könnyû álmot ígér sem szerez már
olyan örömöt, mint megjelenésekor, s
valószínûleg A szomszédság nevében
sem. Mindazonáltal érdekes, ahogy
Keszeg feltérképezi a Coºbuc utca vi-
lágát, házról házra és mondhatni tá-
nyérról tányérra jár Nagy István uni-
verzumában, s megismerjük nemcsak
a lakókat, hanem házaikat, öltözködé-
si szokásaikat, étkezésüket és egyéb vi-
selt dolgaikat. Érdekes lenne például a
Zokogó majom világát megvizsgálni eb-
bõl a szempontból, mondom magam-
nak: a szerzõ gyûjteménye megihleti az
olvasót.

Számomra a legérdekesebb az Élt-e
Petõfi Sándor 1877-ben? „Együgyûség,
mistificatió, avagy valóság”? címû ta-
nulmány volt (206–239.), amelyben egy
élelmes csalóról van szó, aki visszaél
azzal, hogy a szabadságharc óta senki
sem látta a költõt. Fokozatosan lebom-
lik persze a szélhámosság, de addig is
egy folyamatos és izgalmas nyomozás
tanúi lehetünk.

Milyen Keszeg Vilmos mint olvasó?
Alapos, precíz, demokratikus, tárgyila-
gos. Érdeklõdése vezérli, amely nem az
értékelõ irodalomtörténészé, noha téka

DEMÉNY PÉTER

AZ EMBERI TÁR
Keszeg Vilmos: A szépirodalom mint terep. 
Antropológiai tanulmányok

Komp-Press, Kvár, 2023.
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idõnként azért tesz kritikai megjegyzé-
seket: „…itt váratlanul és motiválatla-
nul következik be az újabb változás:
Nuca szent asszonnyá változik.” (49. –
A funtineli boszorkány kapcsán) A ta-
nulmányok mindig hûvös objektivitás-
sal kezdõdnek: „A szerzõ hosszú idõn
keresztül figyelte azt…” (A rontás és
gyógyítás mint irodalmi trópus – 9.;
„Péntek János a tudomány számára
mostoha korszakban, az 1970-es évek-
ben kezdte el a beszélés etnológiája iro-
dalmának népszerûsítését…” (A törté-
netmondás funkciói egy közösségéleté-
ben – 61.; idézetet követõen: „E szavak-
kal kezdi a Független Újság Balázs Fe-
renc Zöld árvíz címû regényének be-
mutatását.” (111.) stb. Ritkább a szemé-
lyes indítás: „Amikor az 1970-es évek
végén a magyar szakon tanultunk…”
(Irodalom és emlékezet – 85.)

Ez utóbbi írás egyébként arról szól,
hogyan zárja ki egy megfigyelt közös-
ség a hatalom vizsgálódó embereit, ho-
gyan teremt egy tudományos nyelv
exkluzív közösséget. Ám a tanulmá-
nyok többségében a nyelv teremt és be-
fogad, alkot és támogat.

A mûfaji határok manapság elmo-
sódtak, mégsem nevezném esszéknek
Keszeg Vilmos elemzéseit, a szerzõ

ugyanis óvakodik a túlzott személyes-
ségtõl, írásmódja mondhatni fontolva
haladó, szubjektivitását mindig vissza-
fogja, megindokolja. Így aztán nem is
lendületes, hanem inkább beavató, kö-
rülvevõ. 

A szakirodalmat mindig a legna-
gyobb körültekintéssel válogatja meg
és illeszti gondolatmenetébe, bár a
Wellek-Warren értelmezésnél van
újabb megközelítése is az irodalomnak.
De mint már láttuk, Keszegnek nem az
irodalom a fontos, legalábbis nem úgy
a fontos, mint esetleg másnak. Akkor
vajon mi? Én azt hiszem, nem annyira
a mondatok csiszoltsága, a közöttük
zajló viszonyok érdeklik, hanem az az
emberi tár és társadalom, amelyet az
irodalom nyújt.

Umberto Eco káprázatos esszéje jut
eszembe, a Mennyibe kerül egy remek-
mû? Ugyan mi köze Thomas Mann
vagy Hemingway irodalmi értékéhez
annak, hogy mibe került az elbeszélõ-
nek egy davosi számla vagy egy whisky
a bikaviadalokon? A világon semmi. Az
irodalom azonban azért olyan gazdag,
mert mindenféle irányból szemügyre
lehet venni. És Keszeg Vilmos köteté-
nek nagyon rokonszenves a látásmódja
és a megvalósítása.
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Akik Szakály Sándor történész élet-
mûvét valamennyire ismerik, e kötet
láttán sem csalódnak. E könyv az elõ-
zõ: Talpra állás Trianon után címû kö-
tetének folytatása (egy évtizede nagyjá-
ból kétévente adja ki kötetben a leg-
utóbbi idõben keletkezõ írásait), és
ugyanaz a népnevelõ, szinte missziós
hevület hatja át, mint elõzõeket.

Jelen kötet két nagy egységre oszlik:
az elsõ, a terjedelmesebb, tanulmá-
nyok, forrásközlések, életrajzok fogla-
lata, a második rész esszéket, szemé-
lyesebb jellegû írásokat tartalmaz. 

Az elsõ blokk elsõ két tanulmánya a
magyarországi Tanácsköztársaság Vö-
rös Hadseregének létrehozását tárgyal-
ja, elemzi, de találhatunk tanulmányt
Horthy Miklós és IV. Károly kapcsolatá-
ról, a Magyar Nemzeti Hadsereg létre-
hozásáról, annak vezérkari fõnökeirõl,
a Bethlen-kormány 1921-es megalaku-
lásáról. Külön színfoltja a kötetnek
azoknak a markáns arcélû táborna-
gyoknak, katonai személyiségeknek az
életrajza, akikrõl nem sokat tudunk, az
életrajzokból azonban kiderül, hogy el-
vitathatatlan érdemeik vannak. A port-
rék között jelen van vitéz dr. Shvoy
Kálmán altábornagy, vitéz Jány Gusz-
táv vezérezredes és Stomm Marcel
gróf, altábornagy, vitéz Faragho Gábor
és Rõder Vilmos és vitéz nagylaki Rátz
Jenõ, vitéz lófõ nagybaczoni Nagy Vil-
mos, vitéz lófõ csíkszentsimoni Laka-
tos Géza, vitéz lófõ dálnoki Miklós Bé-
la, Kéri Kálmán vezérkari ezredes, vi-
téz Háry László címzetes vezérõrnagy,
vitéz primor felsõtorjai Kozma István
altábornagy életútjának lényeget látta-
tó összefoglalása. De találunk portrét a

Magyar Tudományos Akadémia egyko-
ri elnökérõl, Lónyay Menyhért grófról
és Klebelsberg Kuno gróf kultúrpo-
litikusról is.

Miért fontosak, olvasásra érdeme-
sek ezek az életrajzok?

Shovy Kálmán altábornagy portré-
jában a szerzõ kiemeli, hogy a Shovy
által írt napló a két világháború közötti
korszak nagy hatású forrásává vált. Ma-
napság is sokat idézett forrásmunka. 
A szerzõ azt is megjegyzi, hogy éppen
ezért ennek a munkának az 1983-as
közreadása nagyobb odafigyelést kí-
vánt volna a kiadótól. A személyes in-
dítékokat, akár a sértettség motiváció-
ját is számba kellett volna venni. Ezt
pótolandó az életrajz, amely megmu-
tatja ki is volt, milyen pályát futott be
valójában egy nagy hatású, korszakot
feltáró mû szerzõje. 

Vitéz Jány Gusztáv vezérezredes 
a magyar királyi 2. hadsereg parancs-
nokaként vált vádak célpontjává. Ti. 
az 1943 januárja és áprilisa közötti 
doni katasztrófa háborús bûnöseként.
Az életrajz tények felsorakoztatásával
árnyalja a késõbb golyó általi halálra
ítélt nagy formátumú személyiséget.
Jány ugyanis felmentését kérte volna
az államfõtõl a hadseregparancsnoki
beosztás alól, mivel világosan látta,
hogy a hadsereg helyzete, létszáma,
fegyverzete a rá kimért feladat nagysá-
gával nem vethetõ össze. Látta, hogy
egy szovjet támadással nem tudna
szembeszállni. Azonban Jány kérelme
a kormányzóhoz el sem jutott, ezért
„fegyelmezett katonaként teljesítette a
parancsot, amit 1942 decemberében 
a Honvéd Vezérkar fõnöke továbbított téka
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számára: a végsõkig kitartani szovjet
támadás esetén”.

Klebelsberg Kuno kultúrpolitikus
életrajzát olvasva, ha a szerzõ nem je-
gyezné meg, hogy „…az a politikus, aki
az életét tette fel arra, hogy hazáját fel-
virágoztassa, példakép lehet mindenki
számára”, az életrajzból akkor is kide-
rülne (Gróf Klebelsberg Kuno politikus
és miniszter). A huszártiszti felmenõk-
kel rendelkezõ, maga is katonai pályára
predestinált Klebelsberg azzal, hogy jo-
gászi, történészi pálya felé fordult
nemcsak saját élete, hanem nemzete
számára is a legfontosabbat tette. Fon-
tos ez az életrajz azért is, mert talán ke-
vesen tudják, hogy a közoktatás felvirá-
goztatásán túl a magyar sportéletben is
vitathatatlan érdemei vannak.

Az életrajzok ismertetését még so-
rolhatnánk. Azonban mindegyik élet-
rajz vezérelve a személyes életutat egy
nagyobb egészben, a korszak politikai
és társadalmi irányvonala mentén,
akár ellentmondásaiban elhelyezni.
Nem értékítéletet mondani, hanem té-
nyeket felsorakoztatni, hogy az olvasó
a tények mozaikdarabjait összerakva
alakítson ki egy képet a szóban forgó
személyiségrõl. Az is közös ezekben az
életrajzokban, hogy habár nem hibát-
lan emberekrõl szól, akik viták, vádak
kereszttüzében állnak, azonban életük
nagy formátumú, és példaértékû a mai
kor számára. 

Az alapos hivatkozásokkal ellátott,
sûrûn dokumentált tanulmányokat
(egyébként az életrajzok is gazdagon
dokumentáltak) olvasva egy megnyug-
tató folytonosság rajzolódik ki a kötet-
ben. A nyitó tanulmány: Kormányzó
vagy király? címû, Horthy Miklós és 
IV. Károly kapcsolatát, utóbbi zûrzava-
ros, trónról való távozását és visszaté-
rési kísérleteit tárgyalja. A Bethlen-kor-
mány megalakításáról szóló tanulmány
(A Bethlen-kormány megalakításának
elõzményei és körülményei) ezt a narra-
tív szálat viszi tovább, mintegy kibont-
va azt, amirõl a nyitó tanulmányban
csak egyetlen mondat erejéig van szó.
Ilyen értelemben a tanulmányok egy-
mást is magyarázzák, kiegészítik, így

adva átfogó képet a két világháború kö-
zötti korszakról. 

Horthy Miklós alakja Szakály Sán-
dor egyik fõ kutatási területe. A kötet-
ben az érintett történelmi események
kapcsán is megkerülhetetlen az alakja,
illetve egy esszé kimondottan vele fog-
lalkozik (Élt 88 évet, egy korszak név-
adója volt). Vitatott személyiségrõl van
ez esetben is szó, annak kapcsán, hogy
Magyarország belépése a II. világhábo-
rúba mennyire lett volna elkerülhetõ,
vagy éppen hogy szükségszerû volt. És
azt gondolom, itt érhetõ tetten a törté-
nész, mint értelmezõ felelõssége.
Ugyan a történész tényekkel dolgozik –
maga Szakály Sándor szinte hitvallás-
ként hangoztatja, hogy „kezdjük el tisz-
telni a tényeket” – de a tények értelme-
zése is legalább annyira feladata, mint
a tények, források felkutatása. 

Néhány eredeti forrásközlés a II. 
világháború „kényes”, megosztó kérdé-
seit veszi számba. Keitel Vilmos vezér-
tábornagy és Bárdossy László magyar
királyi miniszterelnök és külügymi-
niszter 1942. január 20-án lefolytatott,
valamint vitéz Szombathelyi Ferenc
vezérezredesnek a m. kir. Honvéd Ve-
zérkar fõnökének ugyanez év január
21-én tárgyalás jegyzõkönyve világo-
san dokumentálja, hogy Keitel tábor-
nagy a Német Véderõ Fõparancsnokság
fõnöke azzal az igénnyel utazott Buda-
pestre, hogy a teljes magyar haderõt
fogják a Német Birodalom részére biz-
tosítani a magyar politikusok, katonai
vezetõk. A magyar vezetõk viszont 
ezt nem fogadták el, minél kisebb
haderõt akartak a keleti hadszíntérre
küldeni. A tárgyalás egy kompromisz-
szumos megegyezéssel zárult, amirõl
Szombathelyi kijelenti, hogy „keve-
sebb erõt nem adhattunk volna, mert
ezáltal a németeket magunkra haragí-
tottuk volna”.

Vitéz Jány Gusztáv a honvédelmi
miniszterrel 1942. október 20-i megbe-
szélés melléklete,1 amelyben a 2. had-
sereg a szovjet terülteken szembesülve
azzal, hogy nálánál nagyobb túlerõvel
áll szemben, fegyverzeti felszereltsé-
get, gondokat, javaslatokat fogalmazott120
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meg, amelyeknek megoldása nem tûrt
halasztást. A forrásközlést érdemes
egybeolvasni a vitéz Jány Gusztáv-élet-
rajzzal, amelyrõl már korábban szól-
tunk, és amely nem felmenteni, tisztá-
ra mosni akarja alakját, de a kor viszo-
nyai, korlátai közé helyezve árnyalni 
a személységet és annak tetteit.  

A forrásközlésekbõl, különösen elsõ
kettõbõl, világosan kitûnik, hogy azok a
tények, a tudás, a körülmények megis-
merésének letéteményesei. De kiolvas-
ható belõlük más is. A részletesen kom-
mentált jegyzõkönyvek a magyar tárgya-
lópartnerek már eleve értelmezésben élõ
tényközlései. Mérlegelni kellett a ma-
gyar honvédség hiányos felszereltsége
okán a bevetés várható következménye-
it, mi történik, ha az egész hadtestet ki-
vinnénk az országból. Elõttünk áll egy
tárgyalás belsõ keresztmetszete, amely-
nek kimenetelét olyan országon belüli
feszültségek is befolyásolják, mint a ha-
zai németség, a Volksbund magyarok el-
leni szervezkedése. 

A következõ, Esszék címszóval be-
vezetett egység Szakály Sándor törté-
nelmi eseményekhez, személyiségek-
hez, Trianonhoz, kommunizmushoz,
’56-hoz, katonaélethez kapcsolódó ref-
lexióit vagy éppen olvasmányélménye-
irõl szõtt elmélkedéseit tartalmazza.
Tetten érhetõ itt is a szerzõ életmûvé-
bõl már jól ismert buzdító, lelkesítõ,
akár mondhatnánk úgy is, népnevelõ
szándék. Nem a történelmi sebeknek
felkaparása, hanem az azokról való be-
széd indulatoktól, bûnbakkereséstõl
mentes tényalapú, épp ezért árnyalt
gyakorlata a cél. A trianoni traumáról

szóló terjedelmes esszé a veszteségek
felsorolása nyomán a következõt sem
felejti el megemlíteni: „Ilyen mértékû
megcsonkítás és kifosztás után az or-
szág azonban mégis képes volt talpra
állni. Az 1918 elõtti nemzeti vagyon
hatvankét százaléka veszett el, és csak
harmincnyolc százaléka maradt meg.
Az ország talpra állását jól érzékelteti
az az adat, amely a nemzeti jövedelem
számítások alapján készült. Eszerint
1913-ban a trianoni Magyarország te-
rületére vetített nemzeti össztermék
(GDP) az európai átlag hatvankilenc
százalékát tette ki, míg ugyanez az adat
1929-ben hetvennégy százalék volt!”
(Trianon)

A súlyos témák után üdítõ színfol-
tot képviselnek a szerzõ irodalomról,
kultúráról, kulturális életrõl, a Márai
Szalonról, Gárdonyi-élményrõl szóló
esszéi. Számomra különösen kedves
Gárdonyi Géza Egri csillagok címû re-
gényét élményszerûen megelevenítõ
írás (Olvasási élmény útravalóul). Bi-
zonyság arra, hogy egy hitelesen megírt
történelmi regény egy múltra, hõsies
idealizmusra fogékony gyermek, fiatal
lelkében akár élethivatás csíráját is el-
ültetheti!

Mindent összevetve egy alaposan
dokumentált, részletezõ, súlyos és ké-
nyes kérdéseket árnyaltan láttató köte-
tet tarthat kezében az olvasó, amelyet
szaktörténészek, egyetemi hallgatók,
de olvasmányos, gördülékeny stílusa
miatt a történelem iránt érdeklõdõ lai-
kusok is haszonnal forgathatnak.  

Lakatos-Fleisz Katalin

téka
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JEGYZET
1. Megjegyzendõ, hogy forrásközlés elõtt szereplõ bevezetõ egy terjedelmes része nagyban megegye-
zik az elõzõ két forrásközlés elé írt bevezetõvel. Mivel a már közzétett információkat ismétli szükség-
telenül, a kiadónak kellett volna figyelnie, hogy a Jány-forrásszövegben csakis az arra vonatkozó ma-
gyarázó szövegek szerepeljenek.   
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The present paper attempts to explore
the terrain of new body performativity
in the case of the actress Lili Poór
(1890-1962) in the context of the emer-
ging socialist realist theatre aesthetics.
According to its hypothesis, the main
field of transformation in the Hunga-
rian State Theatre of Cluj consists in
the ideological-textual preparation
sessions (Stanislavsky seminars, ideo-
logical meetings and rehearsals, as
well as, with more sporadic occur-
rences, the practical field of possibili-
ties for concrete encounters with
workers and peasants); all these
theoretical and professional practices,
however, are more difficult and more
gradual to transfer into the bodily re-
pertoires than the institutions created
and their leaders declare to be feasible
and realized at a stroke. In order to
investigate the new types of embodied
performances on stage, I rely mainly
on documents belonging to the inter-
nal, intimate public sphere of the
Hungarian State Theatre of Cluj from
1945 to 1951, and I also make use of
collegial review and press material. I
focus the analysis on the aspects of the
actress’s embodied repertoire of know-
ledge in the context of her earlier
career before 1945.
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sent”: An Examination of the Mecha-
nisms of Actor Mnemonics Based on
Two Case Studies
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This study examines the encoding-
retrieval-forgetting mechanism opera-
tive within an actor’s performance

score based on two case studies,
focusing primarily on forgetting as 
the failure of retrieval. The duration 
of creating theatrical performances
roughly corresponds to a one-month
interval, which can be interpreted as a
targeted memorization act in the
encoding-retrieval process. During this
period, the performance score becomes
ingrained in the actor’s memory
through specific contextual cues. This
research investigates the mechanisms
underlying actor mnemonic processes
in performances played over several
years, exploring the cognitive pro-
cesses leading to score forgetting after
precise recollection for the perfor-
mance and associated memory consoli-
dation have occurred and persisted for
years. How is it possible that the role
score encoded in the actor’s memory,
which has been successfully recalled
for years without information loss,
suddenly gets erased for a few seconds
through sudden forgetting or memory
loss? What cognitive effect could have
hindered, disrupted, or suddenly wiped
out what was already established? Can
we attribute it to chance? Or rather
interference? Or is it about Schachter’s
“short circuit” in the memory system?
If we were to examine forgetting from
the perspective of Heidegger’s Dasein,
the being-there, then the explanation
lies in the “leaping away of the pre-
sent” (Heidegger). I discuss my forget-
ting of the scores created in two
performances at the National Theatre
of Târgu-Mureº – The Devil’s Trial and
Rats – and through the microanalysis
of forgetting, I attempt to map out the
operation of actor mnemonic processes.

Dezsõ Bonczidai
Characteristics of Hungarian Dy-

nastic Puppet Theater in the 19th and
20th Centuries
Keywords: dynastic puppet theater,
Hincz-Hársfai family, Korngut-Kemény
dynasty, Czech folk marionette players
In the territory of historical Hunga-
ry, foreign itinerant puppet players
appeared in the second half of the 18th122
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century. In the first half of the 19th

century, they mostly performed at folk
festivals and fairs. In the second half of
the century, parallel to the emergence
of showman colonies, we find archival
records of several puppet players.
These documents are usually seasonal
play permits, which do not allow us to
reconstruct their puppeteering activi-
ties. Understanding the practices of the
era requires an examination of dynas-
tic puppet theater. In this study, I
discuss the characteristics of Hunga-
rian dynastic puppet theater in the 19th

and 20th centuries, with a look into the
traditions of Czech and Slovak folk
puppet players. 

Csaba Boros 
Applied Music as Artwork: Contri-

butions to the Hermeneutic Interpre-
tation of Applied Music in the Per-
forming Arts
Keywords: applied music, theatre
Is it possible to interpret a previously
performed musical piece? If so, what
methods are required? Is applied music
art? And if so, how does it organize
itself along its stages? Despite the
scarcity of knowledgeable writings on
the enigmatic genre of applied music
within the realm of performing arts, it
can nonetheless become the subject of
hermeneutic exploration across nume-
rous horizons of interpretation, en-
compassing both form and content.
While not the sole phenomenon of its
kind, applied music is undeniably
unique, and its hermeneutic interpre-
tation can yield a significant amount of
socio-cultural, aesthetic, and historio-
graphical insight through comprehen-
sive analysis of historical performances.
Its formal structuring operates with a
distinctive dramaturgy. Moreover,
applied musical pieces serve as mini-
ature allegories adorned with various
valid artworks in every aspect. Lastly,
these audible phenomena can serve as
interdisciplinary conduits between
music and theatre studies, shaping the
affective perception and atmosphere of
the performing arts while constituting

an unexplored realm within scholarly
discourse.

Kinga Boros
Gay Men, Frigid Women: Two Guest

Performances on the Stage of the
National Theatre of Bucharest
Keywords: theatre, National Theatre of
Bucharest, Romanian culture, acting
In the autumn of 2023, the National
Theatre of Bucharest indeed seems a
welcoming place to visitors from afar.
It appears as a place capable of rede-
fining its own role in the post-national
condition by questioning concepts
such as nation, people, democracy, and
enemies, as well as the possibilities of
theatre as a gathering place. For if the
nation is a politically defined social
unit, then the national theatre is in-
herently a political forum, a workshop
for societal critique and experimenta-
tion. And if we consider the success of
experimentation from the perspective
of efficiency and effectiveness as per
Schechner’s theory and Grotowski’s
act of transgression, we can assert: the
audience member loudly protesting
the beauty of the murder of fascists in
Catarina, or the viewer leaving their
seat at the end of The History of Vio-
lence, or in other words, the audience
member disturbed enough to deviate
from their spectator identity and the
self-regulation of the theatrical code
defining it, is indeed the successful
experiment itself.

Imola Csizmadia
Modes of Absence: The Aesthetics

of “Non-Making” in Site-Specific
Creations
Keywords: ready-made, minimal art,
site-specific space, spatial absence
state, new realism, fiction, reality
The artistic expressions of our present
age, and the thinking behind them, are
increasingly characterized by a depar-
ture from the traditional notions of
aesthetics. The conventional distinction,
which asserts that only creations
closely linked to the act of making or
some principle of construction, i.e., the
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usual conditions of the traditional
artistic process, can be deemed aesthe-
tically valid, has been challenged. The
central focus of this paper revolves
around the aesthetic thought and
problematic, illuminating the “states of
deficiency” that emerge as a specific
problematic focus within site- or
environment-specific performances.
The phenomenological underpinning
of these works does not reside in the
act of creation, but rather in acts of
detachment, highlighting, or “framing”.
Consequently, my thesis centers on the
fundamental problem of the aesthetics
of the reduced mode of existence
found in site-specific works.

Gyula Dávid
The Light of the Story: Thoughts

on the Margins of Miklós Csapody’s
New Book
Keywords: Miklós Csapody, Hungarian
culture, Romania, Transylvania
At the recent Marosvásárhely Interna-
tional Book Fair, Miklós Csapody
introduced his new book, A történet fé-
nye. It is a new book, but it carries with
it several decades of history, and
reflects the author’s interest in Transyl-
vanian Hungarian literature – in a
broader sense, the entire Transylva-
nian Hungarian life. The origins of this
interest can be traced back to the mid-
1970s, to a time when the “dual
attachment – dual responsibility” prog-
ram adopted by the Hungarian Writers’
Association encountered vehement
rejection – orchestrated by higher
directives – in the Romanian press, and
when those who embarked – not only
on a spiritual adventure, but also in
reality – towards Transylvania began to
be treated as dangerous elements by the
state security apparatus.

Kata Demeter
The Praise of Visuality and the

Ruins of Culture in the Theatrical
World of Silviu Purcãrete, Dragoº
Buhagiar, and Helmut Stürmer
Keywords: theatrical spaces, ruins of
culture, scenography, Silviu Purcãre-

te, Dragoº Buhagiar, Helmut Stürmer
Silviu Purcãrete’s performances are
known for their powerful visuality, and
the directorial concept of various
productions is inseparable from the
spaces in which they come to life. The
creation of these distinctive and
multifaceted spaces is consistently and
recurrently aided by scenographers
Dragoº Buhagiar and Helmut Stürmer,
and my research focuses on the work
of these three collaborators. Purcãrete,
who handles classical texts with
particular attention, aims to contextua-
lize texts within culture rather than
adhering strictly to historical accuracy,
favoring visual dramaturgy. In the
course of my research, I encountered
several related theoretical writings
describing the space of Purcãrete’s
performances as spaces of culture, as
he often represents culture as a space.
Thus, he creates spaces that serve as
sites for theatrical self-reflection. In
these spaces thematizing culture, we
often find elements depicted in a
ruined, dilapidated state, primarily
serving aesthetic functions while also
contributing to complex layers of
meaning associated with the perfor-
mance as a whole.

Emese Egyed
Dario Fo, Franca Rame: The Ori-

ginality of Knowledge
Keywords: Dario Fo, Franca Rame,
theatre, visual culture, acting
The significant role played by various
technological solutions in visual
culture and theatre productions, along
with the enterprise-like collaboration
between humans and machines,
understandably shifts the focus away
from individual achievements – with
the exception of monodramas – which
are often short-lived. However, captu-
ring and maintaining the audience’s
attention, and even sustaining it over a
prolonged period, is not only a hall-
mark of theatrical traditions but also a
performance skill that demands spe-
cialized knowledge. This form of
acting, characterized by its unique use124
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of verbal communication and gestures,
also relies on the performative aspect
of interaction, and its dramatic aesthe-
tic value is evident in its collaborative
engagement with the audience.

Enikõ Györgyjakab
My Viewpoints: Actorial and Re-

search Reflection on a Method
Keywords: theatre, acting, Hungarian
culture, Romania, method
Once, an important Hungarian director
from Transylvania told me that an
actor doesn’t need a method. I agree
with him. But only in the sense that an
actor doesn’t need to commit to a
single method. However, methods, or
rather methodologies, are absolutely
necessary. Ultimately, every actor works
with their own individual method.
They personalize the knowledge they
acquire. And it’s important to obtain
knowledge that is organized into well-
thought-out systems (why reinvent the
wheel every time?). When faced with a
stage situation, they try to utilize and
adapt these methods to the best of their
abilities. Throughout my professional
life, the methods I encountered during
basic or advanced training were signi-
ficant. They weren’t always necessary,
but sometimes they were. Sometimes
they were only needed to get started, to
take the first step, or sometimes to
maintain a healthy distance from my
work. In this paper, I would like to
share some personal experiences and
thoughts about the method called
Viewpoints, originating from American
theatre culture, and write about how it
relates to my professional research and
pedagogical activities.

Judit Hary
Love It or Hate It – Can a Musical

Be Lovable? On Stephen Sondheim’s
Musical Into the Woods
Keywords: theatre, musical, Stephen
Sondheim, Cluj-Napoca
It so happened that for the end-of-year
exam performance with students from
the Faculty of Theatre and Film, Babeº–
Bolyai University, the preparatory tea-

chers chose a shortened version of
Stephen Sondheim’s (1930-2021) mu-
sical Into the Woods, adapted for young
people. As a voice coach and accom-
panist, I felt it was important to
establish a deeper friendship with this
previously unfamiliar work. Therefore,
I first watched the Broadway film
adaptation of the piece, then studied
the libretto and the music associated
with the lyrics. Simultaneously, I
began to research Sondheim’s musical
and lyric-writing activities.

Richárd Horváth 
The Assassin of Matthias Corvinus:

Beatrix of Aragon?
Keywords: Matthias Corvinus, death,
assassination, Beatrix of Aragon
In Hungarian historical consciousness,
there are numerous theories regarding
the death of King Matthias Corvinus
(1458-1490). To this day, many believe
that the king fell victim to poisoning,
while others, especially from the realm
of science, argue that he died a natural
death. By the end of the 20th century,
Hungarian research had largely reached
a consensus on the matter, excluding
the possibility of poisoning based on
convincing arguments. It seemed that
the question had been laid to rest.
However, in 2012, a book by Dr. László
Garamvölgyi reappeared, arguing that
the king was indeed the victim of
murder. Moreover, according to the
author of the book, the perpetrator was
Matthias’s own wife, Beatrix of Aragon,
the princess of Naples. The following
text presents this book in an uncon-
ventional book review format. It
thoroughly examines the author’s
sources and arguments, revealing its
erroneous conclusions, methodological
distortions, and incomplete knowledge
of manuscript sources. Furthermore, it
draws the reader’s attention to the
need for caution when dealing with
similar “sensationalist” books.

Gabriella-Nóra Tar 
Felix Berner’s Opera Buffa Das

böse Weib (The Wicked Wife, 1768): 
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A Historical Analysis 
Keywords: Felix Berner, opera buffa,
theatre history, German culture
The study analyzes one of the suc-
cessful pieces from the repertoire of
Felix Berner’s 18th-century children’s
troupe, the opera buffa Das böse Weib
(The Wicked Wife). Two librettos for
the musical piece have survived, with
the first one published in 1768 in Bu-
da, at Leopold Franz Landerer’s
printing press. The second libretto

appeared without a date or place. The
author of the study examines Felix
Berner’s opera buffa at the intersection
of two textual traditions: the 17th and
18th-century “malus mulier” texts and
the tradition of commedia dell’arte,
which dates back to the mid-16th

century. By incorporating contempo-
rary newspaper articles and playbills,
the study partially outlines the cha-
racteristics of Felix Berner’s contem-
porary performances. 

2024/5



A Korunk folyóiratot és intézményrendszerét 
anyagi hozzájárulással támogató magánszemélyek névsora 

Pártoló tagok 
András Sándor és Kukorelly Edit – író, költõ, Nemesvita
Dr. Barabási Albert László – fizikus, akadémikus, Budapest
Bencsik János – képzõmûvész, Budapest
Dr. Nicholas Bodor – vegyészprofesszor, Miami
Dr. Egyed Ákos – történész, akadémikus, Kolozsvár
Dr. Filep Antal – néprajzkutató, Budapest
Kelemen Hunor – író, politikus, az RMDSZ elnöke
Dr. Kovalszky Péter – orvos, az AMBK elnöke, Detroit
Lauer Edith – politikus, az AMBK volt elnöke, Cleveland
Markó Béla – költõ, politikus, Marosvásárhely
Dr. Romsics Ignác – történész, akadémikus, Göd
Dr. Úry Elõd – fogorvos, az Erdélyi Kör elnöke, Sopron 
Dr. Varga István – ügyvéd, Orosháza

Támogató tagok 
Ágh István – költõ, Budapest 
András István – teológiai professzor, Gyulafehérvár
Árkossy István – képzõmûvész, Budapest
Dr. Avornicului Mihály – egyetemi adjunktus, Kolozsvár
Bartók Julianna – tanár, Kolozsvár
Dr. Bitay Enikõ – akadémikus, Kolozsvár
ifj. Dr. Buchwald Péter és Dr. Buchwald Amy – tudományos kutatók, Miami
Dr. Csapody Miklós – irodalomtörténész, Budapest 
Dr. Cseh Áron – jogász, diplomata, Budapest
Csöregi Csenge – rendezvényszervezõ, Budapest
Dr. Deréky Pál – irodalomtörténész, Bécs
Ferencz Éva – levéltáros, Marosvásárhely
Dr. Amedeo Di Francesco – egyetemi tanár, Nápoly
Füzi László – irodalomtörténész, fõszerkesztõ, Kecskemét
Dr. Geréb Zsolt – teológiai professzor, Kolozsvár
Judik Zoltán – építészmérnök, Budapest
Kálóczy Béla Tibor – nyugdíjas köztisztviselõ, Halásztelek
Kerekes György – szerkesztõ, Kolozsvár
Dr. Kiss András – orvos, Pócsmegyer
Kónya-Hamar Sándor – költõ, közíró, Kolozsvár
Korniss Péter – fotómûvész, Budapest
Dr. Kovács András – mûvészettörténész, akadémikus, Kolozsvár
Dr. Kovács Zoltán – egyetemi docens, Kolozsvár
Könczey Elemér – grafikus, Kolozsvár
Molnár Judit – szerkesztõ, Nagyvárad 
Nagy Éva – ny. tanár, Calgary
Dr. Nagy Mihály Zoltán – fõlevéltáros, Nagyárad
Dr. Singer Júlia – biostatisztikus, Budapest
Dr. Sipos Dávid – idegenvezetõ, Kolozsvár
Dr. Szarka László – egyetemi tanár, Komárom
Dr. Szász István Tas – orvos, Leányfalu
Dr. Tamás Ernõ és Sedlmayer Ella – Sopron
Dr. Tankó Attila – orvos, Budapest
Dr. Tibori Szabó Zoltán – szerkesztõ, egyetemi tanár, Kolozsvár

127

2024/5








