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elen dolgozat Janovics Jenõ mentesítési
iratait vizsgálja a levéltári hagyatékban, és
kísérletet tesz ennek kontextualizálására.1

Teljes mértékben asszimilált zsidóként, aki
1895-ben kikeresztelkedett, és tevékenysége,
családi állapota miatt Janovics 1940-ben a
második bécsi döntést követõen többszörösen
is mentesülne a törvények alól, mégis több mint
száz oldalra rugó dokumentumai is tanús-
kodnak arról, hogy az üldözés és faji törvények
elõtti megkülönböztetés végül õt is elérte. A faji
törvények célja a megkülönböztetés, kiszorítás,
a megjelölés: elõbb a nyilvánosságból, a társa-
dalmi szerepekbõl, a tulajdonból szorulnak ki a
törvény szemében zsidó származásúnak minõ-
sülõ emberek, végül magából az egzisztenciából
is. Ezt a folyamatot valamelyest tükrözik a le-
véltári anyagok is Janovics esetében. A hiány,
az, amirõl a levéltári anyag nem igazít el, azon-
ban szintén beszédes. Dolgozatom a Mentesí-
tési iratok a zsidótörvények alól (okiratok, kérvé-
nyek, nyilatkozatok) 1940–1944, g., 112 f. címen
az Erdélyi Múzeum-Egyesület Lakatos utcai
könyvtárában Janovics Jenõ-hagyatékában2

megtalálható dokumentumokra támaszkodik
elsõsorban. 

Hogy milyen küzdelem rajzolódik ki abból a
négy évbõl, amikor Észak-Erdély ismét Magyar-
ország része lesz, egy olyan alkotó pályáján, aki
három évtizedig a Nemzeti Színházat, illetve
ennek utódintézményét igazgató színész-rende-
zõként, valamint a magyar filmgyártás fontos 2025/1

Janovics karrierje
tükrében talán van
némi groteszk jellege: 
a magyar filmgyártás
legendás alakjának
filmes üzemvezetõi
bizonyítványt kell
szereznie, hogy kamarai
tag lehessen...

TOMPA ANDREA

„ZSIDÓNAK TEKINTENDÕ VAGYOK”
Janovics Jenõ mentesítési iratai

…olyan zsidótörvény nem jöhet, amely alól te kivétel ne légy… 
(KISS FERENC LEVELE JANOVICS JENÕNEK)
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alakja is volt, és immár kissé tétlenül, nyugdíj nélküli nyugdíjasként 1940-ben
ismét egy új világban találja magát, új törvényekkel és lehetõségeinek fokoza-
tos, végül radikális beszûkülésével – ennek a folyamatnak a megrajzolása
hozzásegíthet nemcsak az észak-erdélyi holokauszt, de a magyar (és erdélyi)
társadalom lehetõségeinek és mûködésének megértéséhez, és nem utolsósorban
betekintést nyújt a kor jeles színházi embereinek viszonyai közé. 

A mentesítési iratoknak két nagy csomópontja van: Janovics egyrészt azt
kényszerül bizonygatni, hogy az elsõ, második és harmadik zsidótörvény alól
mentesül mint „nem zsidó”, illetve hogy kisebbségiként a huszonkét éves
„román uralom alatt” mint magyar helytállt, tevékenységével szemben erkölcsi
kifogás nem emelhetõ. 

Leveleiben Janovics arra kényszerül, hogy mind saját tevékenységét és
magatartását bizonygassa, illetve a magyar szellemi élet nagyjaira hivatkozzon,
akik tevékenységét, a korabeli szóhasználat szerint helytállását igazolják. Ez a
helytállás elsõsorban kisebbségi magyarként való helytállást jelent. A morális
helytállás bizonyítékai nemcsak különbözõ szervezetek, intézmények és hitelt
érdemlõ emberek, közéleti személyiségek támogató levelét jelenti, amelyek/akik
nyilatkozatot adnak ki számára, hanem saját tevékenységének is részletes
ismertetését várják el az egykori igazgatótól. Janovics arra kényszerül, hogy egy
morális kérdést, saját helytállását – melyet olykor a nemzethûség kifejezéssel ír
le – neki magának kelljen bizonygatnia, továbbá kérésére mások igazolják és
sorolják elõ ezt igazoló érdemleges tetteit, magatartását, mûködésmódját. 

Elsõsorban az 1919-ben a román adminisztrációnak átadott Nemzeti Színház
ügye, a késõbbi, általa igazgatóként meghatározott mûsorpolitika és mûködési
módok, a román hatalmi berendezkedéssel való konfliktusok, a kisebbségi
magyar kultúrában, közéletben, egyházi és politikai életben való részvétel
jelentik és bizonyítják nemzethûségét és helytállását. 

Janovicsnak a második bécsi döntést követõen megõrzött levéltári anya-
gaiból, levelezésébõl, publikációból elõször is az rajzolódik ki, hogy az egykori
színigazgató és filmes szakember ismét társadalmi szerepvállaláshoz szeretne
jutni. Elsõsorban megint színigazgató kíván lenni a „kis magyar világban”,
azonban rövidesen szembesül azzal, hogy ez nem lehetséges. Másodsorban
filmes megbízásokat kap (és kapott is még Magyarországról 1940 elõtt is), és
szeretne tevékeny maradni filmesként is. Harmadsorban – és errõl már nyomban
a határok újrarajzolása után döntenie kell – vagyonát a zsidótörvények miatt
valahogyan mentenie kell. Miután azonban szembesül azzal, hogy fokozatosan
mindenhonnan kiszorul, tehát szerepet nem kaphat, megpróbál nyugdíjhoz
jutni. Színházi és filmes kamarai tagságához szinte a végsõkig ragaszkodik.
Végül pedig már mindenhonnan kiszorul, amikor már élete forog kockán, és
menekülnie kell, pusztán már a zsidótörvények alól szeretne mentességet kapni.
Végsõ fizikai menekülése lakhelyérõl, Kolozsvárról és a mentesítõ határozat
iránti utolsó kérelmének intézése idõben egybeesik. A mentességet ugyan
megkapja, de életét nem ez a határozat menti meg.  

Ahogy Michel Foucault fogalmaz, az archívum azt tartalmazza, ami ki-
mondható, amit a pillanatnyi hatalmi szerkezet megenged kimondani: „Az ar-
chívum mindenekelõtt annak törvénye, amit ki lehet mondani, a kijelentések
mint egyedi események megjelenését irányító rendszer.”3 Ugyanakkor a hatalmi
struktúra nemcsak megenged valamit kimondani, hanem éppenséggel ki-
mondásra, vagyis beszédre kényszerít. Janovics, mint látni fogjuk, számos olyan4
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tevékenységét kell bizonygassa, amit egyéb körülmények között (például
kisebbségiként való helytállása és nemzethûsége) nem volna tiszte szavakkal
bizonygatni, hiszen tettei, tevékenysége magukért beszélnek. Másrészt számos
olyan személyes, lelkiismereti vagy szenzitív adat is hatalmi kimondatás
kényszere alatt áll, mint például hitbéli kérdések vagy egy körülmetélés idõpontja.

A levéltári anyagban azonban hiányzó történetek is bõven vannak. Hogy
miért vonják vissza Janovics színházigazgatói megbízatását a bécsi döntés után;
hogy ki és milyen módon segít majd a menekülõ Janovicsnak (feleségével
együtt) a végsõ menekülésében, az itt, ebben az archívumban nem kimondható
– és mert Janovics túlélését és Budapestrõl való hazatérését követõen rövidesen
meghal 1945-ben, egyelõre nem ismert. 

Dolgozatomban szeretnék képet alkotni arról, Janovics meddig és milyen
mértékben vehet részt a nyilvánosságban, és pontosan melyikben (magyarországi,
illetve erdélyi), valamint milyen módon és érveléssel intézi saját mentesítésének
ügyét, kinek a segítségére, támogatására számíthat. Továbbá megvizsgálom azt
is, hogy mindezzel párhuzamosan hol jelenhet meg a neve, hol kényszerül
álruhába, hol tesznek, vagy nem említést munkásságáról, egyszóval felvázolom
a nyilvánosságból való kiszorulásának történetét is.  

A Janovics Jenõ mentesítési iratai két nagyobb csoportba sorolhatóak: egy-
részt okiratok, bizonyítványok, anyakönyvi kivonatok, keresztlevelek, tanúsít-
ványok, igazolások, amelyeket hatóságok állítottak ki Janovics Jenõ számára
(számos okiratnak több példánya, hiteles másolata, esetleg fordítása is
megtalálható), másrészt Janovics hatóságokhoz írott levelei és némely esetben a
hozzájuk csatolt támogató nyilatkozatok. Az iratokat idõrendben, keletkezésül
(illetve keltezésük) szerinti kronológiába helyezem, hogy könnyebben ráláthas-
sunk arra a majdnem másfél századot felölelõ dokumentációra (a szülõk, illetve
felesége szülei és nagyszülei anyagai ennyit ölelnek fel), amely anyag
összegyûjtésére, kimondására ez a történelmi helyzet kényszerítette. Számos
olyan forrás van azonban, amelyet csak innen, Janovics tollából vagy szavaiból
ismerhetünk; így forráskritikai szempontokat bizonyos dokumentumok nem
állnak ki, hiszen más dokumentumokból ezen állításokat nem tudjuk
megerõsíteni. Az egyes dokumentumok funkcióját, jellegét kurzívval jelölöm, ha
az adott dokumentumnak címe, azt nagybetûvel, ha csak funkciója, kisbetûvel. 

1940 elõtti iratok

Legkorábbi irat a kolozsvári Nemzeti intendánsa, Bölönyi József kézírással
kiállított Bizonyítványa, amely 1900. június 15-én kelt. Az okirat azt igazolja,
hogy Janovics az igazolás kiállításakor már öt éve a Nemzeti szerzõdött színésze,
aki mint rendezõ a „reá bízott feladatokat becsvággyal, szorgalommal, lelki-
ismeretesen és mindenekfelett imponáló nagy szaktudással végezte”, amiért a
vezetõség dicséretére rászolgál. Az iraton minisztériumi felülbélyegzés látható.
Ez a korai okirat is a helytállás és a nemzeti színházi szolgálat bizonyítékaként
használható majd fel 1940 után. 

Egy irat és annak hiteles másolata 1919 januárjából származik: Kolozsvár
polgármestere 80 000 korona hadisarcot ró ki Janovicsra egy román királyi
katona hozzátartozóinak megfizetendõ. Ez az irat szintén a helytállás indoklása-
ként kerülhetett ide, mint annak bizonyítéka, hogy az új román adminisztráció
anyagilag is elnyomóként viselkedik a város módos polgáraival. 

5
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1924-bõl származik – és ismét majd csak 1940-ben lesz igen hasznos – a
Magyar Párt Intézõ Bizottságának az igazolása, miszerint: „A Magyar Párt a ro-
mániai magyar nemzeti kisebbség képviseletében elismeréssel jegyzi föl
Igazgató Úr fáradhatatlan, fényes tehetséggel párosult munkásságáért a nemzet
háláját…”. A levelet Janovics harmincéves mûködésének üdvözlésére küldik,
szintén a helytállást bizonyítandó.

Az ún. elsõ zsidótörvény (1938) meghozatalának évébõl származnak Janovics
elsõ igazoló iratai, Vásárhelyi János református püspök Hivatalos nyilatkozat
elnevezésû írása. Ebben a püspök kiemeli Janovics több évtizedes hûségét a
református egyházhoz, a terhek hordozását, jótékonysági munkáját, az egyház
adakozó szívû pártfogójaként írva le az akkor már nem igazgatóként mûködõ
mûvészt. Janovics nemcsak az egyház, de az egyházi iskolák támogatója is,
fogalmaz a dokumentum. „…emelkedett szellemû tevékenységével egyházunk
részérõl hálát és elismerést érdemel ki.” Janovics ekkor 1938-ban ugyan
Romániában van, de szándékában áll Magyarországra telepedni, illetve errõl
Kiss Ferenccel is levelezik (lásd alább), így vélhetõen a püspöki nyilatkozat
Magyarországon lehet majd hasznos számára. Késõbb erre többször hivatkozik
majd, mellékletként felhasználja, amikor mentességet próbál szerezni. 

Ahogy Kemény János visszaemlékezik, „a bécsi döntést megelõzõ két esztendõ
már felmutatta a kultúra, irodalom és színház területén dolgozó ember számára
azt az újabb feladatot, amit vállalnia kell: a zsidóságellenes támadások kivédését”.4

Ugyancsak 1938-ban Janovics kap egy kifejezetten nemzethûségi igazolást az
Országos Magyar Párttól; ezt bizonyára elsõsorban magyarországi munkái,
megbízásai teljesítéséhez tudta felhasználni. A Szegedi Szabadtéri Játékokon
Janovics már 1936-ban részt vesz, majd felajánlja vezetõi szerepét, melyet el is
fogadnak5. 

1940

Már a második bécsi döntést követõ, 1940. december 21-i keltezésû az
Országos Magyar Párt elnökségének Igazolása, melynek értelmében Janovics
„politikai magatartása nemzethûségi szempontból kifogástalan volt”.  

A romániai magyarság reprezentatív szervezete, a Magyar Párt rögtön a
második bécsi döntés híre után, 1940. szeptember 4-én megbízza Janovics Jenõt,
hogy vegye át a kolozsvári színház igazgatását. Ezt követõen, alig három nap
múlva, 7-én vissza is vonják tõle a megbízást. Errõl a mindössze háromnapos
átvételrõl más forrásból egyelõre nem tudunk tájékozódni; azok az okok, ame-
lyek ide vezettek (vagyis a megbízás visszavonásához) talán le sem íródtak. 
Az bizonyos, hogy a kolozsvári Nemzeti Színház élére Erdély ún. visszatérése
után Budapestrõl irányított vezetõt akartak kinevezni; Erdély önrendelkezése és
a Magyar Párt döntése „helyi” döntés lett volna, amelyet vélhetõleg az
anyaország (illetve a zsidótörvények) megvétóztak. 

Tudható a sajtóból, hogy Cselle Lajos,6 a színészkamara fõtitkára már 1940.
szeptember 24-én Kolozsvárra érkezik, hogy felvilágosításokat adjon arra nézve,
ki és milyen feltételekkel lehet a Kamara tagja, azaz hogyan kell és lehet
végrehajtani a színházban a zsidótörvényeket.7

Érdemes megemlíteni, hogy Janovics Jenõ nem vesz részt az 1941-ben meg-
alakuló Concordia Zsidó Színház munkájában (melyet közeli színésze, munka-
társa, Fekete Mihály vezetett), s amelyet a magyar színházból kizárt társulati tagok6

2025/1



alakítanak meg. Talán mivel Janovics holtáig nemzeti színházi igazgatóként
tekintett magára, és asszimiláltként, korán kikeresztelkedettként nem azonosult
zsidóságával (illetve õt magát 1940-ben nem is taszíthatják ki a színházból,
hiszen akkor nem tagja), a „kitaszítottak színházában”8 nem vállalt feladatot. 

1941

Kolozsvári illetõségi Bizonyítványát 1941. augusztus 12-én állítják ki számá-
ra, mely (magyar) állampolgársági bizonyítványához szükséges. 

A Magyar Filmiroda „hazafias köszönõlevelet” küld Janovicsnak azokért a
filmes munkálatokért, amelyeket a magyar honvédségrõl, a „hazatért vidékekrõl
és népeirõl” készített. 

A 7.720/1939-es M. E. sz., „a zsidók közéleti és gazdasági térfoglalásáról
szóló”9 rendeletének következményeként Janovicsnak egy kétoldalas személyi
lapot, „értelmiségi munkakör alkalmazottakról” elnevezésû nyomtatványt kell
kitöltenie (keltezés: 1941. szeptember 17.). Ezen személyes adatain, áttérésének
dátumán, házastársa adatain, szülei és nagyszülei nevén kívül „legközelebbi
zsidó felmenõje” adatai is szerepelnek. Ezen a lapon szerepel az a kitétel, hogy
az 1939: IV. tc. 1. § (az ún. második zsidótörvény) értelmében zsidónak nem
tekinthetõ személy vagyok (aláhúzva). A nyomtatványhoz csatolt okiratok:
keresztlevél és házassági bizonyítvány. Keresztlevelének hiteles másolata
szintén az iratcsomóban található. 

Egy érdekes (és félrefordított) irat 1941-bõl származik, Janovics ún. Nemze-
tiségi bizonyítvány hitelesített fordítása román nyelvbõl (az eredeti román nyelvû
irat nem hiteles másolata is megtalálható ebben az anyagban, 1925-ben állította
ki a polgármesteri hivatal). Ennek értelmében Janovics Jenõ és felesége román
nemzetiségû, „mert a román nemzetiség megállapítására vonatkozó rendelet 53.
és következõ §-ai utasításainak értelmében felfektetett nemzetiségi könyvben be
vannak írva a 63. sz. »J« alatt”. A 1924/724-es törvény voltaképpen állampol-
gársági törvény, a fenti dokumentum tehát nem a nemzetiségi hovatartozást,
hanem a román állampolgárság birtoklását jelentette.10

Hatósági erkölcsi bizonyítvány hiteles másolata, melyet kamarai tagságához
használt fel. 

1942

Az ungvári izraelita hitközség születési anyakönyvébõl származó kivonat
tartalmazza az ismert adatokat, a születéskor segédkezõ bába nevét, a körül-
metélést végzõ személy nevét és az esemény idõpontját. A pecséten ez olvas-
ható: „Rabbiság, mint neológ izr. anyakönyvi hivatal”.    

1942. április 14-én kelt az a (cím nélküli) nyilatkozat, amelyben Janovics két
tanú elõtt kijelenti, hogy a kolozsvári színkör épületében a mozgófénykép-
elõadások bevételét a színház fenntartására fordította. Ez a nyilatkozat kulcs-
szerepet játszik majd a mentesítési iratokban és levelezésben: kisebbségiként
való helytállását, a személyes vagyon feláldozásának bizonyítékát szolgálja.
Mindez különösen fontos annak fényében, hogy az antiszemita törvények és a
propaganda a zsidóságot mint gazdasági nagyhatalmat láttatták. Janovics Jenõ
„legendás vagyonának” mértéke nem teljesen, vagyis számszerûen ismert; elol-
vadásának története annál jobban.11
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Janovics keresztlevelének másolata. 
Kolozsvár polgármestere által kiállított Tanúsítvány 1942. május 2-i

keltezéssel, amelynek értelmében Janovics a vonatkozó (második zsidó)törvény
értelmében nem tekinthetõ zsidónak. 

Helyhatósági bizonyítvány nem hitelesített másolata, amely igazolja, hogy
Janovics 1935. augusztus 30-tõl 1940. augusztus 31-ig és ezen az idõponton is
túl kolozsvári lakos volt, jelenlegi lakása Petõfi utca 16. sz. alatt van (állampol-
gársági bizonyítványhoz felhasználható irat). 

Bizonyítvány 1942-bõl: Mozgófényképüzemi Üzemvezetõi és Gépkezelõi
Országos Tanfolyam üzemvezetõi szakvizsga, jeles eredménnyel. Erre a bizo-
nyítványra Janovicsnak a kamarai felvétel miatt lehetett szüksége. Janovics kar-
rierje tükrében talán van némi groteszk jellege: a magyar filmgyártás legendás
alakjának filmes üzemvezetõi bizonyítványt kell szereznie, hogy kamarai tag
lehessen; hogy ezt pontosan hogyan szerezte, nem ismert.

1943

Egy kézírásos kolozsvári nemzeti színházi 1943/1076-os Hirdetmény közli 
a színház tagjaival, hogy a miniszter hozzájárult ahhoz, hogy a Nemzeti tagjai az
Állami Színházak Nyugdíjintézetébe felvétessenek. Vagyis: a kolozsvári színház
tagjai nyugdíjra jogosultak lehetnek. 

A belügyminisztérium által kiállított eredeti Állampolgársági bizonyítvány
1943. október 9-i keltezéssel, Janovics Jenõ kolozsvári lakos számára. 

Nyugdíjra való jogosultság ügyében írt levél. A fenti nyugdíjhatározatra való
tekintettel Janovics is nyugdíjért folyamodik – bár majdnem a határidõ lejárta
elõtt. Hogy miért vár eddig, nem tudni. Nyugdíj iránti kérelme több beadvány-
ban is szerepel, melyet a „Nagyméltóságú Minister Úrnak” címzett (gépirat).
1943. december 21-én kelt, kétoldalas (sok mellékletet tartalmazó) levelében
kérelmezi a nyugdíjat, amelyet többféle indoklással támaszt alá. Egyrészt 35 év
szolgálati idõre hivatkozik, másrészt nemzethûségére, melyhez igazolásokat
csatol prominens személyiségektõl. Harmadrészt az 1941/1220-as M. E. sz. ren-
delet alapján is kérheti nyugellátását, arra hivatkozva, hogy a román hatóságok
öt ízben (kiemelés Janovics Jenõtõl) szólították fel a hûségeskü letételére
átiratban, jegyzõkönyvben és szóbelileg, melyet õ mindannyiszor megtagadott.
Végül a magyar állammal 1913-ban kötött szerzõdésére hivatkozik. A kérelem-
ben Janovics a román államnak tett hûségeskü megtagadásának részleteit is
leírja. Janovics kifejti, hogy amennyiben felesküdött volna a román államra,
fizetésre lett volna jogosult, és megmarad a színház mûvészeti vezetõjének
(ebbõl következõen nyugdíjra is jogosult lett volna). Janovics arra is kitér, hogy
a hûségeskü megtagadása tette lehetõvé a „magyar színház fennmaradását
Erdélyben a megszállás évei alatt”. Végezetül elmondja, hogy mindössze 23
pengõ 70 fillér nyugdíjjárulékot kap jelenleg az Országos Színészegyesülettõl.
Hogy végül megkapta, vagy sem a nyugdíjat, ezekbõl az iratokból nem derül ki. 

1945-bõl származik az a levele (nem tartozik a mentesítési iratokhoz), amelyben
Janovics így fogalmaz: „a fasiszta magyar kormány 44 évi szolgálat után miniszter-
tanácsi határozattal megvonta a nyugdíjat azért, mert 1918–19-es forradalmi
megmozdulásnak egyik vezetõ részese voltam, alelnöke voltam az erdélyi Nemzeti
Tanácsnak és elnöke a Jászi-féle radikális polgári pártnak és így szélsõbaloldali
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politikai magatartásom és »nem árja« származásom miatt nemcsak a színház
igazgatói székébõl dobtak ki, hanem minden nyugdíjamtól megfosztottak.” 12

Kamarai tagság: felvétel és kizárás

A mûvészeti kamarák, köztük a színházi és filmkamara 1938-ban kezdi meg
mûködését,13 voltaképpen az ún. elsõ zsidó törvény (1938) folyományaként,
amely törvény „a társadalmi és gazdasági élet egyensúlyának hatályosabb
biztosításáról” szólt, vagyis a zsidók kiszorításáról az egyes szakmákból, továbbá
a törvényben elõírt arányszám betartását eredményezte.

Janovicsnak, akár színházi, akár filmes területen kívánt együttmûködni a
magyar állammal, szüksége volt kamarai tagságra, enélkül semmilyen módon
nem dolgozhatott. 

A kamarai felvételhez az alábbi bizonyítványokat kellett benyújtani (ezeket
többek közt egy Janovicsnak címzett levél alapján is megtudhatjuk, amely felsorol-
ja, mint pótlandókat): születési, áttérési, házassági anyakönyvi kivonat, magyar
állampolgársági és erkölcsi bizonyítvány, valamint tagdíj és okmánybélyegek. 

1941. augusztus 26-án kelt az az értesítés (aláíró szintén Kiss Ferenc, a filmfõ-
osztály miniszteri biztosa, akivel Janovics színészként dolgozott, pár évvel
korábban Szegeden is), amelyben a filmmûvészeti fõosztályának bizottsága
Janovicsot felveszi a mûvészeti ügyvezetõk szakcsoportja B. mozgóképszínházi
alcsoportjának tagjaként, „kizárólag mûsorkötési jogosultsággal”. Az értesítés
tájékoztat a jogkörökrõl is.

Ugyancsak felveszik az elõadó-mûvészeti szakcsoportba is (akkor már a két
kamara külön mûködött), errõl szintén Kiss Ferenc értesíti 1941. október 16-án. 

1944. március 31-i levél az adminisztratív ügyintézés személytelen hangján
tájékoztatja Janovicsot, vagyis a „t. Címet” a megfelelõ rendeletre való hivatko-
zással, hogy az 1220/1944-es M. E. sz. rendelet értelmében14 a kamarai névjegy-
zékbõl törölték, „mert a hivatkozott rendelet 4. § értelmében zsidónak tekinten-
dõ, és az 5. §-ban megállapított kivétel fennforgását nem igazolta.” 

Személyesebb hangú, kolozsvári lakására címzett levél (a borítékon lévõ
bélyegzõ: 1944. április 21.) tájékoztatja arról, hogy a kamarából kizárták. „Nehéz
kötelességet teljesítettem, amikor ötvenéves színházi múlt, a magyar színházi
kultúra érdekében kifejtett áldozatos és nemes munkásság befejezéseképpen 
a kiközösítõ határozatot meghoztam. A törvény pontosan körülírta feladatomat,
s nem állott módomban ennek az öt évtizednek érdemeit mérlegelni.” 

1944

Az 1944-es évben már csak olyan levelek születnek, amelyek a harmadik
zsidótörvény alóli mentességet kérelmezik. 

Az egyik legfontosabb levél, újabb miniszteri beadvány már 4 oldalas, 1944.
április 15-én kelt. Ez ekkor már nem a nyugdíj kérelemmel foglalkozik, hanem
azzal, hogy törölték a kamarai jegyzékbõl, mert az 1920/1944 rendelet alapján,
ahogy fogalmaz, „zsidónak tekintendõ vagyok”. Janovics azért írja a beadványát,
mert a határozat kézbesítésétõl 15 napon belül fellebbezhet. A négy, írógéppel
sûrûn teleírt oldalon keresztül ezt a nemzethûséget bizonyítja tanúkkal.
Janovics nem kevesebbet tesz, mint elsõ tanújának a (nyilas) Kiss Ferencet, „a
Színmûvészeti Akadémia kiváló igazgatójának és a Színmûvészeti Kamra
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illusztris elnökének” róla szóló bizonyságtételét idézi.15 Mint ismeretes, Kiss
Ferenc a Nemzeti Színház vezetését 1944 októberében veszi át Szálasi Ferenc
megbízásából; a háború után háborús bûnösként elítélték. Kiss Ferenc éppen
annak a kamarának volt az elnöke, amely Janovicsot kizárta, õ szignálta felvételét.

Janovics a következõket idézi Kiss Ferenc 1937-ben kelt leveleibõl: „»Engedd
meg, hogy köszönetemet fejezzem ki azért, hogy szeretett iskolánkkal olyan
gonddal foglalkozni kegyeskedel. Azok a kiváló eredmények, amiket Te a
magyar színházi kultúra érdekében Isten segítségével hosszú esztendõkön
keresztül produkáltál és még fogsz produkálni, természetesnek tartom, hogy
kiváló elõdömet (Ódry Árpádot), legjobb barátaim egyikét arra késztették, hogy
értékes munkásságodat iskolánk számára gyümölcsöztesse. Én, az utód szeret-
nék nyomdokán haladni, s ha te ebben segítségemre akarsz lenni hálás köszöne-
temen kívül – remélve ügyünk sikerét –, az intézet növendékeinek szeretete jut.
Szeretném, ha sikerülne visszaállítani az egy éves rendezõi tanfolyamot, és
ezenkívül a filmen való játszás oktatás se feledkeznék meg a tanrendben (sic!).
Most 3-án tárgyalok ebben az ügyben a minisztériumban, és elképzelhetõ
legnagyobb örömmel hozlak javaslatba. Személyes örömömnek is engedj kife-
jezést adnom, hogy Pestre jössz végleg a legszerencsésebb gondolatnak tartom.
Te, a világ nagy vándora, te, Rád fér ám egy kis nyugalom. Itthon, »mi nálunk«.
Hozzon Isten! Addig is arra kérlek, hogy régi szeretetedet ne vond meg tõlem,
én mindig szeretettel, tisztelettel és nagy-nagy becsüléssel gondolok rád, igaz
barátod.” Budapest, 1937. június 1, Kiss Ferenc, SK.« Amikor aggodalmamat
fejeztem ki, hogy származásom talán akadálya lehet annak, hogy a Film-akadé-
mia megszervezésében részt vegyek, Kiss Ferenc elnök úr ezekkel nyugtatott
meg. »Olyan zsidótörvény nem jöhet, amely alól te kivétel, ne légy!«

1938. február 8-án pedig ezt írta nekem Kiss Ferenc Úr: »Meghatott az a rend-
kívüli küzdelem, amit te egész életedben a mi kultúránkért a legveszélyesebb
területen a magad helyzetével és életével nem törõdve, herkulesi erõvel lefoly-
tattál. Aki ezt nem érti meg, azt nem tartom embernek, és most, amikor
elkívánkozol onnan, mint aki a legbecsületesebben teljesítette kötelességét és
ezért a legszerényebb elismerését kéred hazádtól, nagyon szerény vagy. Aki
viszont ezt nem érti meg, az rossz ember, az gonosz ember. Igaz magyar szívvel
és becsülettel hívlak. Gyere fel! Én nem tágítok mellõled. Még egyszer mondom
és írom: Gyere fel! Nem elhamarkodott hirtelenkedésbõl, írom én ezt, sokszor
átgondoltam helyzeted, még egyszer ismétlem, szívemmel, lelkemmel melletted
vagyok, ami tõlem telik, mindent megteszek érted, kiállok, ahogy eddig is
megtettem. Szeretetbõl, meggyõzõdésbõl és igaz ragaszkodásból. Már csak a
magam önzõ voltára is gondolok, minden más érvemtõl eltekintve, legalább lesz
barátom, akihez minden dolgaimban tisztelettel és szeretettel fordulhatnék. Kiss
Ferenc SK.«”

A továbbiakban a vallásos intézmények fenntartásáért tett erõfeszítése
igazolására ismét Vásárhelyi János püspök „tiszta keresztényi hitbõl” származó
erõfeszítéseinek és „rendíthetetlen” nemzethûségének igazolására. 

Hogy a román hatalom üldözése elõl az „õrültek házába” kellett menekülnie,
ehhez szintén tanúkat hív – Dr. Pap Antalt, nyugalmazott pénzügyminiszteri
államtitkárt. A volt igazgató megemlíti, hogy 1919-ben Budapestrõl felajánlották
neki a Nemzeti Színház igazgatói székét, és erre Pekár Gyula a tanúja. Ezt
követõen Klebelsberg gróf szólította fel, hogy vegye át az újjászervezõdõ szegedi
színház vezetését, amelyet szintén elutasított, és „nem hagytam el õrhelyemet.10
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Erre a küzdelemre azonban ráment egész vagyonom. Nem sajnáltam. Szép harc
volt. Nemzeti harc. Megérte. 1933-ban azonban nem bírtam tovább anyagilag.” 

Levelét azzal zárja, hogy április 24-én lesz 50 éve, hogy a magyar színészet
szolgálatában áll. Fájdalmas volna számára, 50. évfordulón „kitaszítanának ab-
ból a közületbõl (sic!), amelyért egy életet áldoztam keresztényi hittel és
nemzetemhez való alázatos hûséggel. Levele a kamarai tagság helyreállításának
kérelmével zárul. 

Jól látható, hogy Janovics nem tehet mást, mint a kor nyelvezetét, hatalmi
elvárásait és játékszabályait figyelembe véve küzd helyzete, szakmai élete
elismeréséért, státusa visszanyeréséért. 

Önéletrajz gépiratban (évszám nélkül), sûrû gépelésû, nagy alakú oldal. 
Az elsõ sorban leszögezi, hogy református vallású, zsidó származásáról nem tesz
említést, megkeresztelkedésének idõpontját sem említi. Hangsúlyozza édesapja,
Janovics Mór 1848-as szabadságharcban való részvételét. 1895-ban szerzõdtette
a kolozsvári Nemzeti Színház, azóta él Kolozsváron. Az önéletrajz fókuszában a
kolozsvári színházi és filmipari szolgálat, helytállás, a román megszállás alatti
magatartás, illetve személyes anyagi áldozata áll. Hangsúlyozza, hogy 1919 után
minden tevékenységérõl tájékoztatta a magyar államot. Az erdélyi intézményi
tagságainak felsorolása, intézményekben való alapító tagként való együttmû-
ködése fontos része az önéletrajznak. Hangsúlyozza továbbá a 30-as évek végétõl
tett filmes szolgálatait a magyar államnak, a Kelet felé címû film (amely Észak-
Erdély visszatérést mutatja be) kapcsán készített útvonalterveket. Negyvenhat
éve él Kolozsváron, zárja az önéletrajzot, amely elsõsorban nemzethûségét
bizonyítja. 

A harmadik, 1944. május 11-i kolozsvári keltezésû levél a miniszternek akkor
íródik, amikor a városban már felállították a gettót; erre május 3-án kerül sor, és
egy hét alatt be is fejezõdik. Addigra gyakorlatilag minden zsidó származásúnak
nyilvánított személyt begyûjtöttek, mintegy 16 148 embert. Hogyan miként tar-
tózkodhat Janovics Kolozsváron ekkor, anélkül hogy (még mentességet még nem
kapva) ne volna veszélyben, nem ebbõl a levélbõl válaszolható meg. Ez a levél
kifejezetten a „zsidókra vonatkozó rendelkezések” alóli mentesítést kérelmezi. 
A levél elején a személyes életrajz (a korábbiakhoz képest) új adaléka, hogy 
a Honvédelmi Minisztérium almanachja szerint édesapja részt vett az 1848-as
szabadságharcban, „tehát nem volt beszivárgó”. A beszivárgó kifejezés a korabeli
antiszemita nyelvet tükrözi. 

Végül pedig 1944. június 21-én is ír egy rövid levelet a miniszternek. Ekkor
már a vonatok nemcsak kigördültek Kolozsvárról Auschwitz felé, de megérkez-
tek, sokan elpusztultak. A levél azt a látszatot kelti, hogy Janovics még mindig
Kolozsváron tartózkodik ekkor. 

Janovics egy utolsó nagy erõfeszítést tesz, hogy a magyar kulturális élet
legnagyobb, feddhetetlen neveit mozgósítsa, hogy mentességet szerezzen. Egy
olyan városból címzi levelét, ahol már gyakorlatilag abban a pillanatban csak
rejtõzkõdõ zsidó származású emberek lehettek. 

Janovics egy dr. Palásthy Ferenc miniszteri biztos által kiállított Igazolványt
kap (kelt 1944. június 24-én), amely úgy fogalmaz, hogy a Petõfi utcai címén
„családjával együtt bent maradhat. Nevezettre és családjára nem vonatkoznak 
a zsidók lakásügyi és mozgási korlátozására vonatkozó intézkedések. Ez az
igazolvány nem mentesíti nevezettet a megkülönböztetõ jelzés viselése alól.”
Arról nincs ismeretünk, hogy Janovics végül bármikor viselte-e a sárga csillagot. 

11

2025/1



1944. augusztus 4-én kap egy pár soros igazolást, amely szerint a „zsidó-
törvények alól leendõ mentesítés” ügyében a lépések megtétettek, és az ügy
elbírálása a közeljövõben várható. 

A mentesítõ okiratokat ekkor a belügyminiszter vizsgálja felül, és megerõsíti
név szerint, hogy ki részesülhet mentességben; 1944. november 13-án publikál-
ják a listát, Vajna Gábor miniszter írja alá. A belügyminiszter az 16.157/1944 II.
B. M. rendelet alatt közli a mentesítõ okiratok megerõsítését. A közlöny eredeti
oldalai és ennek gépírással másolt másodlata megõrzõdött a levéltárban. Ez a
lista már nem tartalmaz semmiféle nyilvános indoklást. 

Janovics Jenõ Mentesítõ okiratát 1944. augusztus 26-án állítják ki, az okiratot
Sztójay Döme miniszterelnök írja alá („azzal a megszorítással, hogy a „mente-
sítés az 1941 évi XV. törvénycikkben foglalt fajvédelmi rendelkezések, valamint
a zsidókra vonatkozó jogi rendelkezések hatályát nem érinti”).

1944. október 23-án Budapesten a Svájci Követség 3255/LII. 1944. sz. alatt
Janovics Jenõ számára Svájci útlevelet állít ki, amely egy úgynevezett csoportos
útlevél. Ez az útlevél, ahogy a nyilas hatalomátvétel után semmilyen egyéb
mentesítõ okirat, sem jelentett már abszolút biztonságot. 

1945 

Kiss Ferencnek, aki késõbb a nyilas hatalom kegyeltje lett, a nagy hatalmú
nemzeti színházi igazgatónak nem volt igaza 1938-ban: jött olyan zsidótörvény,
de legalábbis szituáció, amelyben már nem tudta magát megvédeni Janovics
Jenõ, bár ezt még Kiss Ferenc sem láthatta elõre. Hogy pontosan hol és hogyan
élt túl Janovics, kevéssé ismeretes; Jordáky Lajos (és más források) szerint
mindössze annyit közöltek, hogy Budapesten. 

Az archívum ebben sem igazít el, Janovicsnak a levéltári anyagban nincse-
nek személyes feljegyzései minderrõl. Egyszerûen nem ér rá személyes történe-
tével foglalkozni – 1945-ben az idõs színigazgató hirtelen ismét szerephez jutott,
és az sokkal jobban izgatta, mint hogy feljegyzéseket készítsen. Talán ha nem
következik be hirtelen halála, részletesebben is elbeszéli, mint amennyit
szûkszavúan elmondott a sajtónak egy interjúban. Saját történetét maga beszélte
el egy újságírónak 1945-ben, amikor ismét helyzetbe került, vagyis igazgató
lehetett. Az Erdély címû szociáldemokrata lap 1945. április 7-i száma tudósít
arról, hogy mi történt vele, saját közlése alapján. 

„Janovics dr.-t március 31-én letartóztatta a Gestapo. Egy német katona révén
sikerült megszöknie, aki civilben színész volt, és aki meglátta „védence“ írásai
között a Színmûvészeti Kamara igazolványát. Sikerült Pestre utazniok, de ál-
landó összeköttetésben voltak itteni barátaikkal. Detektívregénybe illõ az a
megállapodásuk, hogy ha a Gestapo újabb letartóztatásától kellett tartaniok,
megbízottjuk, Kubina, a Select mozgó üzemvezetõje azt telefonálta nekik Pestre,
ahol mindig bejelentett lakásuk volt, hogy „Orbókék keresik Szatmárról”.
Ilyenkor még aznap lakást változtattak. Számtalan lakáscsere után így jutottak
Budára, a Bocskai-út 54-es számú házba, ahol végigélték az ostromot. Ez volt
Budapestnek az a negyede, amely legkésõbben szabadult fel és a legtöbbet
szenvedett. A ház falaiba, ahol laktak, réseket vágtak a németek, és ide állították
be ágyúikat. Az egész ház éjjel-nappal remegett az ágyúk bömbölésétõl, és igen
sokan megholtak a pincében, akik nem bírták ezt a borzasztó testi és lelki
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szenvedést. Harmincöt napig éltek pinceéletet, éheztek és voltak pillanatok,
mikor biztosra vették, hogy soha többet nem kerülnek ki élve a napvilágra.”

Az Új Élet 1945. április 8-i számában is elbeszéli menekülését (kissé más-
hogyan). 

Annak az ellentmondásnak a feloldására, hogy 1944. március 31-én, tehát
már német megszállás alatt Janovicsot letartóztatják, mindemellett ezt követõen
még több beadványt küld Kolozsvárról, az a magyarázat kínálkozik, hogy
Janovics március végétõl egy évig Budapesten bujkál, mindeközben egy darabig
még bízik a megszerezhetõ mentességében. Leveleit, a miniszterhez címzett
kérelmeit tehát Kolozsvárról keltezi (hiszen egyébként könnyedén lebukhatna),
miközben fizikailag már nincs ott.  

Ugyanebben a lapszámban beszéli el Janovics a testvére, Janovics Pál drámai
történetét, akit a budapesti Maros utcai kórházban végeztek ki. Janovics ekkor
még bizonyára nem tudhat Auschwitzba hurcolt testvére, dr. Janovics Sándor
sorsáról. Janovicsék öten voltak testvérek; a másik két testvér sorsa nem
ismeretes.16

Újrakezdés

A 70 éves Janovics, amint lehetõsége nyílik, visszatér a színházhoz. Ugyan-
ebbõl az írásból tudhatjuk meg: „Az orosz felszabadítók megjelenése után
Janovics Jenõ azonnal fontos szerepet kapott. Makra polgármester felszólítására
õ indította el a budai színjátszást, de – amint mondja – sem ezt, sem más állást
nem vállalt el, mert minden idegszála Erdélyhez köti.” A levéltár õrzi Makra
1945. március 6-án kelt Határozatát, amelyben Tapolczay Gyula, dr. Janovics
Jenõ és Kemény János megalakították a „Budai Játékszín mûsoros színészegyüt-
test”, és ehhez mûködési engedélyt kapnak. A határozat értelmében március 11-én
tartják az elsõ elõadást a budai ciszterci fõgimnáziumban, amelyhez a gimná-
zium igazgatósága is hozzájárult. 

Janovics mielõbb vissza akar térni Kolozsvárra (amely 1945 áprilisára tehetõ
tehát, az Erdély április 4-i száma még úgy fogalmaz: Janovicsék „készülnek”
visszatérni Kolozsvárra). Terveirõl is ugyanebben a nyilatkozik. Egy új színház-
eszmény, színjátszás és kultúrpolitika képe kezd el kirajzolódni elképzelésébõl:
„az az érzésem, hogy, mint a múltban, most is csak egyetlen feladatom lehet itt
Erdélyben. Csak a román kultúra vezetõ rétegeivel közösen lehet a színház
kérdéseit megoldani, hogy Erdélyben viruljon úgy a román, mint a magyar
színészet. Nekünk, magyar színházi embereknek nem az az érdekünk, hogy
felülkerekedjünk, hanem, hogy egymást támogatva, dolgozzunk ennek a földnek
kultúrájáért. – Mindnyájunk feladata, hogy az új szellemben, a közhangulatot
abba az irányba tereljük, amelyért mi, akik mindig megérteni kívántuk egymást,
a múltban is verekedtünk. A román–magyar közeledés az egyetlen cél és az
egyetlen mód arra, hogy éljünk, az, hogy megértsük egymást, mert ha most nem
állunk szeretettel és megértéssel egymás mellé, elpusztulunk úgy mi, magyarok,
mint a románok, míg a minden vonalon történõ testvéri összefogás mellett
diadalmasan élhetünk. – Egyébként úgy képzelem, hogy egész Erdély színját-
szását egységesen kell majd irányítani, Kolozsvár központtal. Városainkat nem
hagyhatjuk magukra, annál kevésbé, mert most a színházak vezetésében az új
szellemnek kell megnyilatkoznia a régi korhadt és elavult irányzat helyett.
Ennek az óriási feladatnak megvalósításában hiszem, hogy szükség van rám is.”
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Az õszi szezon nyitó elõadása a Bánk bán, melyet maga rendez, és Biberach
szerepében fellép. A díszelõadáson azonban két beugró lesz: Poór Lili játszotta
volna Gertrudis szerepét (Beness Ilona veszi át), Biberachot pedig Perényi János.
Az elõadás elõtt Fekete Mihály lép a függöny elé, és közli a zsúfolásig megtelt
nézõtérrel: dr. Janovics Jenõ nincs többé.17 A sajtó szerint a fõpróbán halt meg
szívszélhûdésben. 

Janovics Jenõ 73 éves volt. Ha nem is színpadon hal meg, de olyan társadalmi
szerepben, amellyel azonosul és azonosították a saját közegében, vagyis színész-
ként, rendezõként és igazgatóként. Még legelkeseredettebb korszakában is ekként
látja magát, melyet a levelezése alapján az 1930-as évek második felére tehe-
tünk, amikor legkevésbé találta a helyét a kedves városában, Kolozsváron, és
emigrálni készült.18 Halála egyben életmûve kiteljesedését is szimbolizálja:
Kolozsváron hal meg, amely várost csak rövid idõre és kényszerbõl hagyott el,
amikor Budapestre menekül 1944 tavaszán, színészi és rendezõi szerepben,
igazgatóként, amely szerepre mindvégig visszavágyott, és amelyet végül ismét
magáénak tudhatott. Mintha nem is magánemberként távozna a társadalomból,
hanem közszereplõként. A sajtó szívszélhûdésként írja le halálának okát, de a
háború és üldöztetés megpróbáltatásait is a halál okának jelöli meg. A megem-
lékezések rendre úgy fogalmaznak: Janovics a színpadon halt meg. Bár ez szó
szerint nem igaz, de Janovics mitikus, halála pillanatában már mitizálódó alak-
jához hozzátartozik. Olyan darabban és szerepben halt meg, amely szorosan
hozzátartozott életmûvéhez: Biberachról tanulmányt is publikált, a Bánk bán, 
a Hamlethez hasonlóan, pályája legfontosabb darabjai közé tartozik, filmet is
készített belõle. A Biberach szerepét egyébként 1907-ben játszotta elõször.

A tér bezárulása

1940 és 1944 között Janovics Jenõ számára fokozatosan zárult be a tér, megbí-
zásait vagy visszavonták, vagy meg sem kapta õket, neve lassan – bár nem azonnal
– eltûnt a sajtóból, kiállításokról, színháztörténeti munkákból és a hivatalos
emlékezetbõl. A tér bezárulása a fizikai menekülés kényszerévé válik, hisz végül
magából Kolozsvár terébõl is kiszorul, ahol tartózkodva aligha élhetett volna túl,
nem bújhatott el, hiszen mindenki ismerte; ehhez Budapestre kellett menekülnie. 

Ennek a bezárulásnak egy árulkodó kezdete 1940 õszére tehetõ, amelyrõl így
írtam: „A romániai magyarság reprezentatív szervezete, a Magyar Párt rögtön a dön-
tés híre után, 1940. szeptember 4-én megbízza Janovicsot, hogy vegye át a színházat.
Aztán három nap múlva, 7-én vissza is vonják tõle a megbízást. E történetet Janovics
részletes, 21 pontba szedett beszámolójából ismerjük, melyet Jelentés formájában a
Magyar Pártnak – valamint bizonyára a magyar kulturális vezetésnek is – megküld.
Maga a megbízólevél, amellyel felkérik az átvételre, nem ismert.”19

Több cikket, visszaemlékezést publikál. Könyve jelenik meg, A Farkas utcai
színház (Singer és Wolfner kiadásában 1941-ben), errõl elvétve recenzió is
napvilágot lát (például az Erdélyi Helikonban). 

1942-ben viszont már a város nagy lendülettel készül az erdélyi színjátszás
150. évfordulójának megünneplésére, amelybõl Janovics láthatóan kiszorul.
Ahogy ezt másutt részletesebben megírtam,20 Janovics nevét a hivatalosan kons-
truált nemzeti színházi emlékezetbõl ekkora már szinte teljességgel törlik, aho-
gyan a 22 évnyi magyar nyelvû színjátszást is nagymértékben elhallgatja vagy
bagatellizálja az emlékezetet formáló intézményrendszer (maga a múzeumi kiál-14
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lítás, a Magyar Távirati Iroda hírei, végül pedig a felújított Nemzeti Színház
újranyitása, amely az egykor általa rendezett Hamlet-elõadásra való utalással
kezdõdik). 

1942-ben már könyvének, A Hunyadi téri színháznak sem talál kiadót; a
könyv majdnem hat évtized múlva jelenik csak meg. Egy új Nemzeti Színházi
eszmény ideológiai rendszere körvonalazódik, amelyben Janovicsnak nincs
helye. Publikált cikkeiben Janovics három évtizedes kolozsvári színházi igazga-
tói múltjának több aspektusát igyekszik a nyilvánosság számára emlékeztetõ-
ként megírni: a Hunyadi téri színház épületének történetét, az 1919-es konflik-
tusok részletes bemutatását; a két háború közötti idõszak nehéz éveit, illetve a
korábbi korok, fõleg a Farkas utcai színház történetét. Emellett idõnként kultúr-
politikai konfliktusokat is felidéz (mint például Fedák Sári kitiltását Kolozsvár-
ról 1932-ben).21

Az ünnepi megnyitáshoz kapcsolódik a Hogyan épült fel a most újjáéledõ
Kolozsvári Nemzeti Színház címû cikke, amelynek retorikai alakzatai beszé-
desek: Janovics inkább színháztörténész, és nem szubjektív emlékezõ, magáról
egyes szám harmadik személyben fogalmaz. Szeretne a színháztörténet része
lenni és maradni, nem személyes indítékok, sérelmek vezérlik. Mintha létezne
számára egy objektív színháztörténet, amelybõl az õ neve nem törölhetõ. 

Ahogy az összegyûjtött írásainak jegyzékében22 látható, Janovics számára a
nyilvánosság elsõsorban erdélyi lapokat jelent. Színháztörténeti írásokat
publikál, írásai a kolozsvári Nemzeti különbözõ korszakairól szólnak, illetve
mestereirõl, pályatársairól ír. Utolsó szakmai publikációja (saját nevén) 1942
márciusában jelenik meg. Ugyanakkor a Magyar Színészet címû lapban már
saját néven 1941-ben sem publikálhat, ahogy az Cselle Lajos levelébõl kiderül,
az õ cikke is Cselle neve alatt jelenik meg.23

Ritkaságszámba megy már azonban egy olyan megnyilatkozás 1943-ban, amely-
ben Janovics érdemben, mûvészként, intézmények, mûhelyek egykori teremtõje-
ként szólalhat meg. Ilyen hozzászólása24 az erdélyi filmgyártás ügyéhez 1943-ben. 

Ahhoz, hogy a sajtóban ismét színházi emberként jelenhessen meg, várni
kell: 1945. március 11-én a Szabadság újságban találkozhat az olvasó elõször
ismét színházi alkotóként Janovics Jenõ nevével: „A Szent Imre herceg úti
cisztercita gimnázium modern színpaddal ellátott, 650 férõhelyes termében
tartják majd meg az elõadásokat, budai színészek szereplésével. Kemény János,
Janovics Jenõ, Galamb Sándor és Gellért Lajos mûködnek közre mint mûvészi
vezetõk. Az elsõ elõadást március 18-án szándékoznak megtartani.”

Ahogy bezárul a tér, úgy a vele szembeni támadások, származásának, tevé-
kenységnek firtatása is teret kap. A Magyarság (1941. július 29.) a következõ
cikket jelenteti meg: Hogyan kaphatott moziengedélyt Kolozsvárott „árjásított”
zsidó érdekeltség? A cikk Janovicsot is nevesíti, illetõleg a feleségét, aki átveszi
(többedmagával) a mozivállalati igazgatósági tisztséget. A cikk nem tesz mást,
mint úgymond felhívja a figyelmet e jelenségre, vagyis feljelentésként is értel-
mezhetõ. Úgy tûnik, ez az elsõ olyan írás, amely a kor retorikai nyelvén rámutat
Janovics származására. 

A szabadkõmûves-páholyhoz való tartozása is napirendre került a sajtóban.25

Szabadkõmûvesként (Palatinus József cikkében,26 akit késõbb ezekért a cikkekért
elítélnek) Janovics olyan páholytagként jelenik meg, aki „magyarsághû magyar”
maradt az Unióban. Az említett perben, amelyben Janovicsot tanúként hallgatják
meg, nyilvánosan kell beszélnie a kolozsvári Unió páholyhoz való tartozásáról. 
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1944-ben a nyilvánosság már teljesen bezárul Janovics számára – a sajtóban
elvétve bukkan fel a neve, említés szinten, soha hosszabb méltatás már nem jut
neki. Mindkét esetben, amikor nevével találkozunk, jogi keretekbe kerül, a
hatalom tekintete már jogi korlátok közé szorítja õt: egy sajtóperben tanúként és
szabadkõmûvesként, illetve mint kizárt színházi kamarai tag találkozhatunk
Janovics Jenõvel. 

1944. április 3-án tájékoztat az Ellenzék arról, hogy kiket törölnek a kama-
rából. A hosszú felsorolást követõen a névtelen cikkíró megjegyzi, három titokzatos
pontot téve mondata után, hogy „a névsor maga helyett beszél…”. Úgy tûnik, a
retorikai három pont megnyitja az utat a gyanúsítás, akár feljelentés irányába.
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21. Keleti Újság, 1940. szeptember 28.
22. https://epa.oszk.hu/00300/00336/00014/bibliografia.htm
23. Lásd Ami megszakad címû tanulmányomat. Cselle Lajos álnéven írott cikke: Az erdélyi
színészet 23 esztendeje. Magyar Színészet 1941. III. évf. 8.
24. Magyar Nemzet 1943. október 5.
25. Itt jegyzem meg, hogy Janovics Jenõ szabadkõmûves múltja és tevékenysége ismert ugyan,
de igen kevéssé feldolgozott.
26. Magyarság 1942. április 5.
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jørnstjerne Bjørnson1 drámaírói munkás-
sága kevésbé ismert Henrik Ibsenéhez
képest, noha utóbbi magyarországi sike-

rének megértéséhez fontos figyelembe venni 
Ibsen mellõzött kortársának fogadtatását. Bjørn-
son két darabja, A csõd és a Leonarda már az
1870-es években bemutatásra került a Nemzeti
Színházban, az Ibsen-mûvek magyar sikerénél
több mint egy évtizeddel korábban. Jelen tanul-
mányban amellett érvelek, hogy az elfeledett,
az emlékezetbõl kiszorult, magyarra lefordított
irodalmi mûvek elõadásai több szempontból is
tanulságosak lehetnek: elemzésük rámutat arra,
hogy színpadra vitelük miként készítette elõ az
idõközben kanonikussá váló szerzõk (esetünk-
ben Ibsen) mûveinek késõbbi bemutatását, mi-
közben azt is láthatóvá teszik, hogy Bjørnson
szövegei és ezek elõadásmódja hogyan szólt be-
le a modern dráma körül kialakult korabeli ma-
gyar diskurzusba, és hogy a két szerzõ miként
lehetett a századvégen a „sajátos norvég dráma”
jelentõs képviselõje.

Modern drámák tragikuma, Bjørnson
népszerûsége

A Nemzeti Színház nehéz helyzetben volt az
1870-es évek második felében, hiszen a Nép-
színház 1875-ös megnyitásával elvesztette re-
pertoárjából a sikeres népszínmûveket.2 E kö-
zönség által kedvelt darabokról való lemondás
nyomán a vezetõség számára még fontosabb fel- 2025/1

...a darabok ihlette 
újfajta alakformálásnak
elsõsorban nem a 
színészek tehetsége 
vetett gátat, hanem
sokkal inkább 
a korabeli karakter-
színjátszás korlátai...
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adattá vált, hogy a nézõk érdeklõdésének felkeltése érdekében más típusú,
kasszasikerrel kecsegtetõ darabokat tûzzön mûsorra. A norvég Bjørnstjerne
Bjørnson jól felépített drámáinak színi hatása (a „jól megcsinált darabok”3 szer-
kezeti megoldásainak felhasználásával) népszerûvé tette mûveit. Könnyû befogad-
hatóságuknak és nemzetközi ismertségüknek tulajdonítható, hogy az 1875-ben
kiadott A csõd címû mûvét4 a bécsi sikernek tulajdoníthatóan5 már 1876-ban
színre vitte a Nemzeti társulata, amelyet 1879-ben a Leonarda követett. Székely
György a színházigazgató Szigligeti Ede jó szemének és ízlésének tulajdonította,
hogy nemcsak figyelt a kortárs külföldi szerzõkre, hanem sikeres mûveikbõl töb-
bet is bemutatott. A Nemzeti Színház korabeli törekvéseirõl írva pedig megje-
gyezte, hogy A csõd, e fordított, „széles körben népszerû modern tragédia” korán
a mûsor részévé vált. „Szinte sikerként” minõsítette, hogy a darabot az újonnan
színre vitt drámák mellett – mint az Antigoné, A vihar vagy Racine Phaedrája –
többször is elõadták,6 bár a bemutatót követõ két egymás utáni évben viszony-
lag ritkán, egészen pontosan tizenegy alkalommal, a Budai Várszínházban pedig
kétszer játszották.7 Elsõ pillantásra ez valóban nem tûnhet sikernek, azonban 
a Nemzeti Színház mûsortárából kiderül, hogy az elõadást a társulat szinte min-
den évben elõvette, és 1879-ben, 1884-ben, 1887-ben, 1891-ben részben új sze-
reposztásban került színpadra. Hosszabb kihagyás után 1901-ben újra feleleve-
nítették (Bercsényi Bélát a közönség utoljára Berent ügyvédként láthatta a szí-
nész halála elõtt, ami azért érdekes, mert ezt a szerepet végig, azaz majdnem
harminc évig õ játszotta),8 1905-ben pedig az Országos Magyar Királyi Színmû-
vészeti Akadémia növendékei vizsgaelõadásként játszották.9 A Nemzeti Színház
mûsorpolitikájához hozzátartozott, hogy a sikert elért, „komolyabb” darabokat
nem feltétlenül sorozatban, rögtön egymás után adta elõ, hanem inkább csak
idõnként tûzte mûsorra.10 A Bjørnson-darab ebbe a sorba illeszkedett, sikerét 
fõleg évtizedeken átívelõ népszerûségén érhetjük tetten.

A nézõ- vagy olvasóközönség – mert A csõd 1876-ban megjelent a Nemzeti
Színház Könyvtára sorozatban, és a bemutató idején már kézbe lehetett venni11

– viszonylag hamar megtudja Tjälde nagykereskedõrõl, hogy a férfi évek óta lep-
lezi családja elõtt vállalatának tönkrejutását, és a látszatot váltókkal és hitelek
halmozásával igyekszik fenntartani. Ennek azonban véget vet Berent ügyvéd,
aki ráveszi a kereskedõt, hogy írja alá a csõdeljárási kérelmet. A csõd mint drá-
maszöveg a korabeli közönségsikere mellett modern szemlélete, rendhagyó szer-
zõi utasításai miatt is figyelemre méltó: például Signének, a kereskedõ kisebbik
lányának többször kell háttal állnia a közönségnek,12 így nem vesz tudomást an-
nak jelenlétérõl, ezáltal pedig létrehozza a negyedik fal illúzióját.13 Az õt alakító
magyar színésznõ viszont ekkor még biztosan nem így járt el – ezt a rendezõi
példányban jelzett kihúzások nyilvánvalóvá teszik.14 A darab magyar premierjé-
re az egyik színész betegsége miatt pedig nem a fõvárosban, hanem Kolozsváron,
1876. február 19-én került sor a budapesti Nemzeti színészének, Bercsényi Béla
fordítása felhasználásával.15 A beszámolók szerint az elõadás nagy sikert aratott,
a közönség „kitûnõleg mulatta magát”, és megtapsolt minden „értékes jele-
netet”.16 A budapesti Nemzeti Színház négy nappal késõbb, 1876. február 23-án
vitte színre a mûvet.17 A beszámolókból megtudhatjuk, hogy a Tjäldét alakító
Feleky Miklós gyengén játszott, „erõs küzdelemben állt nehéz szerepével” és já-
téka csupán egy-két jelenetben volt hatásos, ha pedig emlékezõtehetsége nem
hagyta volna cserben, akkor „alkotása teljesen bevált volna”.18 A Figyelõ ennél
élesebben fogalmazott: „Két felvonáson át valóságos vigjátéki hangon beszélt s a18
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bukás elõtt álló kereskedõ lelki küzdelmébõl alig árult el valamit. Hanem a
sugóval annál derekasabban küzdött. Feleky számára hiába ir a költõ. Feleky úr
improvisálni szokott.”19 A kritikus összevetette az írott szöveggel Feleky játékát,
és bosszankodva tapasztalta, hogy „[e]gy árva mondatot sem hagyott épen.
Összetört, felforgatott mindent, csak úgy hányta-vetette a szavakat, sokszor min-
den értelem nélkül.”20 A nyomtatott szöveghez képest a rendezõi példányban va-
lóban vannak eltérések, ezek azonban nem teszik érthetetlenné a darabot, leg-
többször a rövidítést, egyszerûsítést szolgálták. A színpadra adaptált szöveg – a
nyomtatotthoz hasonlóan – ugyanúgy megkövetelte, hogy a színészek megértsék
és átéljék az ábrázolni kívánt jellem belsõ feszültségeit, és játékukban ezt meg is
jelenítsék. De hogy ez mennyire nem a mai elképzeléseink szerint történt, arra
kiváló példa, hogy a karakterszínjátszás eszközeit alkalmazva Szigeti Imre a
„durva Jacobsent” durvasággal játszotta, míg Náday „kizsákmányolta” a léha
hadnagy szerepét, és „nagyon mulatságosan” somfordált ki a harmadik felvonás
végén.21 A kritikákból nagy biztonsággal arra következtethetünk, hogy A csõd
elõadásain vígjátéki hangulat uralkodott, a közönség tapssal és kihívással
ünnepelt,22 ami egyáltalán nem volt rendhagyó az 1870-es években bemutatott
színmûvek esetében.

A Bjørnson-darabok azért jelenthettek kihívást a korabeli színházi társulatok
számára, mert a színmûvek – a szereplõk erkölcsi dilemmái folytán – a jellem-
ábrázolásban erõsek, és ez szokatlan feladat elé állította a cselekményközpontú
darabokhoz szokott színészeket. Miután pár évvel késõbb pozitív bírálatok szü-
lettek egy újabb Bjørnson-mû, a Leonarda címû darab külföldi elõadásairól, ez
ismét megfelelõ ösztönzést jelentett a dráma magyar színreviteléhez. A Nemze-
ti drámai igazgatásáért ekkor már Paulay Ede volt felelõs .23 Nevéhez a realista
színpadmûvészet megteremtése kapcsolódik; az ösztönös színjátszás helyett a
tudatosságot, a fõalak egyéni alakítása helyett az összjátékot állította közép-
pontba.24 Paulay az 1872-ben tett külföldi utazásairól írt, a belügyminiszternek
címzett beszámolójában fontosnak tartotta megjegyezni,25 hogy a Nemzeti fel-
virágoztatásában segítene, ha a drámai színház nem osztozna egy épületen az
operával, mert így egyiknek sincsen helye próbálni, és a közös segéd-, mellék-,
díszítõ- és szolgaszemélyzet miatt körülményes az elõadások elõkészítése és a
próbák kivitelezése. Továbbá javasolta a színház épületének korszerûsítését,
mellékhelyiségekkel, fûtéssel való ellátását, hogy a próbák gördülékenyen foly-
hassanak; a társulat bõvítését, hogy ne mindig ugyanazok a színészek játssza-
nak, s legyen idejük nemcsak a felkészülésre, hanem arra is, hogy beleéljék ma-
gukat a szerepükbe.26 Javaslatait, helyzetfelmérését érvényesnek tekinthetjük a
hetvenes évek végére is, ami azt is világossá tette, hogy „meg lehet buktatni a jó
darabot is azzal, hacsak hében-hóban adják”,27 ugyanis a színház – a különbözõ
igények kielégítése miatt – nem engedi meg magának, hogy egy drámai elõadás
gyakran kerüljön színpadra, hiszen más darabokat (eredeti és fordított vígjáté-
kot, tragédiát) is be kell mutatnia. A Paulay által említett intézményi nehézségek
tehát közrejátszhattak abban, hogy az olyan mûvek, amelyek nem cselekmény-
központúak (és így esetükben nem lehet közönségsikerre számítani), de drámai
szempontból mégis érdekesek és fontosak, kiessenek a repertoárból – hiszen
ezek sikeres színpadra állításához hosszabb próbafolyamatra, a megszokott szí-
nészi habitus átformálására lett volna szükség.

A Leonardát, a Nemzeti társulata Prielle Kornélia fõszereplésével – A csõd-
höz hasonlóan halasztás miatt28 – csak 1879. december 10-én mutatta be. A da-
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rabot csupán kétszer játszották a Nemzetiben, a Várszínházban pedig egy-
szer,29 annak ellenére, hogy a kritikák összességében elismerték a kiváló elõ-
adási módot, és üdvözölték a norvég író újabb darabjának magyar bemutatóját.
A négyfelvonásos színmû Leonarda – mondhatni – tragédiájáról szól, aki foga-
dott lánya érdekében lemond a boldogságról.30 A drámaszövegrõl a pályakezdõ
Ambrus Zoltán írt,31 akinek véleménye szerint sem A csõd, sem a Leonarda (a
szerzõ társadalmi drámái általában) nem tud nagy hatást gyakorolni a nézõre an-
nak ellenére, hogy Bjørnson népszerû a színházba járók körében. Gondolatme-
netének további ellentmondása, hogy noha nem tartotta a mûvet sikerültnek
drámai szempontból (láttuk, szerinte nem elég hatásos), a Nemzeti Színház szá-
mára mégis nyereség, hogy a „költõi szépséggel kidolgozott” darabot felvette 
repertoárjába. Véleményét azzal támasztotta alá, hogy noha a Leonardából hi-
ányzik az, „a mi a drámának (épen mint a szinpadi diszleteknek) egyik fõkellé-
ke: az erõs vonású festés”, mégis örvendetes, hogy az elõadás új interpretációs
helyzetbe fogja hozni a francia vígjátékokhoz szokott közönséget.32 Palóczy Lipót
ugyancsak a bemutató napján közölte ismertetõjét a színmûrõl.33 Pozitív, szinte
rajongói hangvételû ismertetõjében egyenesen a „modern” színház kezdetét lát-
ta a darabban – felfedezve a nem cselekményalapú konfliktust, az aktuális tár-
sadalmi és erkölcsi kérdések elõtérbe kerülését, a jellemek rétegzettségét –, 
kitérve arra, hogy „a modern szinház egyik legszebb diadala az is, ha ilyen jelle-
mek feltüntetésének, a hamisitatlan s megingathatatlan polgári szorgalom s be-
csületesség ilyetén dicsõitésében mutathat tükröt a társadalomnak, követendõ
példát a kartársaknak”.34

A darabot a Nemzetiben késõbb nem játszották, de mivel a színmû jó nõi sze-
repet biztosított, Prielle Kornélia vendégelõadásban mutatta be Pécsen Leonar-
da-játékát,35 Kolozsváron pedig elõször Dömjén Rózsa jutalomjátékaként adták
elõ 1881. szeptember 22-én.36 A Cherubini álnevû szerzõ a kolozsvári elõadás
kapcsán Bjørnsonban „Norvégia legkitûnõbb, legnépszerûbb drámaíróját” látta,
a darab kihívását pedig úgy összegezte, hogy mivel a mû elmozdította a színé-
szeket a konvencionális megoldásoktól, megkövetelte az aktív mûvészi interpre-
tációs munkát annak érdekében, hogy a nézõ valóban megérthesse az „egysze-
rû, igénytelen szavak” mögötti jelentést.37

Kísérletezés a „cselekmény nélküli” drámával

Agnete G. Haaland egyik tanulmányában azt vizsgálta, hogy miként változott
a 19. században az Ibsen Nóra (vagy Babaház) címû darabjának fõszereplõjét
alakító színésznõknek az elõadásmódja, és hogy a különbözõ alakításoknak mi-
lyen hatása volt a színmûvészetre, miként eredeztethetõ a változás a drámaszö-
vegbõl.38 A címszereplõt bemutató színésznõk játéka alapján három különbözõ
Nóra-típust különített el: a bravúrral elõadott melodramatikust, a politikai ikont
és a lélektani realizmus által megélt Nórát. Jelen kontextusban csupán Betty
Hennings alakítása tart igényt a figyelmünkre a darab 1879-es õsbemutatóján.
Játékának melodramatikus vonását G. Haaland abban vélte felfedezni a korabe-
li kritikák alapján, hogy a színésznõ a darabban végig kedves, gyerekes nõként
viselkedett, és megcáfolhatatlan tehetsége ellenére mégsem tudott a darab végé-
re érett nõvé válni. Ezt azzal magyarázta, hogy õ volt az elsõ, aki színpadon „lét-
rehozta”, azaz játszotta Nórát, s mivel addigi tapasztalatai a karakterszínjátszá-
son, deklamáló elõadásmódon alapultak, így a jellemben létrejövõ változást 20
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(azaz a csalódást, felismerést, úgy is mondhatjuk, hogy az újjászületést) sokáig
nem tudta hitelesen bemutatni.39

Ha a Prielle Kornélia Leonarda-játékáról írt színibírálatokat olvasunk, akkor
hasonló észrevételekkel találkozhatunk. A kor egyik legnagyobb tehetsége volt,
nem meglepõ, hogy alakításáról jókat írtak. Akadt azonban olyan vélemény is,
amely szerint Prielle „nagy gonddal, de nem a teljes tartalommal” alakította a
címszereplõt.40 Ugyan a lehetõ legjobban játszhatta szerepét, valószínûleg nem
rugaszkodott el a korabeli színészi gyakorlattól, így a darab nem jelentett áttö-
rést, csupán „bravúrral” bemutatott elõadás maradt, ami hozzájárulhatott a mû-
sorról való lekerüléshez. Prielle alakítása nem tudta „újfajta” módon megjele-
níteni a drámaszövegben rejlõ, vívódó nõi alakot, aki képes meghozni azt az
életére nézve súlyos döntést, hogy mindent, ami számára kedves, elhagyjon
szeretett gyámleánya boldogságáért. E döntés tragikus megjelenítésének sikerte-
lenségében talán az is szerepet játszott, hogy Prielle – kortárs monográfusa,
Rakodczay Pál szerint – ugyan kifogástalanul ábrázolta a jellemeket a francia
könnyed darabokban, de a hõsi tragikum megjelenítése nem volt az erõssége.41

Írásos források nyomán hasonlóan vélekedett Mályuszné Császár Edit, aki sze-
rint a színésznõ játékából hiányzott a tragikai erõ, és ennek tulajdoníthatóan
nem játszott klasszikus tragédiákban.42 Ezek a vélemények persze nem kérdõje-
lezik meg Prielle játékának a magyar színházmûvészetben játszott újító szerepét,
kitûnõ kvalitásai mellett például újabban Bartha Katalin Ágnes érvelt kutatásai-
ban .43 Ugyanakkor Prielle gondolatai – amelyeket Eleonora Duse játéka kapcsán
fogalmazott meg 1892-ben – rámutathatnak arra, hogy a közönség és a konzer-
vatív színházi kritika elvárásai miatt miért nem volt lehetséges számára az az új
típusú színészi játék, amely még jobban hangsúlyozta és láthatóvá tehette volna
Leonarda jellemének átváltozását, és amely az idõ múlásával Betty Hennings já-
tékát is árnyaltabbá tette:44 „Pironkodva kérdeztem magamtól, hogy miért voltam
én szinésznõ 50 esztendeig, mit produkáltam ez idõ alatt, minek éltem azt a
hosszú életet? Hiszen azok után, a mit ma láttam, egész elõlrõl kellene kezde-
nem a szinészetet. – Pedig néha-néha, a nagy mûvésznõ egy-egy jelenése után láz-
ban égve, lelkesedve éreztem, hogy szeretnék odakiáltani a közönségnek: «Igen,
ez az, így gondoltam én, ezt akartam én! De nem engedtétek, hogy ideáimnak él-
hessek; szárnyaimat szegtétek.» – Mert más világ volt akkor, mikor én még a Ka-
méliás hölgyet játszottam. Minõ elõítéletekkel kellett nekem megküzdeni.”45

Mindkét Bjørnson-bemutató kapcsán számolnunk kell azzal, hogy a darabok
ihlette újfajta alakformálásnak elsõsorban nem a színészek tehetsége vetett gá-
tat, hanem sokkal inkább a korabeli karakterszínjátszás korlátai, illetve a felké-
szülést, próbát, elmélyülést nélkülözõ színházi körülmények, esetleg a mûvek
tragikus jellegének figyelmen kívül hagyása. A Tjäldét játszó Feleky Miklósról is
úgy tudjuk, hogy tragikus hõsábrázolásában nem volt kellõ erõ,46 játékának
improvizatív jellegérõl azok írtak elmarasztalóan, akik elsõsorban nem a tehet-
séges színészt, hanem a norvég író drámáját akarták volna megnézni.47 Így pedig
érthetõnek tûnik, hogy amikor E. Kovács Gyula, a kereskedõ kolozsvári megtes-
tesítõje a Nemzetihez került, azonnal megkapta Tjälde szerepét. A csõd erõssége
ugyanis a fõszereplõ tragikus sorsában, ennek árnyalt megjelenítésében mutat-
kozhatott volna meg, és mivel Felekynél nem erre esett a hangsúly, a darab egyéb
jelentésrétegei kerültek elõtérbe, mint például a mellékszereplõk szórakoztató
vonásai. Ekképpen válhatott a tragikus sorsú kereskedõ életérõl szóló darabból
vígjátékhoz közelítõ elõadás. A mûben érzékelt mélységek és ennek nemzetközi
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hírneve mégis elég motivációt nyújthattak ahhoz, hogy a darabot nem vették le
a mûsorról, és a továbbiakban E. Kovács fõszereplésével többször is színre vit-
ték. A Bjørnson-drámák elõadásának magyar színibírálatainak egy része tanúbi-
zonyságot tesz arról, hogy a hetvenes évektõl a Nemzeti Színház színészei töre-
kedtek a modern drámai mûvek korszerû bemutatására,48 azonban számos nehe-
zítõ tényezõ – mint például a meglévõ színjátszó hagyomány követése – miatt ez
az erõfeszítés mellékessé, míg a próbálkozások láthatatlanná váltak. A Leonarda
hamar feledésbe merült, A csõdöt pedig többek között Ibsen mûvei szorították
háttérbe az 1890-es évektõl – de elavulttá elsõdlegesen nem szövegük, hanem a
korabeli magyar színházi elõadásmódjuk tette õket.

Ezt a feltételezést alátámasztja, hogy amikor 1901-ben a Berliner Theater tár-
sulata Budapesten járt, és bemutatta Bjørnson Erõnkön felül címû darabjának
mindkét részét, az esemény nyomán a Nemzeti felelevenítette az utoljára 1892-
ben játszott A csõdöt.49 Az Erõnkön felül címû mû elsõ részének sikerérõl és a
mûrõl a h. s. monogramú kritikus – valószínûleg Hevesi Sándor – elismerõen
nyilatkozott, állítása szerint a leginkább A csõdrõl ismert Bjørnsonról az elõadás
után már a „norvég óriásként” beszéltek, a vendégelõadás pedig láthatóvá tette
a darab modernségét.50 Ekkorra már Ibsen is népszerû volt, tehát e jelzõs szószer-
kezet azt érzékelteti, hogy a korabeli köztudatban mind a két szerzõ fontos drá-
maíróként szerepelt. A csõdben az a. szignójú színházi referens – feltételezhetõ-
en Ambrus Zoltán – a „maradandót” kereste.51 Érdekesen kigondolt, hatásosan
felépített mûnek tartotta annak ellenére, hogy talált benne kifogásolnivalót – te-
hát meglehetõsen megváltoztak korábbi nézetei a norvég szerzõ társadalmi drá-
máiról. Szerinte Tjälde és Berent beszélgetése, fõleg a kereskedõ „lelki párbaja”
egyszerûen „hatalmas”, és a darabot eljátszani nem könnyû feladat.52 Ebben a
szövegben már a színészi játékra is kitért: zavarta Szacsvay Imre szavaló modora
Tjälde szerepében, noha szerinte játékával képes volt megteremteni a vívódó
ember illúzióját; Bercsényi Béla játékát kissé egyhangúnak érezte,53 a Walburgot
játszó Hegyesi Mari elõadásából hiányolta, hogy a színésznõ nem tudott elég ri-
deg és határozott lenni, kevéssé árnyalta karakterét. A többi színész alakítását
sem érezte hihetõnek, az elõadás szétesõnek tûnt számára, noha szerinte ez a
mû megérdemelné, hogy jól játsszák.

Norvég minta?

Wildner Ödön 1900-as elemzése szerint ugyan a norvég regényírók is széles
körben népszerûek (mint Alexander Kielland, Jonas Lie, Arne Garborg vagy
Knut Hamsun), a legnagyobb figyelem mégsem az általuk mûvelt prózára, hanem
„a norvég drámára” irányult. Kiemelte, hogy az érdeklõdés tulajdonképpeni kö-
zéppontjában „Ibsen és Björnson állanak, mert õk a modern norvég színmünek
ez idõ szerint legjellemzõbb és legtehetségesebb képviselõi”.54 Wildner kompara-
tív vizsgálata azért érdemel figyelmet, mert részletekbe menõen és a két író
munkásságát jól ismerve mutatott rá a hasonlóságokra és eltérésekre. Társadalmi
színmûveik tragikumát úgy összegezte, hogy a hõsök „mind annak a harcznak
az áldozatai, a melyet a sáragyagból gyúrt, de kebelében égbõl lelopott szikrát
tápláló ember a sors-titánnal ezerszer leteperve, ezerszer újra fölkelve, örökké
daczosan, lázadóan folytat”.55 Véleményét – „a mai norvég drámáról csak hiá-
nyos fogalmakat szerez az, a ki Ibsent tanulmányozta, Björnsont pedig nem”56 –
a dán kritikus, Georg Brandes esszéire alapozta.57 Továbbá azt is hangsúlyozta,22
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hogy Bjørnson eszmeköre ugyan egészen modern, formában és technikában
mégis a régi nyomokon halad, miközben Ibsen képes volt a modern tematika
mellett új stílus létrehozására is (noha az õ mûvei is hasznosítják a „jól megcsi-
nált darab” eszköztárát).58 Úgy látta, „nálunk Ibsen neve és mûködése sokkal is-
meretesebb, mint a Björnsoné”,59 s állítását igazolni látszik, hogy ekkorra számos
Ibsen-drámát játszottak a magyar színházi társulatok,60 míg Bjørnsonéi lekerül-
tek a mûsorról. Kijelentése mégis árnyalásra szorul: a 19. század végére a két
norvég író különbözõképp, de egyaránt ismert volt Magyarországon. Míg Henrik
Ibsen munkássága az 1880-as évek végétõl kezdett népszerûvé válni,61 addig
Bjørnson neve és folyóiratokban közölt elbeszélései nyomán már az 1860-as
évek végétõl ismertté vált, a korabeli sajtó pedig több ízben modernnek, újsze-
rûnek írta le társadalmi drámáit narratív struktúrájuk, cselekménytelenségük,
részletes leírásaik, tematikájuk és erkölcsük miatt. 

Ugyan a 19. század elején a Nemzeti Színházban Ludwig Holberg mûveit is
elõadták,62 A csõdre mégis sokáig úgy tekintettek, mint amely „az elsõ skandináv
bemutatott színmû” volt. A darab Bjørnson védjegyévé vált, amelyet már az el-
sõ elõadások alkalmával új irány képviselõjeként, a polgári értékrend színrevi-
võjeként értelmeztek.63 A fõszereplõ hõs lelkivilágára koncentráló Leonarda
pedig – bár kiveszett a korabeli emlékezetbõl – jó színmûnek bizonyult vendég-
játékra, jutalomjátékra. Az elsõ magyar Ibsen-fordítást elkészítõ Deréki Antal
visszaemlékezõ cikkében arról írt, hogy A társadalom támaszai címû mûre 
a Leonardát játszó, Bjørnson-mûveket ismerõ Prielle Kornélia hívta fel a figyel-
mét.64 Ez arra is utal, hogy a magyar színházi változásoknak, a modern dráma
hazai térhódításának a megértését segítheti Bjørnson színmûveinek ismerete. 
A „sajátos norvég dráma” általa jelent meg a magyar társulatok repertoárján. 
A bemutatók, elõadások kapcsán keletkezett, a színészi játékot illetõ kritikai
megjegyzések pedig már jóval a századvég elõtt felhívták a figyelmet az új drámai
alkotások színrevitelével kapcsolatos kihívásokra, ugyanis a Bjørnson-mûvek
elõadása megkövetelte – még akkor is, ha ez teljességben nem érvényesült – a
színészi játék újragondolását, modernizációját.65
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A Mûvelõdési Útmutató szerepe
A Román Munkáspárt 1948-as választási gyõ-

zelme után a felálló kormány szinte azonnal
meghirdeti a kultúrharcot, aminek egyik legfon-
tosabb nyomtatott orgánuma a Mûvelõdési
Útmutató1 lesz. A havilapként megjelenõ perio-
dika alcíme – kultúrotthonok számára – egyér-
telmûen rámutat célközönségére: a falun (és vá-
roson) élõ, dolgozó népre. A Mûvelõdési és Tá-
jékoztatási Minisztérium kiadásában megjelenõ
lap elsõdleges célkitûzése a kommunizmus
szellemében való népnevelés, valamint az anal-
fabetizmus felszámolása révén célba juttatni a
Párt üzenetét, ami nem más, mint az Új Ember
megszületésének hirdetése, írja Balogh Edgár.2

Az írástudatlanság felszámolása mint államha-
talmi tett (és terv) a kulturális emlékezet feletti
uralom elnyerése is abban az értelemben, hogy
az írás és olvasás elsajátíttatásával a Párt által
megalkotott és elképzelt Új Ember nyelvén tör-
ténik ez a tanulási folyamat. Az analfabetizmus
így nem pusztán a betûvetés nem tudását jelen-
ti ebben a felfogásban, hanem azt is, hogy aki
analfabéta, az még nem sajátította el az állam-
hatalom nyelvhasználatát, azaz nem beszéli 
a Párt nyelvét.

A következõkben a Mûvelõdési Útmutató
1948-ban közölt Bocskói-drámáját (és a dráma
alapján készült elõadásokat) vizsgálom annak
tükrében, hogy az államhatalomnak a színházi
emlékezetet alakító szándéka milyen hõsöket és
hõstípusokat állított az olvasók elé a publikált, 2025/1

A mába áthozott hõsi
esemény fölött 
az uralmat a nyelvi 
regiszter megalkotása
és alkalmazása 
biztosítja. Az Új Ember
megszületése az új
nyelv elsajátítását 
követeli meg.

SZABÓ RÓBERT CSABA

ÚJ HÕSÖK 
A MÛVELÕDÉSI ÚTMUTATÓ
DRAMATIKUS SZÖVEGEIBEN: 
Petõfi Sándor mint történelmi hõs



ergo engedélyezett dramatikus szövegekben. Mivel a jelzett korszakban a népi
színjátszó csoportok száma Romániában közel 4 000-re tehetõ, amelyek össze-
sen 20 242 elõadást3 hoztak létre csak 1949-ig, kijelenthetjük, hogy a színházi
emlékezet alakításának egy a vizsgálatunk szempontjából kikerülhetetlen jelen-
ségérõl van szó – még akkor is, ha a 20 000 körüli elõadásszámot túlzónak érez-
zük, és a kultúrotthon-igazgatók és aktivisták tervteljesítési versenyének buzgó-
ságában fogantnak tartjuk. Figyelembe véve ugyanakkor a kultúrotthonok szín-
játszó csoportjainak kiemelkedõen magas számát, nem kizárólag olvasókról, 
hanem (nép)színjátszásról, színjátszókról is beszélhetünk, akik révén a népi
színjátszás tömegmozgalmi jellege jelentõs hatást gyakorolt a befogadói közegre,
miért ne: alakította a színházi emlékezetet. 

A kultúrotthonok színjátszó köreinek tömegmozgalmi jellege ugyanakkor jól
rámutat az államhatalom szándékaira: a kultúrotthonok színjátszó csoportjai és
közönsége számára kijelölt mûvek ideológiai és emlékezetpolitikai üzenetek ré-
vén juttatták el a párt akaratát a tömegekhez. Vagyis a színház ebben az esetben
a kulturális emlékezet alakításának helyszínévé és eszközévé válik, ellentétben
a háború elõtti idõszak népi színjátszó mozgalmával, mely jelenség mögött nem
mindig állt államhatalmi szándék, legalábbis a romániai magyar mûkedvelõ
színjátszás nem volt centralizált. 

A tárgyalt dráma (és elõadásainak) vizsgálata egy nagyobb kutatás részét ké-
pezik. A kutatásom korszakhatáraként a Mûvelõdési Útmutató elsõ számának
megjelenését (1948 júliusa), valamint az 1953-as esztendõt (Sztálin halálának
évét) jelöltem ki, mivel úgy látom, ez az a korszak, amikor a szovjet és sztálini
mintára berendezkedõ államhatalom a legerõteljesebb nyomást fejti ki (a társa-
dalom és) a kultúra átalakítására, illetve az átalakítást végzõ szervekre és intéz-
ményekre. A történelem újramondásának folyamata ebben a korszakban veszi
kezdetét, az államhatalom által formált kulturális emlékezet ekkor jelöli ki és
közli különbözõ mûfajú szövegek (véleménycikkek, vezércikkek, dramatikus
igényû szövegek, versek, prózai munkák, olvasó levelek stb.) által azokat a
szempontjait és ajánlatait, amelyek révén létrejöhet az új panteon: az új hõsök
gyûjteménye. 

Feltételezésem szerint mindamellett, hogy az államszocializmus a kultúra irá-
nyának megfordítása révén jár el (a magaskultúra mûfajait próbálja integrálni a né-
pi kultúra világába), valamint azzal együtt, hogy hivatásos színházi mintákat oszt
meg a kultúrotthonok használóival, a legfontosabb eszköze a történelem újramon-
dásában az, hogy olyan új hõsöket teremt meg, amely mindkét regiszterben (hiva-
tásos és mûkedvelõ) ugyanazt a jelentést képes hordozni. Ezzel a tettével azt éri
el, hogy egységesíti az egyébként különbözõ szólamú kulturális mezõket, a magas-
és a népi kultúrát, aminek révén például a kõszínházak repertoárjában ugyanaz az
ideológia jelenik meg, mint a kultúrotthonok deszkáin. A hõs alakja az, amely 
közös nyelv gyanánt használható a negyvenes évek legvégén és az ötvenes évek
elején, és a hõs az, aki az államhatalom szándékait egyesítve beszéli a párt nyel-
vét. Meglátásom szerint a hõs típusainak vizsgálata révén a korszak színházi em-
lékezetének egyik fontos tényezõjét tárhatjuk fel. Ha a hõs alakját vizsgáljuk, ak-
kor jutunk közelebb a korszak színjátszásának értelmezéséhez.

A Mûvelõdési Útmutató az általam vizsgált 1948 és 1953 közötti idõszakában,
szûk öt esztendõ alatt összesen 118 egyfelvonásost, több felvonásból álló szín-
mûvet, drámarészletet vagy jelenetet közölt. A 118 szöveg a következõképp osz-
lik meg a szerzõk nemzetiségét tekintve: 51 magyar, 31 román, 33 szovjet és 328
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más (lengyel, bolgár, amerikai). Hogy megértsük, ez mennyire hatalmas számú
közölt dramatikus szövegnek számít, és hogy ez mennyire eltérõ a korábbi, akár
háború elõtti gyakorlattól, átnéztem pár vezetõ folyóirat repertoárját. A két világ-
háború között (1928–1944) megjelenõ Erdélyi Helikon szépirodalmi és kritikai
lap 13 drámarészletet közöl, és egyetlen szöveget teljes terjedelmében, ez pedig
nem más, mint Kós Károly Budai Nagy Antal címû történelmi drámája. Az Utunk
irodalmi lap is vállalkozik kezdetekben dramatikus szövegek, fõképp egyfelvo-
násos mûvek közlésére, ám ez némiképp az 1949-ben meghirdetett egyfelvoná-
sos pályázatuk „lecsapódásának” tekinthetõ – a hetilap jelleg és terjedelem nem
kedvez a drámák publikálásának, és a késõbbiekben elmarad a dramatikus szö-
vegek közlése. A Korunk folyóirat 1924 és 1939 között mindösszesen három drá-
mát közölt, 1949 és 1953 között egyet sem. 

Bár egyértelmû, hogy a népnevelõi szándékú Mûvelõdési Útmutató célközön-
sége és koncepciója eltér a föntebb említett folyóiratokétól, az viszont mindenkép-
pen kijelenthetõ, hogy az 1948–1953 közötti idõszakban közölt magyar nyelvû
dramatikus szöveg mennyiségéhez fogható korábban és vele egy idõben Romá-
niában máshol nem látott napvilágot. Mindehhez, úgy tûnik, a hivatásos írók-
nak a mûkedvelõ színjátszás felé terelésére volt szükség.  

A Mûvelõdési Útmutatóban közölt dramatikus igényû szövegek kirajzolódó
tipológiája azt a benyomást kelti, hogy a szerkesztési és publikálási elv, ami a
színjátszás számára ajánl játszandó és játszható szövegeket, olyan problémákat
tematizál, amelyek alkalmasak az új hõs alakjának bevezetésére. Az elsõsorban
mûkedvelõk számára megjelent színmûvek bizonyos részének hivatásos színhá-
zakban való bemutatási gyakorlata azt támasztja alá, hogy a két regiszter (hiva-
tásos és mûkedvelõi) ideológiai alapon történõ összemosása szándékolt stratégi-
aként értelmezhetõ. A szovjet minta, a szovjet szerzõk és témák erõteljes jelen-
léte a kulturális emlékezet alakításának irányát jelzi.

A Mûvelõdési Útmutatóban zömében egyfelvonásos színpadi mûvek mellett
többjelenetnyi terjedelmû dramatizált szöveget is találunk, de háromfelvonásos
mûveket is publikál az átlagosan számonként 50–60 oldalas periodika. A jelzett
évfolyamokban hangsúlyosan vannak jelen a román írók mellett a szovjet szer-
zõk mûvei. Azt is ki kell emelnünk, hogy a korszak hivatásos (dráma)írói is pub-
likálnak a mûkedvelõ társulatoknak szánt periodikában, mint például Tomcsa
Sándor, Sütõ András, Nagy Elek, Hajdu Zoltán, Nagy István, Bocskói Viktor,
Szemlér Ferenc, Asztalos István, Majtényi Elek, Tamás Gáspár stb. A Mûvelõdé-
si Útmutatóban közölt több színpadi mûvet hivatásos társulatok is elõadnak,
ezek a következõk: Bocskói Viktor Szabadság, szerelem címû történelmi drámá-
ját 1948-ban Kolozsváron, Tomcsa Nagy dolog kicsiben címû mûvét 1948. április
22-én Szabó Ernõ rendezésében Marosvásárhelyen, 1957 szeptemberében szin-
tén Tomcsa Sándortól az Utolsó szalmaszált Kolozsváron, 1956. június 26-án
Sepsiszentgyörgyön, Sütõ András Fecskeszárnyú szemöldökjét 1958-ban Kolozs-
váron, majd 1959. április 25-én Temesváron, szintén Sütõtõl a Tékozló szerelem
címû darabot 1962. május 31-én Nagyváradon, Molnár János: Kézfogóját 1953.
január 31-én Nagyváradon, Sütõ és Hajdu Zoltán közösen írt drámáját 1951. jú-
nius 21-én Nagyváradon, Csepurin Lelkiismeretét 1952-ben Kolozsváron, Som-
bori Sándor Gábor Áronját Tompa Miklós rendezésében Sepsiszentgyörgyön
1969. július 6-án.4

A Mûvelõdési Útmutatóban közölt dramatizált szövegeket mûfaji szempon-
tok szerint hét nagyobb kategóriába sorolnám, a következõképpen: történelmi
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drámák, szövetkezeti drámák, kolhozdrámák, üzemi drámák, társadalmi drá-
mák, vígjátékok, frontdrámák. A számbelileg leginkább reprezentált dramatikus
szövegek a szövetkezetesítést tematizáló mûvek, valamint a társadalmi drámák.

A publikált történelmi drámák csoportja az, amelyek szinte mindegyikét be-
mutatták kõszínházakban, ami pontosan jelzi a mûfaj iránti igényét az állam-
szocialista hatalomnak. A vizsgált korszak az 1848-as forradalom évfordulója
okán a román és magyar forradalmárok életét vagy forradalmi tetteik egy-egy
részletét dramatizáló szövegek születnek. Bocskói Viktor Petõfit és Szendrey 
Júliát, Sombori Sándor Gábor Áront, Szemlér Ferenc Nicolae Bãlcescut helyezi
mûvei középpontjába. A Dózsa-kultusz újragondolása mentén születik meg
Vintilã Dózsa címû egyfelvonásosa. 

A Mûvelõdési Útmutató dramatikus igényû szövegeiben a következõ hõstípu-
sok jelennek meg: 1. Pozitív hõsök: történelmi hõs (Petõfi, Bãlcescu, Gábor Áron,
Szendrey Júlia, Dózsa György stb.), szovjet földrõl (fogság, tanulmányi út) haza-
térõ felvilágosult hõs, szegényparaszt sorból származó élmunkás (mezõgazdasá-
gi munkás, vasutas, traktorista, kõmûves, kohász, olajkitermelõ), a háború elõtt
mártíriumot (halált, kínzást) vállaló hõs: a mártír, az illegalista hõs, a kiskorú
hõs: a pionír. 2. Negatív hõsök: zsírosparaszt, kulák, földbirtokos (magyar), bo-
jár (román), német tiszt, szabotõr.

A pozitív hõsöket a haladás, az új világ építése, a világ jobbításának célja hajt-
ja, a negatív hõsök érdeke a szabotázs, a régi rend fenntartása, az új ember céljai-
nak ellehetetlenítése, sok esetben az új ember elpusztításának a szándéka vezérli.

Történelmi hõsök típusa

A mûkedvelõ színjátszó csoportok számára a Mûvelõdési Útmutatóban közölt
dramatikus igényû szövegek a történelmi hõsöket a jelen szempontjai és elvárásai
szerint ábrázolják, olyan attribútumokkal ruházva fel õket, amelyek révén az újra-
mondott történelem igazságát fejezik ki. A hõsök a saját jelenüket meghaladó látás-
móddal rendelkeznek, részesei a (közeli vagy távoli) jövendõben megvalósuló új vi-
lág építésének. Idõben felismerik saját jelenük hibáit, kritikai gondolkodásmódot
képviselnek, ami szinte soha nem talál megértésre, ezért jutalmat sohasem kapnak,
inkább bukás (halál, börtön) az osztályrészük. Az államszocialista hõsnarratíva a
szabadság és egyenlõség toposzára épít, hõsei ezekért az értékekért küzdenek. A hõ-
sök a népek testvéri együttélését hirdetik, ezért tenni képesek még akkor is, ha tud-
ják, hogy ezért népszerûtlenné válnak. A munkásosztályra vagy annak elõképére
támaszkodnak. A munkásosztály gyengén szervezettsége vagy hiánya hozzájárul-
hat a szabadság ügyének bukásához, de a középosztály vagy legtöbbször a felsõ ne-
mesi osztálynak kedvezõ vezetõi is a forradalom árulói közé tartoznak. 

Az államszocialista történelmi hõsök panteonja a kezdeti években fõképp
olyan személyekbõl áll, akik hajlandóak fegyvert fogni a szabadság ügyének ér-
dekében. Petõfi ugyan költõ, ám harciassága és azon vállalása által, hogy csatla-
kozik Bem seregéhez, a katona-hadvezér szerepébe kerül át (Bocskói Viktor: Sza-
badság, szerelem). Dózsa nem hajlandó a királyokra jellemzõ pózokat magára öl-
teni, tudja, hogy bukni fog, de azt is, hogy ez elkerülhetetlenül szükséges a jövõ
építése céljából (Vintilã: Dózsa György). Gábor Áron technikai leleményességét
és tudását állítja a forradalom és a nép szolgálatába, harcolni is hajlandó, ugyan-
akkor a gyári munkásság elõképét testesíti meg: felismeri, hogy ipari fejlõdésre
van szüksége a székelyeknek (Sombori Sándor: Gábor Áron). Lokális hõsbõl30
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egyetemes hõssé válik. A panteonban való részvétel tehát látnoki képességeket,
a népek közötti ellentéteken való felülemelkedést, a nép soraiból való szárma-
zást és fegyverforgatást feltételez. A népbõl származó új ember példakép, vagyis
egyértelmûen pozitív hõs, aki titánná nõ föl, döntései megkérdõjelezhetetlenek. 

Petõfi Sándor

Amikor a Mûvelõdési Útmutató elsõ számának legelsõ oldalain a Román Nép-
köztársaság címere, himnusza és alkotmánya mellett két 1848-as forradalmár,
Petõfi Sándor és Nicolae Bãlcescu portréja jelenik meg, akkor a szerkesztõség és
a lap mögött álló minisztérium egyértelmû jeleket ad arra vonatkozóan, hogy a
háború utáni kulturális emlékezetpolitika milyen irányba tart. A lapot felvezetõ,
a Népi kultúránk megújulásáról van szó címû vezércikkében Balogh Edgár író,
kritikus, a Magyar Népi Szövetség alelnöke, az MNSZ mûvelõdési osztály veze-
tõje olyan színdarabok (és versek, dalok) írására buzdít, amelyek az országban
együtt élõ népek, románok és magyarok közös „harcát, munkáját és öntudatát”
jelenítik meg. A vezércikk írója kijelenti azt is, hogy a „mában élünk”, ezért a
„színdarab szóljon a nép szabadságharcairól és vértanúiról”.5 A múltat a jelen
szempontjai szerinti feldolgozásra buzdító szöveg kijelöl témát, szereplõket és
szüzsét, valamint a történelmi idõt kisajátítja a jelen számára.  

A beszédes címû vezércikk a megújulás gondolata köré építi fel a munkás-
osztály számára létrehozandó kulturális kínálatot, amiben a hõsöknek, a hõsök-
bõl kiépítendõ panteonnak vezetõ szerepe van. Azaz a programszerûen megfo-
galmazott, a kulturális emlékezet alakítására irányuló terv eleve egyfajta szelek-
ciót, kritériumrendszert alkot meg, illetve a megújulás, változás igényével lép
fel. A Balogh által megfogalmazott kritériumrendszerben az együttélést vizuáli-
san illusztráló kettõs portré, a román és a magyar hõs képmása mellett a lapszám
közli azokat a Petõfi-verseket is, amelyek az új kánon részeként jelennek meg.
Az új kánon versei a következõk: Föltámadott a tenger, A Szabadsághoz, Egy
gondolat bánt engemet, Respublica.

A verseket Petõfi-életrajz követi, aminek központi gondolata az, hogy az
1848-as magyar szabadságharc elképzelhetetlen Petõfi alakja nélkül, és fordít-
va.6 A cikk lényeges gondolatait összefoglalva, a Petõfire aggatott jelzõk legin-
kább a hõsök jelzõi: legnagyobb harcos, bajnok, látnok, leglángolóbb szellem, 
a „szabadság égõ lelkiismerete”. Mint ilyen õ az, aki „bárkinél jobban ismerte a
magyar valóságot”.7 Tudta, hogy a jogaiktól megfosztott munkások (sic!) és nyo-
morgó, rabszolgasorban élõ jobbágyok alkotta néppel szövetkezve „hegyeket le-
het megmozdítani”,8 és hogy a nép nélkül minden hiábavaló. A cikk névtelen
írója továbbá kifejti, hogy Petõfi meg nem alkuvó jellemében és a köztársasági
gondolat megszállottjaként Nicolae Bãlcescura hasonlít. Petõfi ismeri a nép kál-
váriáját, pennáját pedig a tûzhányó gyomrába mártja, amikor ír – vagyis a pok-
lokra is képes alászállni, ha a nép ügyéért kell harcolnia. Bãlcescuval szemben
Kossuthra viszont nem hasonlít, ugyanis Kossuth nem akart egyenlõ jogokat biz-
tosítani a Magyarország területén élõ románoknak vagy szerbeknek. Petõfi igazi
harcostársa Bem apó, folytatódik az életrajz, aki felvette a kapcsolatot az emigráns
román forradalmárokkal, és igyekezett megelõzni a vérontást, sõt szövetséget akart
kötni velük. Petõfi mint Bem jobbkeze így nagyon nagy valószínûséggel találko-
zott Bãlcescuval az életrajz szerint. A Kossuth „szûklátókörû politikája”9 ellen-
súlyozására szövetkezõ Petõfi és Bem erõfeszítései azonban túlságosan késõn 
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következnek be, amikorra már a tömegek elfordulnak a forradalom gondolatától
Kossuth rossz politikája miatt. A Mûvelõdési Útmutatóban közreadott életrajz har-
cosként prezentálja Petõfit, aki a jövõt tisztán látja, ám tanácsait és jóslatait eluta-
sítja saját jelene. Ilyenformán a történelem kiemelkedõ, mindenki fölött álló, attri-
bútumai által kiválasztott státuszban álló hõssé válik, akit saját jelenében nem
vagy kevésbé, ám a dicsõséges jövõben abszolút elfogadnak és kiemelnek. Mártír-
halált hal a tömegek szabadságáért, a munkások jogaiért, mindamellett, hogy a né-
pek barátságán dolgozik teljes erejébõl, mivel látnoki erejének köszönhetõen felis-
merte, hogy a népek testvérisége nélkül nem valósulhat meg a szabadság. 

Nem nehéz tehát úgy értelmezni mindezt, hogy a hivatalos, államhatalmi
szervek által kiadott Mûvelõdési Útmutató a frissen berendezkedõ, szovjet min-
tákat követõ államszocializmus azon irányelveit fogalmazza meg, amelyekben
többek között a Petõfi-kultusz újragondolása történik meg. Szintén a Mûvelõdé-
si Útmutató elsõ lapszámában közölt Bocskói Viktor Szabadság, szerelem10 címû
színmûvének második felvonása pedig megerõsíti ezt: az 1848-as pesti forrada-
lomba röpítõ színmû a száz évvel korábbi események megidézésével a jelen szá-
mára kiemelt fontosságú történelmi idõt emeli az emlékezés oltárára. 

Bocskói színmûvének helyszíne és ideje szintén jelképes. Két héttel a március
15-iki események után játszódik, a forradalom vívmányait lassanként semmissé
teszi, felõröli a Habsburg-hívõk pesti tábora: a „reakciós” urak. A Habsburgok tá-
madásba lendülnek.11 Pesten belül a helyszín a vármegyeháza, ami egyértelmû
utalás Petõfinek a választásokon elszenvedett júniusi kudarcára. A második fel-
vonás kezdõpontja az apját a vármegyeházára váró Szendrey Júlia, aki keserûen
veszi tudomásul, hogy az országházat újra a fõrendbeliek, az arisztokraták ural-
ják. A megérkezõ apa szavaiból az derül ki, hogy Petõfi nevét rettegik Pozsony-
ban, és hogy az õ veje fellázította („megbolondította”) az egész országot. Vagyis
Petõfi alakja óriási hangsúlyt kap Bocskói darabjában, úgy tételezõdik, mint a
március 15-én kirobbant szabadságharc legfontosabb figurája, akinek akkora be-
folyása és ereje van, hogy képes az egész országot irányítani és a szabadságharc
szolgálatába állítani. 

Láthatjuk, hogy az 1848-as szabadságharcnak mint történelmi eseménynek
az újramondása Bocskói darabjában egyetlen hõs karakterén keresztül történik
meg. Petõfi alakja kiváltja a történelmi eseményt, a behelyettesítõdés egyrészt 
leegyszerûsíti, könnyebben fogyaszthatóvá teszi a múltat, másfelõl kisajátítja, 
a hõs szintén erõteljesen újramondott, megkonstruált életrajzán keresztül szûr-
ve emeli ki a jelen számára fontossá váló mozzanatait a tárgyalt történelmi ese-
ménynek. Petõfi a mágnások ellen harcol, akik ugyan kénytelenek voltak véghez
vinni a jobbágyfelszabadítást, ám az ezért járó kárpótlás mértékérõl zajló tárgya-
lás a legfõbb gondjuk, nem pedig az országot kívülrõl fenyegetõ veszély. Petõfi
deklaráltan a nép nevében beszél, a középnemesek meggyõzésén fáradozik,
hogy álljanak a nép mellé, azonban keserûen szembesül azzal, hogy azok inkább
a fõnemesekkel tartanak, ha érdekük úgy kívánja. Vagyis Petõfi alakja az állam-
szocialista ideológia tökéletes megtestesítõje, egyértelmûen kifejezi, hogy kizá-
rólag a néppel tud és akar azonosulni, határozottan elutasítja a középosztályt is,
a népfelség uralmáról beszél: „Petõfi: Mi a népfelség elvén állunk. Károlyi: Mi
pedig hûséget esküdtünk a királynak. P.: Kinek a nevében beszél Ön? K.: A ne-
messég nevében. P.: Én meg a nép nevében beszélek (Heves taps.) K.: (feláll, erõt
vesz magán, nyugodtan iparkodik beszélni). Én nem vagyok fõnemes. A közne-
mességhez tartozom. De gyûlöljük a forradalmat, és ragaszkodunk jogainkhoz,32
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ragaszkodunk az õsi alkotmányhoz, amelynek legfõbb biztosítéka a királyi di-
nasztia. P.: Maguk azt sem tudják, hogy mit csináljanak. […] De ha a néprõl van
szó, akkor mindig egy követ fújnak az arisztokratákkal.”12

Bocskói mûvében Petõfi barátja a román ügyvédnek, Eftimiu Murgunak, akit
a pesti börtönbõl a márciusi ifjúság szabadított ki.13 Murgu bûne, hogy szabad-
ságot és földet követelt a román parasztságnak, ezért négy év várfogságra
ítélték.14 Petõfi felfogásában a népek barátsága a szabadságvágyon alapul, így 
a román nép érdeke azonos a magyaréval, kizárt az ellenségeskedés. Bocskói 
román karaktere – a márciusi ifjak helyeslése mellett – olyan országgyûlés össze-
hívását sürgeti, amelyben szabadon választott román és magyar képviselõk azo-
nos jogokkal dönthetnek saját sorsukról. Petõfi szerint – Bocskói mûvében – a
magyar forradalom román megítélése azon bukik el, hogy a magyarok forradal-
mát a román nép elõtt azok a fõurak képviselik, akiket az évszázados elnyomás
miatt elutasítanak a románok. Amikor végül Petõfit azzal szembesíti saját apósa,
hogy a nép érdekében kész kardot fogni-e, és hogy végül is magára maradt, fel-
zúg a vármegyeháza elõtt a tömeg, a Marseilles-t énekelve világszabadságot kö-
vetelnek – Petõfit éltetve. A fõúri osztálynak és a középnemességet képviselõ
szereplõknek nem sikerül visszaállítani a régi rendet, nem sikerül újra hûséget
tenni a Habsburgok mellett – ehelyett a forradalom újraindítása valósul meg.
Bocskói mûvében új forradalom tör ki, ami megerõsíti, de egyben új szintre eme-
li a március 15-ikeit. Ebben az új forradalomban már megjelenik a munkástö-
meg, részévé válik a világszabadságot kivívni szándékszó forradalmi tömegnek.

Bocskói darabjának nyelvezete nem Petõfi korát, hanem az író jelenét idézi,
amikor a háború utáni államszocialista ideológia nyelvén beszél: reakció, dolgozó
nép, Dózsa György mint népvezér említése, népfelség, munkásvezetõ, munkástün-
tetés, gyárak, forradalmi röpiratok, pesti munkásság, erdélyi bányászok, pesti né-
metek zsidóverése, vörösszalagos márciusi ifjak, ellenforradalom, álarc eldobása
(leleplezés), néphadsereg, baráti románság, haladás stb. Az új nyelvre átfordított
történelmi múlt a jelen történelmi idejét hivatott legitimálni. A mába áthozott hõ-
si esemény fölött az uralmat a nyelvi regiszter megalkotása és alkalmazása bizto-
sítja. Az Új Ember megszületése az új nyelv elsajátítását követeli meg.

Bocskói mûvét 1948. március 15-én mutatják be15 Kolozsváron: az 1848-as
szabadságharc centenáriumán. A történelmi múltra emlékezés, a kiemelt ese-
mény megismétlése, újramondása merõben a jelen nyelvi regisztere segítségével
azt jelzi, hogy megtörténik a történelmi idõ újraértelmezése és kisajátítása.
Méliusz József író, az Utunk szerkesztõje Utunk-beli vezércikkében mérföldkõ-
nek tartja a bemutatót, ahol a munkásság elõször „jelentkezett (...) színházat bir-
tokba vevõ öntudattal”. Méliusz a rendezés és a színészek munkáját is paradig-
maváltásnak vagy legalábbis a realista színjátszás példaértékû megvalósításának
látja, amibõl az elõadás játékstílusára következtethetünk. A vezércikk szerzõje 
a kevéssel korábban bemutatott Budai Nagy Antal címû elõadás kudarcával
összevetve Bocskói mûvének sikerét annak tudja be, hogy Kós Károly mûve
„ideológiailag hiányos” jellege miatt maradt az visszhang nélkül. Vagyis a sike-
res elõadáshoz, márpedig a Bocskói-darab Méliusz szerint annak számított, ide-
ológiailag helyes megközelítés szükséges. 

Jánosházy György kritikus a kolozsvári Állami Magyar Színház négy évét ér-
tékelve 1948 májusában a Bocskói darabjából készült elõadást azon elõadások
közé sorolja, amelyek révén a színház „az új közönségben túlsúlyba jutott nép-
tömegek nevelõjévé és irányítójává válik”.16
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A színház a március 15-i ünnepi elõadásra vonatkozó közleménye szerint a be-
mutató elõtt a Hunyadi László operanyitányát játssza a színház zenekara, illetve
Perényi János elõadásában az Egy gondolat bánt engemet címû vers hangzik el. 

A Világosság március 17-i számában olvasható elõadáskritikájában17 az ay
monogram mögé bújó szerzõ elsõsorban a mû hibáit és pozitívumait elemzi, il-
letve kisebb mértékben a színészi játékot. A mû- és kevésbé eseményközpontú
elemzésben a kritikus Bocskói darabjának hibáját abban látja, hogy a három fel-
vonás tulajdonképpen három egyfelvonásosból áll, ezért a mû egészét tekintve
cselekmény nélkülinek tartja azt. A kritikus „szerencsés” mûnek tartja a Szabad-
ság, szerelemet, mivel az az 1848-as forradalomról teljes mértékben „korszerûen
friss szellemben” beszél. Ráadásul Murgu karakterén keresztül az erdélyi forra-
dalmár románok és magyarok testvériségét is ábrázolja. A politikai-világnézeti
„harcos mondanivaló”, a tanulságos, „sõt tanító” jelleget a kritika írója mint az
elõadás pozitívumaként jegyzi fel. A színészi játék tekintetében a kritikus ki-
emeli Flóra Jenõ Petõfi-alakítását – erõteljes, hibátlan tolmácsolását végzi el a
színész Petõfinek a népért és szabadságért való küzdelmének, Bara Margit pedig
Szendrey Júlia szerepében „gyönyörködtet”. A kritika írója szerint a közönség
szûnni nem akaró tapssal jutalmazta a színészek játékát, kiemelve a rendezés
korszerûségét és a darab mondanivalójának megfelelõ értelmezését. 

Bocskói mûvét a mûkedvelõ színjátszók is szívesen adták elõ, fõképp a má-
sodik felvonást, amit a Mûvelõdési Útmutató közölt. A szovátai színjátszó cso-
port a Magyar Népi Szövetség meghívására adta elõ az 1948-as segesvári Petõfi-
ünnepségen Bocskói darabjának második felvonását.18 Ám Bocskói mûvét még
egy évvel késõbb is játsszák: a szintén a Szövetség által szervezett Csík megyei
kultúrversenyen a karcfalvi színjátszó csoport Bocskói mûvének elõadásával
nyeri el az elsõ díjat.19

Bocskói a Szabadság, szerelem forrásanyagát fõképp Ferenczi Zoltán Petõfi
címû munkájából meríti, amely 1923-ban jelent meg. Ferenczire hivatkozva
Bocskói kiindulópontja az, hogy Petõfi az 1848-ban létrejövõ Egyenlõségi Klub
állandó látogatója volt, mely klub a francia forradalmi eszméket és a jakobinus
mozgalom célkitûzéseit hirdette, valamint a nemzetiségi kérdésben azon az el-
ven állt, hogy a nemzetiségek szavazati jogot kapjanak. Bocskói az Utunk-beli
cikkében történelminek nevezi az Egyenlõségi Klub és a Demokrata Klub vitáját
a szavazati jogok kérdésében a két klub tervezett fúziójában, mely végül meghi-
úsult, mivel utóbbi nem támogatta a szavazati jog kiterjesztését a románokra és
más népekre.20 Bocskói a román–magyar együttélés tematikája kapcsán 1949-
ben arról ír, hogy Petõfi román nyelvû lapot akart kiadni.21

Látható, hogy a Bocskói megalkotta Petõfi-kép a színházi emlékezet alakítása
eszközének tekinthetõ akkor, amikor a kolozsvári Állami Magyar Színház és a
mûkedvelõ társulatok egyaránt mûsorra tûzik a Szabadság, szerelem címû mû-
vet. Mivel ez a Petõfi-kép az államszocializmus ideológiája szerint van megalkot-
va, kijelenthetõ, hogy az elõadásnak (elõadásoknak) komoly szerepe van az új
Petõfi-kép kialakításában, az új ember és az új hõs alakjának rögzítésében.

JEGYZETEK
1. A romániai magyar közmûvelõdés havi folyóirata 1948 és 1985 között, majd 1990-tõl folyta-
tólag. Bár nem tüntetik fel az impresszumban, a lap felelõs szerkesztõje Korda István, majd 1953
után Kisbenke György. Kezdetben a Mûvelõdési Útmutató címet viselte, román ikerlapja, az
Îndrumãtorul Cultural címének tükörfordításaként, lévén mindkét kiadvány feladata a falusi
mûkedvelõ színjátszók, kórusok, tánccsoportok tevékenységének irányítása politikai és szakmai34
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tanácsadó cikkekkel, versekkel, egyfelvonásosokkal, zenemûvekkel. Bukarestben szerkesztették.
Kiadója a romániai mûvelõdés mindenkori állami csúcsszerve, a Mûvelõdési Minisztérium, 
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nálását is magára vállalta. 1951-ben másfél éven át Népmûvelõdés cím alatt egy második, a mû-
velõdési otthonoknak szóló folyóirat is megindult az RNK minisztertanácsa mellett mûködõ Kul-
turális Intézmények Bizottsága kiadásában. Mindkét lap az elõírt agitprop anyagon kívül erede-
ti magyar népi kulturális és szépirodalmi írásokat közölt, de végül csak a Mûvelõdési Útmutató
maradt meg. Ez 1957. jan. 1-tõl felvette a Mûvelõdés nevet, s így is maradt utolsó számáig. Ro-
mániai Magyar Irodalmi Lexikon vonatkozó szócikke: https://kriterion.ro/glossary/muvelodes/.
2. Balogh Edgár: Népi kultúránk megújulásáról van szó. Mûvelõdési Útmutató 1948. júl. 5. old.
3. A kultúrotthonok megyei igazgatóival tartott értekezlet tanulságai. In: Mûvelõdési Útmutató,
1949. 5. sz. 11.
4. Kántor Lajos – Kötõ József: Magyar színház Erdélyben. Kriterion Könyvkiadó, Buk., 1972.
5. Balogh Edgár: Népi kultúránk megújulásáról van szó. Mûvelõdési Útmutató 1948. 7. sz. 6.
6. Petõfi Sándor az 1848-as szabadságharc lelke. Mûvelõdési Útmutató 1948. 7. sz. 19–21.
7. Uo. 20.
8. Uo.
9. Uo.
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CSEHY ZOLTÁN  

Charles Ives komponál
Jár-kel, jön-megy a test, érzi a rácsokat,
állat-lénye sosem lel pihenõhelyet,
ellipszist, köröket halmoz a porba, mert

még nem szokta a ketrecét. 

Ketrec minden. A rács rendje a rendidom.
Vak szõlõszemeket szív a beteg darázs,
s cirkuszketrec elõtt õszi, egyenruhás

tûzoltózenekar halad.

Megkettõzve szimultán az egész vihánc.
Disztingvált zenekar játssza a szólamát,
s közben mintha alázúgna a rádió

réges-régi szalonzenét.  

Harsány trombitaszó kérdez. Ugyan minek?
Választ nem kap. A hang rácsa mögött reked.
Öt perc erre elég! Szokja a ketrecét,

s pukkadjon meg a kérdezõ!

Tavasz
Nimfák berkeiben zúg a szilontavasz,
fénypermet-ragyogás lakkja a lombokon,
álmélkodnak a fák démoni terhükön,

s fülled már a szelíd szemét. 

Torkát nyitja a nagy gép, beteges madár,
mégis másra figyel, lám, a kevély világ,
tükrös vízcsobogás dallamain mereng: 

mint egy rossz piszoár, zenél.

Túlterhelt kikelet tarka virágait
fóliázgatja be, nézd, sorra a gond. Bizarr
várossá alakul át a kiszórt szemét.

Új patkánygenerációk

terjesztik vehemens kórokozóikat.
Pörgõs évszakokért száll a frivol fohász.
Kölcsönhangszereken játsznak az angyalok,

s egy gépész dirigál nekik.36
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Fapados ritmusok
Életmódmagazin-líra, segélyezett
versformák, fapados ritmusok, unt szavak,
nincs túl sok csavaros kép, ami megmarad,    

szép, mint járda közén a gaz.

Nyílt tengerre hajóz menten a vers, akár  
luxusnimfa-csapat jachtja heves habon.
Dús szõrû fenekét tolja ki egy szatír:

antik formai túlkapás.  

Nincs itt sok vitamin, csak protein-löket. 
Minden szánakozás látszatadó, hamis,
minden strófa mögött dömper a szerkezet,

s harsány fényt kap a roncstelep. 

Játékos vers 
Legát Anna Franciska Dunajcsik Mátyás-fotója alá
Szíjak, pántok, a bõr punk heve, queer derû!
Lángfésûs, meredek, büszke, piros taraj.
Éjhérosz, különössé preparált madár,

alkoss új mitológiát!

Szûk bõrmaszk fedi bár, sejteni arcodat.
Fétistárgy-magadat éntelenítheted.
Játszóház a világ, meglesz a fõszerep: 

nincs még lánc a nyakörveden! 

Bõrnadrág-feszesen álljon a ritmus is!
Versláb-fétiseim maszkulin érveit
most hadd szórom eléd. Hódol a gyengeség,

s ámul mámorod izmain! 

Egy város mocorog itt a bakancs alatt!
Bõrszerkót aki hord, meztelenül van az!
Lengõ sling lesz az éj, és fölemelt farát

fölkínálja akárkinek.

Szép vagy, mert szabad és gáttalanul merész. 
Berlin-lény, csupa tûz és olaj. Itt a bõr   
kényszerzubbony is és szent uniformis is.

Hajbókolnak az angyalok!
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riane Mnouchkine az Une chambre en
Inde 2016-os bemutatásakor tiltakozott,
dehogy akartak õk komédiát létrehozni,

a komédia alakul, mindig a játékkal alakul.1 Ez
a gondolat indított el Csehov és a komédiaját-
szás megértése felé. Drámaolvasási tudásunk
segíti akár a komédia szövegértését és akár a
színházi elõadás követését is, jártasságot ígér
egy felépített valóságban.2 Ugyanakkor résen
kell lennünk, hogy ez a jártasság ne írja felül az
érzetet, hogy észlelni tudjuk a színházi mûalko-
tást – még olvasva is.

Tanulmányomban folytatom a kutatást a dra-
maturgia alapjait jelentõ technikák körül, s most
a drámaolvasási szabályok közül a legerõsebb-
re, a hármas egységre, pontosabban annak egyet-
len elemére fókuszálok: mit jelent, mivé alakult
a köröttünk lévõ realista színházi kultúrában a
cselekvés egysége. Elemzési példaként Cseho-
vot, a Ványi bácsi címû drámát választottam. 
A Ványi bácsi címet rendre Ványának írom,
nem a rövidítés, hanem a magyar nyelvi pon-
tosság okán. A gyagya Vanya, az Uncle / Oncle
Vania, tehát a nagybácsi és az öregedõ férfi, a
bácsi összecsengetése már a cím fordításával
determinálja a karaktert, ezt kerülöm.

A Ványa eltartja magától az értelmezéseket,
ezért is bemutatható rajta, miként telepszik rá a
kánonolvasat, s miként szedhetjük le róla, hogy
elõttünk álljon csupasz Csehov-szövegként, s
lássuk: a dráma mennyiben, milyen mértékben
az értelmezések, a kánonstruktúrák põre váza.38
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...a Ványában a lövés 
az egyetlen hangsúlyos
fizikai tett [...]  S ez a
lövés, az egyetlen tett,
az is célt téveszt.

JÁKFALVI MAGDOLNA 

ÉRTEKEZÉS A DRAMATURGIÁRÓL
A cselekvés

A múlt az kész, az szétszóródott annyi semmi hülyeségbe, 
a jelen az meg totálisan félre van menve. 

(CSEHOV: VÁNYA BÁ)
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A Ványa kapcsán „elõször is fel kell tennünk a kérdést: Csehov valóban monda-
ni próbál valamit? A darab végül is számtalan olvasatra nyitott.”3 A Ványa nem
a legismertebb vagy legtöbbet játszott Csehov-mû, olvasatát megzavarja a másik
négy highlight, rátelepszenek a Csehov-alakok és elemzési formák az apátlanság-
ról, az oblomovságról, a nem változó viszonyokról. A dramaturgiai kánon egészét
a drámák kiadása, a drámák játékgyakorisága borzolja, azonban a társadalom
kultúr- és hatalompolitikai emlékezete formálja láthatóvá (a lírait is). Észleljük,
hogy a kötelezõ olvasmányok ereje a nyelvi közösség több nemzedékét háromdrá-
más olvasóvá teszi, azt kevésbé, hogy a drámaolvasói kánon (a fentiekbõl adódó-
an) a magyar nyelvi kultúrában a nemzeti romantika stratégiáit ismeri.

Tanulmányom azt követi, hogy ez a mûködõ romantikus drámaolvasói hagyo-
mány a realista játéktechnika tapasztalatával megerõsödve miként néz rá Csehov
Ványájára, s miként lehet ebbõl az olvasói kánonból máshova (ki)tekinteni.

Premisszáim a következõk: 
A drámaolvasat a drámatörténettel együtt kanonizálódik, ezt a folyamatot a

dráma írási és olvasási szabályai mentén tudjuk követni. 
Dramaturgiai olvasat mögött olyan befogadói attitûd rejtõzik, mely a drámaszö-

vegek és az elõadások egymásra hatásának tudatában engedi mûködni a szöveget. 
A dramaturgiai olvasat az aktor, a performer, a játszó, vagyis a szöveg színpa-

di mûködtetõjének fókuszát követi. 
A dramaturgiai olvasat értelmezõi keret.
Az irodalmi modernitás kezdetéig a cselekvés, a tér és az idõ egysége hatá-

rozza meg a dráma struktúráját. A kanonikus Ványa-olvasat a cselekvés hiányá-
ra koncentrál, nézzük meg, mi a cselekvés. 

Mi a cselekvés?

A kanonikus olvasatok szerint a Ványában nem történik semmi, bár történnie
kellene. A magyar kánont meghatározó irodalomban Peter Szondi fókuszál elõ-
ször a drámaiatlan drámára, „a hagyományos cselekvés csökevényei”-re,4 ahol
nem történik akció. Szondi épít Hegel, Schopenhauer és Brunetière akcióel-
méletére,5 mely (egyszerûsítve) úgy fogalmaz, hogy akció az, amit akarattal haj-
tanak végre, minden más csak vágy. Szondi a dialógusformához köti az akciók
meglétét, Bécsy Tamás azonban A cselekvés lehetõsége címû 1987-es könyvében
a szociokulturális dinamikákat követve tárja fel, mikor lehet a jellembõl, mikor
a társadalmi rendbõl elindítani egy akciót, s ez az a pillanat, ahol a cselekvés és
az akció egymás szinonimájaként lép használatba. A Ványában, Bécsy szerint,
sehogy nem lehet akciót indítani.6

Az a színháztörténészi tapasztalatunk, hogy a cselekvés, az akció, a tett fo-
galmát fordítások és nyelvteremtések mentén lehetetlen követni. Amennyiben
az arisztotelészi dráma (1450a) cselekvést jelent, az a befejezett cselekvések-ak-
ciók összessége, és látjuk, misége helyett milyensége fontos: egységes, egyirá-
nyú, egysodratú kell hogy legyen. Egységes a cselekvés, amikor Oidipusz keresi
a járvány okát. Amikor Antigoné eltemeti testvérét.

Az is közös tapasztalatunk, hogy a magyar romantika küzd meg a cselekvés
fogalmával, Victor Hugo nyomán Vörösmarty összegzi, hogy a romantikus drá-
mák bõvérû cselekménye az újítás, lett is rá új szavunk: a cselekvény, a megtör-
ténés aktív változata. A modern magyar nyelvû dramaturgiai irodalom szinoni-
maként használja a tett, a cselekvés, az akció konkrét és metaforikus változata-
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it, s fordítások mentén találgatjuk, melyik lehet helyes, mirõl is beszélünk. A kö-
vetkezõkben, elõlegezzük meg, dramaturgiai értelemben cselekvésnek (action
franciául, action angolul, németül Handlung) olyan tettek sorát tekinthetjük,
mely megváltoztatja a dráma dinamikáját, ritmusát, mely elindít egy következõ
jelenetet, megváltoztatja az idõt, kiléptet a térbõl. Zsótér Sándor 2024-ben úgy
fogalmazza meg mindezt, hogy „akció az, amire érkezik reakció”.7

Nézzünk pár példát: a Ványa II. felvonásában Ványa szerelmet vall Jelenának:

Vojnyickij
Mindjárt eláll az esõ, felfrissül és megkönnyebbülten felsóhajt az egész ter-

mészet. Csak engem nem frissít fel a vihar. Éjjel-nappal lidércként nyom az a
gondolat, hogy elveszett az életem – visszavonhatatlanul! Múltam nincs, azt os-
tobán eltékozoltam – semmiségre; a jelenem szörnyû, mert buta. Itt van például
az életem és a szerelmem; hova legyek, mit tegyek velük? Elvész az érzelmem,
akár a napsugár, amely gödörbe esik, és elveszek én magam is.

Jelena
Valahányszor a szerelmérõl beszél, valahogy eltompulok, és nem tudom, mit

mondjak. Bocsásson meg, de semmit sem tudok mondani magának. (El akar
menni.) Jó éjszakát!

[...]
Vojnyickij
(Meg akarja csókolni a kezét.) Édesem... Maga csodálatos!
Jelena
(Bosszúsan) Hagyjon. Ez végül is utálatos.

Ami itt lejátszódik, az nem cselekvés, nem is tett, ez megszólalás, ez beszéd.
Roland Barthes a színházi gyakorlatra, ráadásul a klasszicista francia színházra
értve fogalmazta meg az aktuselméletek megfogalmazásakor: „Beszélni annyi,
mint cselekedni, a logosz átveszi a gyakorlat funkcióit, és helyettesíti azt.”8 Cse-
hovnál, ha félre is tesszük, hogy mennyire vicces ebben a helyzetben a „napsu-
gár, mely gödörbe esik” hasonlat, hiszen a vallomás pátoszát töri szét, látjuk,
hogy az aktust magát is széttöri. Jelena reakciója, „ez utálatos”, megmarad a be-
széd keretében, s ugyan a színpadi beszéd és az akciók közötti viszony a szín-
házi közegben egyenlõ, az olvasáshoz felkészültség és rutin kell észlelésükhöz. 

Ámde Asztrov is szerelmet vall Jelenának a II. felvonásban:

Asztrov 
Minek esküdözni? Nem kell esküdözni! Nem kellenek felesleges szavak... 

Ó, de gyönyörû! Micsoda kéz! (Csókolgatja mind a kezét.) 
Jelena
De elég legyen már végtére is! ... Menjen innen. (Elveszi a kezét.) Megfeled-

kezett magáról.
Asztrov 
Mondja meg hát, mondja meg, hol találkozzunk holnap. (Átöleli a derekát.)

Értsd meg, ez elkerülhetetlen, nekünk találkoznunk kell. (Megcsókolja; ekkor be-
lép Vojnyickij a rózsacsokorral, és megáll az ajtóban.)

Jelena
(Nem látja Vojnyickijt.) Ne bántson, hagyjon engem. (Asztrov mellére hajtja 

a fejét.) Nem! (El akar menni.)40
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Asztrov 
(Derekát átölelve visszatartja.) Gyere el holnap az erdészetbe... két órára...

Igen? Igen? Eljössz?
Jelena
(Megpillantja Vojnyickijt) Eresszen el! (Nagy zavarban az ablakhoz megy.) Ez

borzasztó.

Olvassuk, hogy Asztrov átöleli és megcsókolja a nõt (egyre több rendezésben
tovább is mennek), s mivel meglátják õket, Jelena dönt: azonnal el akar utazni,
ki akar lépni a térbõl. S hangsúlyos, hogy Jelena el akar menni, de orosz nõként
1896-ban csak ismételni tudja: vigyetek el innen azonnal. Ez a második szerel-
mi vallomás eseményt idéz elõ: Jelena elutazik.

Nézzük a következõ példát: Szerebjakov a III. felvonásban bejelenti, amit rég-
óta fontolgat: eladja a birtokot. 

Szerebjakov
A mi birtokunk átlagosan nem fizet többet két százaléknál. Azt javaslom, ad-

juk el. Ha az így nyert pénzt értékpapírokba fektetjük, akkor négy-öt százalék ka-
matot is kapunk, és én azt hiszem, hogy lesz még néhány ezer rubel fölöslegünk
is, és ez módot ad arra, hogy vegyünk Finnországban egy kis villát.

Ez is megszólalás, beszéd, de nem beszédaktus, mert Szerebjakov nem tulajdo-
nos, kijelentésének nincs jogi következménye, csak fecseg. De erre (és a korábban
látott csókjelenetre) Ványa már akcióba lép: lelövi Szerebjakovot. Kétszer is rálõ,
egyszer a színen kívül, egyszer a színen.9 Vagyis ez a fajta megszólalás, Szerebjakov
eladja a birtokot, tettre inspirál-piszkál: Ványa elrohan a pisztolyáért.

Csehovnál, s térjünk vissza a kánonban elfoglalt drámaiatlan dráma pozíció-
jára, amennyiben a romantika erõs szabályrendje felõl keressük a cselekvést
(drámát), kevéssé találjuk. Hegel dialektikus világszemlélete10 szembenállókra
tagolja a dramatikus világot, és konfliktusnak modellezi a drámai akciókat. A he-
geli rendben a cselekvés a világi hatalmi struktúra és a történelmi eszme mûkö-
dését egyszerre változtatja meg, ez a tett-cselekvés diszpozíció a késõbbiekben
domináns értelemzõi lehetõséggé válik. Mindezeket, legalábbis a neolatin kultú-
rákban, megerõsíti Brunetière pre-egzisztencialista elképzelése, miszerint a drá-
mai cselekvés akaratok vektorán halad, s a késõbbi, az Austin-, a Searle-féle
beszédaktuselméletek, Greimas aktánselmélete pedig kifejezetten leválasztja 
a szöveget a színpadtól. Csak egy példával illusztrálom, mennyire nehézkes a
narratológia elméleteinek színházelméleti használata. Marina mondja Asztrov-
nak rögtön a dráma kezdésekor: „Akkor fiatal voltál, szép, most pedig megöre-
gedtél. A szépséged sem a régi már.”

Olvassuk, hogy játékgyakorlat közben az austini konstatívum performatív
gesztussá (s nem performatívummá) alakul. Csehovot a domináns értelmezõk
rendre a cselekvõ dráma, a tragédia elvárásai szerint elemzik, vagyis összetet-
tebb a csehovi kánon kialakulása annál, mint hogy csak Sztanyiszlavszkij ren-
dezése lenne a hibás abban, hogy Csehovot tragédiának olvassuk. Tehát az elmé-
leti kánon, a Csehov-értelmezõ sokaság nyelvi-gondolati felismerései (a hegeli
eszmetörténeti dinamikából következõen) a cselekvést a tragédia meghatározó
karakterének látják, s ez a cselekvés hiányzik a csehovi tragédiákból. Sok min-
den következik ebbõl, most csak jelezzük: amennyiben a cselekvés tragikus tett
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(Claudius leszúrása, Polüneikész eltemetése, Bérénice kivonulása stb.), akkor a
komédia cselekvések nélküli dráma. 

Csehovot kizárólag komédiának olvasni azonban hasonlóképpen a hiány fel-
ismeréséhez vezet. Bár a komédia szabályrendje eltérõ, jellegzetesen a félreértés,
a nem értés, a helyzetek komikuma viszi elõre az eseményeket, és köti össze a
jeleneteket. Jellegzetes, hogy az események nem állnak össze cselekvéssé, bár
élénken ritmizálják és hangulatfestik a színt. A komédiában láthatatlan a cselek-
vés. Nézzünk egy ismert példát a Ványából! 

Sztanyiszlavszkijról feljegyezték, hogy a komédiákra jellemzõ dinamikával
tette cselekvésekben gazdagabbá a Ványát. Csehov szövegeit cédulákkal egészí-
tette ki, ezek a rendezõpéldányok a dialógusok mellett jelezték a színésznek,
hogy mit tegyen a mondat közben. 1899-ben a Szerebjakovot játszó színésznek
Sztanyiszlavszkij azt az utasítást adta, hogy a IV. felvonásban, amikor minden-
kitõl elköszön, mindenkit csókoljon meg búcsúzóul, még saját feleségét is (aki
vele megy). S erre a végsõkig szórakozott tettre mint gegre bízta a közös kivonu-
lás ritmusát és hangulatát.11

Sok minden következik ebbõl: Szerebjakov szenilitásának, akár Jelena szol-
gaságának megmutatása, de ami játéktechnikailag erõsebb: a kiprovokált nézõi
nevetés felmelegíti a teret, mely még üresebbnek és hidegebbnek mutatja Ványa
és Szonya mindenre ráömlõ magányát.

A mûfajelméleti elvárások mentén körvonalazódik, hogy a Ványa a megnyi-
latkozások valós hangzása, színezete következtében realista játéktechnikát igé-
nyel, hiszen minden mondat csakis magára vonatkozik, nem a világra, nem az
eszmére, nem az ideára. A Ványa dramaturgiai szerkezete azonban a vaudeville-
é, s a vaudeville-komédia elemzését a praxis felõl, a cselekvések mikrorendjének
feltárásával végezhetjük el – két technikával. Az egyik a felvonások szerkezetét,
a másik a szereplõk számából következõ megszólalások dinamikáját, ritmusát
rajzolja elénk.

Mi a felvonás? Milyen a Ványa felvonáskiosztása?

Dramaturgiai alapszabály, hogy a cselekvések ívét a felvonásszerkezet tartja
össze, vagyis a cselekvés dramaturgiája a dráma szerkezetén már átviláglik. A je-
lenetek, a felvonások, a képváltások struktúrája meghatározza a szöveg ritmusát
s egyéb szabályok mûködését (valószerûség, idõ- és téregység stb.). A Ványát je-
lenetrõl jelenetre szorosan olvasva feltûnõ, hogy Csehovnál a jelenetdinamika
nem kortársi mintákat követ, nem Ibsen, nem Strindberg, nem Hauptmann és
nem is Osztrovszkij, hanem más, mégis ismerõs dinamikákat rajzol elénk. Ez 
a más forma a felvonások számánál kezdõdik: Csehov drámái mind négyfelvo-
násosak. Meglepõ ez a következetesség, mert a századelõn a realista-naturalista
szövegek gyakran egy felvonásra tagolódtak, a polgári dráma ötre, a jól megcsinált
társalgási színmû háromra. Gogol A revizor ötfelvonásos, Osztrovszkij Az erdõ,
Jövedelmezõ állás, Vihar, Farkasok és bárányok, A lónak négy lába van ötfel-
vonásos (de a Tehetségek és tisztelõk komédia négy felvonásban); Turgenyev 
A kegyelemkenyér kétfelvonásos; Gorkij Éjjeli menedékhelye ugyan négy felvo-
nás, de a Jegor Bulicsev három.

A négy felvonás kánonon kívüli struktúra, ahol más ritmusban kell lépni, élni,
beszélni, mint az addig ismert dramatikus formában. Nem véletlenül 1896-ban
Nyemirovics-Dancsenkó Az élet értéke címû drámája nyerte el Gribojedov-díjat42
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Csehov elõl,12 többen úgy vélik, azért, mert a csehovi négy felvonás nehezen ta-
lálta meg a drámaolvasás mintázatát. Csehov egy sokkal általánosabb, a clown-
monológon és a Petruska-show-n, harlekiádokon, café-chantantokon felnõtt
népmûvelõ dramatikus modellt használt:13 az orosz populáris vaudeville-t,14

mely (egyszerûsítve) a komédiamodelleket hívja elõ, miként legendás Csehov-
elemzõk, Maria Shevtsova, Cynthia Marsh, Leach-Borovsky feltárták.

A cselekvésekre koncentrálva nézzük a felvonások rendjét. Az elsõ felvonás-
ban mindenkirõl mindenki mindent elmond, Ványa felõl látjuk a világot, s Cse-
hov azonnal behozza a klasszicista vígjátékok szélsõséges pontjait. Jelena életét
élik most mind, léhán, lustán, az eddig tevékeny Ványa, Asztrov, Szonya elha-
nyagolja a dolgait. Léhák lesznek, s léhaságukban az érzelmeikkel foglalkoznak.
A második felvonást a nyöszörgõ Szerebjakovval ébren töltjük, közben kitör a vi-
har, s éjjeli túlfûtött vallomások hangoznak el. Ványa szerelmet vall Jelenának,
az kínosan reagál, Szonya és Jelena egymásra találnak. A harmadikban Asztrov
és Jelena csókja, majd Szerebjakov bejelenti a tervét, utána Ványa lövöldözése,
s még van egy felvonás, a negyedik, pedig a drámának a lövöldözéssel véget kel-
lett volna érnie. Csehov negyedik felvonása, mint dramaturgiai megoldás,
visszazárja az akciót a kezdõpontig, vagyis visszatér a kezdéshez. Ez a négyfel-
vonásos szerkesztés az utolsó lenyugvást hordozza, az egyetlen és egyetlenként
célját tévesztett akció nevetségességét.

Hány szereplõ van?

A felvonások dinamikáját, tehát az akciókat a szereplõk száma befolyásolja.
Egyrészt írói kihívás két beszélgetõ helyett többet a színen tartani. A Ványa
kilenc szereplõje szinte folyamatosan színen van, a jelenetek többségében két-
három párhuzamos beszélgetés fut, s a dráma és az elõadás ritmusát és dinami-
káját ez a párhuzamosság adja. Marina teát tölt, Szonya pálinkát, Marija olvas,
Szerebjakov kimegy, bejön, Tyelegin zenél, Asztrov iszik, Jelena léháskodik. Cse-
hov kezdetben még jelölte a jeleneteket a felvonásokon belül, majd elhagyta
õket, széttörték a gondolatot, fogyasztották a papírt.

A párhuzamos beszéd realista felismeréseket hordoz, s az is, hogy mindig
majdnem mindenki a színen van, bármennyire is nagy a ház, egy labirintus, mi-
ként Szerebjakov látja, mégis egy térben sûrûsödik mindenki. Szerebjakov is az
ebédlõben nyöszörög, nem a saját szobájában, mert ez a nyilvános tér.

Csehov párhuzamos beszélgetésekkel és karakterükben összetartozó alkatok-
kal dramatizál. A szereplõk összerendezése és összekötése párokba beszédlehe-
tõségeket ad, s az elhangzottak óhatatlanul is a közös térben maradnak köztük
lebegve. Jelena–Szonya két fiatal lány, Asztrov–Ványa két tehetségesnek indult
élet, mely a robotban elkopott, Marija–Marina két öregasszony, magukba temet-
kezve kötnek-olvasnak. És akkor marad Szerebjakov–Telegin párosa, a két öreg-
ember, s a beszédalakzatok így párba rendezõdve is értelmezik a professzor
karakterét.15 Teleginnek, a zenélésen kívül, egyetlen dramatikus funkciója van:
elmondani a történetét a feleségérõl, s ez a történet a kezdetektõl bent reked 
a szobában. 

Csehov Ványája kilencszereplõs, s a drámaírás szabályai ellenében is, me-
lyek feleslegesnek tartják a férj-feleség ábrázolását, mert általában ugyanazt a di-
namikát hordozzák, bátran szerepeltet férjeket feleségekkel. Csehov a komédiák
és legfõképp Molière mintájára patchwork-családokat állít fel. Nagybácsik, da-
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dák, szolgák sokasodnak, s hierarchiájuk is elsõdlegesen családi, mintsem társa-
dalmi. A klasszikus komédiában észleljük ezeket az útvonalakat, s Csehov is
ezeket használja. Nem kérdés, milyen a viszonya Szonyának a dadushoz, hiszen
anyját elvesztette, csak a dada lesz a nyugodt bölcsesség bázisa. 

De hangsúlyozzuk, hogy a dramaturgiai szerkesztés szempontjából ez a vi-
szony távol áll a szociopszichológiai kapcsolatoktól. Csehovnál a szereplõk (a
klasszikus molière-i komédiáktól eltérõen) ritkán vannak kettesben, s ha igen,
összerezzennek, hogy meglátják õket.

A spekuláció tere

Csehov drámában Marija és Szerebjakov beszél a cselekvés fontosságáról, õk
ketten azok, akik csak olvasnak és írnak. Általában a beszélgetéseknek a témája
a tétlenség, a cselekvés hiánya, a lustaság, a dologtalanság, s míg a napi munka,
a gyógyítás, a mûtét, az erdõsítés, a birtok ügyeinek intézése elbeszélt, múltbeli
(vagy jövõbeli) cselekvés, a jelen léhasága tematizálja a beszédet, és a jelen ro-
hangálása ritmizálja a színt. Mindez a romantikus dramatikus kánon felõl (után)
olvasva, a romantika elemzõi stratégiáit használva láthatatlan, hiszen a 19. szá-
zadig a cselekvés felõl nyílik meg az értelmezõi kapu. A modernitás drámái te-
hát jórészt zártak, azonban a dramatikus praxis mûködését megmutatják (néz-
zük két rövid példával).

Látványos a négyfelvonásos rendben, a felvonások közötti szünetekben eltelt
idõ. Az elsõ és a második között annyi történik, hogy Asztrovot elhívják a gyárba,
majd a másodikban Szerebjakovhoz rendelik, s harminc versztát vágtat, de nincs
rá szükség. E között az asztrovi távozás és érkezés között lehet egy nap és egy hó-
nap. Az elsõben kaszálják a füvet, meleg van, izzadnak, csak Szerebjakov hord fel-
öltõt. A másodikban frissítõ nyári vihar tör ki, a harmadikra eltelnek a nyári hó-
napok, szeptember van, sóhajtja Jelena, erre rácsúszik a negyedik pár órán belül,
hogy Szerebjakov érzékeli: azonnal menni kell. Az idõészlelés írói és olvasói 
közös felület, különleges játék elrejteni és megtalálni az idõkoordinátákat.

Látványos még a korabeli kánonon kívüli térszerkezet. A Szerebjakov-kúria
huszonhat szobás, Csehov labirintust ír, ahonnan sok ajtó nyílik mindenfelé,
mindenki ki-be mászkál, s a mozgások teremtik meg a cselekvés hangulatát. 
A sok szereplõ folyamatos jelenléte tevékenységeket mutat: olvasnak, kötnek,
zenélnek, rajzolnak, hímeznek, s mindez a hétköznapi, a csehovi dokumentum-
dráma mûködését mutatja, vagyis a hétköznapi életet, melybõl általában hiány-
zik az a fajta cselekvés, amit a dramaturgiai kánon cselekvésnek lát. 

Ne felejtsük, hogy a Ványa bemutatója körüli dramaturgiai kánon a Mûvész
Színházban a naturalista-realista sztárszerzõket vonultatja fel. Az 1899–1900-as
évad szeptember 29-én Tolsztojjal nyitott, az Iván Iljics halálával, négy napra rá
a Vízkereszt, rá két napra Hauptmann Henschel fuvarosa, s október 26-án a
Ványa. (Hauptmann Magányos emberek december 16-án).16 Mindegyik bemuta-
tó jellemzõen akciódús, míg a Ványában a lövés az egyetlen hangsúlyos fizikai
tett, amit az elsõ elõadásokat feldolgozó fotósorozat is kiemelt.17 S ez a lövés, az
egyetlen tett, az is célt téveszt. 

Ebbõl a drámakánonból kiviláglik, hogy a realista játék és a vaudeville-
dramaturgia kiveszi a cselekvést a tudat uralta mezõbõl, de beleérti a fizikai tér-
be, a színpadi mozgásokba és az idõ megélhetõ kereteibe. Így olvasható a drama-
turgiai cselekvés, így olvasható alakuló komédiának.44
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rkény István lakótelepi bohózatba ágya-
zott allegóriája nem történelmi, hanem
kifejezetten mai példázata ötven évvel

ezelõtt Székely Gábornak, a szolnoki Szigligeti
Színház igazgató-fõrendezõjének hathatós se-
gítségével öltött formát, de nem végsõ alakot,
mert az õsbemutató után a szerzõ még egyszer
átdolgozta a Kulcskeresõket. Az olvasópróba
elõtt „hat vagy hét változat készült el a darab-
ból”, mert Székely úgy látta, „Örkény a második
részben hatalmas dolgokat tud megfogalmaz-
ni”, ám „az elsõ rész inkább külön darab, mint-
sem a második rész elõkészítése”, ezért újabb és
újabb módosításokat kért.1 Az Örkény által
többször újraformált szöveg Szolnokon színre
vitt verziója végül a Kortárs 1975. decemberi
számában jelent meg, ám az 1977. januári, nem-
zeti színházi bemutató elõtt Örkény változtatott
az elsõ felvonáson, mert még mindig nem volt
elégedett az expozícióval. (Ennek ellenére
1982-ben, három kötetben megjelentetett drá-
mái között a Szigligeti Színház számára készített
változat kapott helyet.) Tanulmányom a drama-
turgia és a rendezés jellegzetességeit vizsgálja
az 1975-ös szolnoki elõadásban a korabeli re-
cepció nem ritkán eltérõ megközelítéseinek
szemléltetésével.

Cselekményét tekintve a Kulcskeresõk „tûvé-
tevõs” vígjáték, hiszen akárcsak Illyés Gyula Tû-
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...a nézõ elõbb 
furcsának látja a sze-
replõket, és nevet raj-
tuk, majd egyre jobban
szimpatizálni kezd 
velük, mígnem rájön,
hogy magán nevet.

KÉKESI KUN ÁRPÁD

A DRAMATURGIA ÉS A RENDEZÉS
KÉRDÉSEI A KULCSKERESÕK
SZOLNOKI ÕSBEMUTATÓJÁBAN

A tanulmány az OTKA 142520-as számú, A realista színház
újjáépítése. Játéktörténet 1845–1989 között címû projektjé-
nek keretében készült.
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vétevõk címû parasztkomédiájában, ahol egy elveszett tû okozza a bonyodal-
makat,2 Örkény kurrens népi komédiájában egy kulcs elvesztése indítja el az ese-
mények sorát. Mégpedig egy újonnan átadott lakótelepi lakás kulcsa, hiszen 
a darab által elsõ közelítésben elénk tárt helyszín egy proli élettér, szocialista
társadalmi közeg, amely második közelítésben „filozófiai térré” változik, s ezt
leginkább az jelzi, hogy a lakás ajtaja kívülrõl nyitható, csak belülrõl nem.3 Elsõ
közelítésben a Kulcskeresõk alaphelyzete is reálisnak tûnik, második közelítés-
ben azonban „egy teljesen irreális, bolond, nonszensz közegbe” csöppenünk.4

A korabeli kritika joggal idézett híres drámai példákat, nagy konfliktusokat,
hogy szemléltesse a kiinduló helyzet banalitását, egyben önmagán túlmutató
voltát: „a komédia szereplõi nem találják a lakásuk kulcsát. Nem lelik a dolgok
nyitját, [...] nincsen kulcsuk saját életükhöz. Örkény nagy kérdésekrõl kíván be-
szélni, de a jelentõs dolgokat a jelentéktelenségek összefüggéseiben fedezi föl.”5

A szerzõ a hasonló miliõben játszódó társadalmi vígjátékok akkoriban népszerû
mûfaját sajátította ki, hogy olyan helyzetkomédiát teremtsen, ahol „a mulatsá-
gosságok láncreakcióját” az indítja el,6 hogy a nyitott ajtón akadálytalanul köz-
lekedhet bárki, a felsõ szomszédasszonytól kezdve a szerelõn át két gyászhuszá-
rig, és ez kiváló lehetõséget biztosít arra, hogy Fóris pilóta és a felesége, Nelli la-
kásában „egy sor össze nem tartozó ember gyûljék össze, akiknek semmi közük
egymáshoz, de akikrõl végül is kiderül, hogy nagyon is közük van egymáshoz”.7

A komédia klasszikus szerkesztési elve köszön itt vissza, amennyiben a cselek-
mény „krízisszituációból indul, majd a válság elmélyül, hogy aztán a feszültség
feloldást (vagy kvázi feloldást) kapjon”.8

Több kritikus példálózott egy másik, Örkény által teremtett mûfajjal, mond-
ván, az elsõ rész „egymáshoz kapcsolódó, egymásra rímelõ egyperces novellák
láncolata”,9 késõbb pedig az irodalomkritika épp abban mutatta ki a drámaszer-
kesztés fõ problémáját, hogy a vígjátéki ötletek sokasága elnyújtja és epizodikus
mozzanatok halmazává tördeli az expozíciót. Ennek következtében „a »kulcs-
keresés« némiképp túlbonyolított szituációteremtõ játéka” a két felvonás szerke-
zeti aránytalanságához, különválásához vezet, amit a többszöri átírás sem tudott
orvosolni.10 Ráadásul a szituáció át is alakul, hiszen kezdetben az okoz gondot 
a hazatérõ Nelli számára, hogy kulcs hiányában nem tudja bezárni az ajtót, Be-
nedek, a fusi szerelõ jóvoltából azonban megfordul a helyzet, és a darab máso-
dik harmadától az lesz a gond, hogy nem lehet kimenni a lakásból: az átjáróház
váratlanul börtönné alakul.11 Innentõl kezdve a darabban olyasfajta csapdadra-
maturgia érvényesül, mint Buñuel Az öldöklõ angyal címû filmjében vagy Sartre
Zárt tárgyalás címû színmûvében: miközben a szereplõk szabadulni igyekeznek,
a „központi gondolattal” együtt õk maguk is egyre jobban „megfogalmazódnak 
a nézõk elõtt”.12 Ám amíg „Sartre zárt szobája maga a pokol, addig Örkény zárt
ajtajú lakótelepi lakása a szerzõ szerint [lásd a darab rövid, A kudarcról lesz szó
címet viselõ elõszavát] a mai társadalom”.13 S miután a Kulcskeresõk nagyon is
valóságos alaphelyzete mindinkább „átcsap egy másik valóságszférába”, végül
nyilvánvalóvá lesz a komédia elvontsága, példázatossága.14 Ez azonban csak a
darab legvégén történik meg, hogy visszamenõleg átértelmezzen a nézõ fejében
számos korábbi komponenst, s néhány kritikust zavarba is ejtett, hogy a „köz-
ponti gondolat” csak ilyen késõn válik egyértelmûvé. Mások inkább frappáns-
nak tartották a záróakkordot, a száztíz percre nyújtott elõkészítést követõ csat-
tantót, amely „tíz perc és zsenialitás”,15 s Székely is inkább iróniával említette,
hogy Örkénynek, aki azzal látott munkához, hogy most az egyszer „teljesen sza-
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bályos, minden értelemben õáltala normálisnak nevezett darabot fog írni”, csak
egy dolog nem sikerült: „nagyon normális és nagyon szabályos darabot” írni.16

A Kulcskeresõkben e szabálytalanságnak mintegy a foglalata Bolyongó: neki
köszönhetõ, hogy „a dráma elsõsorban nem a kudarc vagy a siker, hanem az in-
terpretáció problémájáról szól”, s úgy is tekinthetünk a Kulcskeresõkre, mint „a
tények és a hozzájuk rendelt értelmezések és értékelések diszkrepanciájának
mûvészi felmutatására”.17 Bolyongó a Tóték postásával és a Pisti a vérzivatarban
Rizijével rokonítható, ám náluk jóval aktívabb, „cselekménymozgató (kvázi int-
rikus) figura”.18 Alapvetõen befolyásolja a darab hétköznapi alakjainak, meg-
annyi „sikerképtelen, kudarcbajnok” embernek19 az önértését, illetve egymáshoz
való viszonyát, kihasználva a bennük kísértõ inautentikusságot: „az alkat és sze-
rep, a vágy és valóság, a munka és teljesítmény, az aspiráció és az eredmény
feszültségét”.20 Bolyongót, aki „lakótelepi Jézus Krisztusként” ki-be járkál az ott-
honokba,21 hogy rendbe tegye a lakók zûrös ügyeit, problémás énjét, lelkivilágát,
családi életét és kapcsolatait, valamint „álomvilágba bódítsa õket, ahol olyannak
láthatják magukat, amilyenek lenni szeretnének”,22 kétféleképpen látták és érté-
kelték a kritikusok. Volt, aki „sok nagy drámai elõd [például az Éjjeli menedék-
hely Lukájának] kelekótya, nevetséges, de nagyon szeretetre méltó, naiv módon
humanista és lelkendezve bölcs utódaként” tekintett rá,23 más inkább negatívan
ítélte meg: „kétes elemet” látott benne, és „önmagunk áltatását”,24 azt a filantró-
pot, aki „valójában közellenség”.25 Azáltal, hogy vigaszt kínál, a vereségbõl dia-
dalt farag, a pilótaként és férjként is gyámoltalan, a jó leszállási körülmények kö-
zött a gépét a repülõtér elõtti országúton, a köztemetõ „Feltámadunk” feliratával
szemben megállító Fórisból hõst hazudik, Bolyongó a kudarc meghaladása he-
lyett annak ünneplésére biztat, s „a vakság boldogságát”, „a hamis tudat nyugal-
mát”, „a tévképzetek teremtette önelégültséget” terjeszti.26 Bolyongó azonban
emiatt aligha volt (értelmezésében a marxista ideológiához hajlítva) „a megtes-
tesült kispolgár”, ahogyan a Kulcskeresõk sem húsz évvel korábbi sémákat idéz,
s nem „egy rendkívül káros magatartás”, egy „hatásában vétkes gondolkodás-
mód”, azaz a kispolgáriság komédiája.27 A darab születésekor a kritikusok csak
utalhattak arra, hogy a „valóságletagadó szolgálat”, a „hamistudat-gyártás” okán
Bolyongóban többrõl, másról van szó, mint szimpla dramatikus figuráról.28

Késõbb az irodalomkritika már megfogalmazhatta, hogy Bolyongóban mintha 
„a »pangás éveinek« tájékoztatáspolitikája” testesülne meg, hiszen a figura
ugyanazt teszi a belülrõl el nem hagyható lakásban, „amit a hivatalos nyilvános-
ság tesz társadalmi méretekben: gyõzelemnek hazudja a kudarcot (vagy a sem-
mit), és a sikerpropaganda révén a tapasztalatoknak ellentmondó álvalóságot,
egy a hivatalos nyilvánosságot uraló fikciót teremt”.29 Más inkább a figura „ön-
kényes (motiválatlan) jelentésmódosító manõvereit” emelte ki, tekintve, hogy
„nemcsak arra nem derül fény, hogy Bolyongó miért akarja ekképpen láttatni a
világot, hanem arra sincs magyarázat, hogy a többi szereplõ – az expozícióban
gondosan fölépített, eltérõ motivációjuk ellenére – miért veszi passzívan tudo-
másul az átértelmezést, s mi is az alapja Bolyongó látványos manipulatív, szug-
geráló erejének”.30 (Ha már a sejtelmes fénnyel világító mécsesek és a pezsgõ
okozta bódulat mint külsõ motivációk nem igazán tudhatók be annak.) Vagyis a
figura kevéssé tekinthetõ interaktív drámai szereplõnek, „inkább egy – a drama-
tikus szövegen »kívülrõl« ismert – szociálpszichológiai fenomén megszemélyesí-
tõjének”.31 A heroizálás mechanizmusa tehát a Kulcskeresõkben „fonák hõsiessé-
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get” eredményez,32 hiszen a komédia (ha csak a végén és váratlan fordulattal is, de
annál erõteljesebben) beindítja a deheroizálás folyamatát is.

Bolyongó figurája és az általa iniciált események láttatják leginkább, hogy „a
valószerûség alapján építkezõ dramatikus szöveg [...] a szó szerintiségbõl gya-
korta kiutal a metaforikus értelmek irányába”,33 és merészen felvállalja az alap-
helyzet, illetve a cselekmény parabolává tágítását. Szemben az Illyés-, Németh
László-, Székely János-féle drámaírással, a Kulcskeresõk – és Örkény elõzõ mû-
ve, a Vérrokonok – nem történelmi példákon keresztül utal a jelenre, hanem „a
jelenbõl vett »szövetmintákkal« példázzák történelmünket”, s egyaránt alkal-
mazza a nagyítás és a kicsinyítés kettõs módszerét.34 A darab felvezetésében Ör-
kény maga hozza szóba „történelmünket”, és konzekvensen többes szám elsõ
személyben fogalmazva, õ vonatkoztatja „egy kis nép sorsára” a történéseket.35

Azaz Örkény kínálja fel az allegorikus értelmezés lehetõségét, nem a szó szerin-
ti mellett, mint inkább ahelyett, hiszen ha szó szerint elhisszük, amit a szerep-
lõk mondanak, „menthetetlenül úgy járunk, mint õk maguk: nem találjuk a kul-
csot, vagy ha igen, csak üresen forgatjuk a zárban, anélkül, hogy meglelnénk a
nyitját”.36 A darab tetõpontján azonban kiderül, hogy a Bolyongó kínálta interp-
retáció nem más, mint a bukás illúzióvá színezése, és az egyre abszurdabbá vá-
ló helyzetben a szereplõk „már nem egy lakótelepi lakásba, hanem saját megszé-
pítõ élethazugságaik börtönébe vannak bezárva”.37 Amikor pedig gúnyos neve-
téssel utasítják el a valóság bizonyítékát, a Nobel-díjas tudós szavait rögzítõ
magnófelvételt, amelyet Bodó játszik le nekik, „a vereségek átidealizálása gyõze-
lemmé, hõsies gesztusból egyszerre tragikussá válik”.38 Az elõadás legtöbb kriti-
kusa épp ezt a fordulatot emelte ki, amikor Fórist nem pusztán öncsalóként, ha-
nem „egy nemzeti betegség hordozójaként” jellemezte,39 azt pedig, hogy a darab-
ban mirõl „beszél” Örkény, úgy fogalmazta meg: „idõnként elvvé, ideológiává
emeljük a kudarcainkat”.40 Olyan egységes cselekményfonal hiányában, amely-
re felfûzhetõ lenne a darab összes gondolati gyûrûje, a Színház folyóirat nagy
elemzése öt lehetséges összefoglalását sorolta fel a cselekménynek, majd vége-
zetül megadott egy hatodikat is: „egy társaság önként magára zárja az ajtót, mert
úgy véli, hogy elmenekülhet a valóság elõl”.41 Annak kifejtése, hogy ez pontosan
mit jelent, nem volt lehetséges, de nem is volt rá szükség, hiszen „a belülrõl el
nem hagyható lakótelepi lakás mint konkrétból metaforikussá váló helyszín, és
a valóság helyére lépõ, nyíltan önáltató világmagyarázat a kor olvasója és nézõ-
je számára könnyen allegorizálható lett: a társalgási vígjátékhoz a szabadságtól
és tájékozódó képességétõl megfosztott társadalom pszichotikus kiútkeresésé-
nek, önbecsapásának, önszuggerálásának példaértéke társult”.42 Igaz, „inkább
fölismerhetõ tézisként, semmint esztétikai tapasztalatként”,43 ami miatt sem a
kritika, sem az irodalomtörténetírás nem sorolta a Kulcskeresõket Örkény leg-
jobb drámai alkotásai közé. Ellenben elõszeretettel vetette össze az elõzõ évek-
ben írt Örkény-színmûvekkel, amelyekben szintén „a vereség és a gyõzelem
alakváltozása, átfordításuk lehetõségei” kerültek fókuszba.44 Ám amíg a Macska-
játékban a hõsiesség motívuma volt a meghatározó, hiszen „Orbánnéban a túl-
élõk ereje dolgozott, a megmaradásra ítéltek szívóssága és elpusztíthatatlan vi-
talitása”, addig az allegorikusabban fogalmazó, emiatt a Kulcskeresõkhöz jobban
hasonlító Vérrokonok a gyõzelmet már nem valóságosnak, csupán illúziónak
mutatta – „de szép illúzió[nak], amiért élni és küzdeni érdemes, a gyõzelem pe-
dig elérhetõ anélkül, hogy le kellene tagadni a valóságot”.45 A Vérrokonokhoz ha-
sonlóan a Kulcskeresõk is „»közlekedési« színdarab”, amely azonban nem felül-
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rõl tekint lefelé, hanem fordítva: nem „a jármûvezetõk pályaalkalmasságát” firtat-
ja, inkább „nemzetkarakterológiai vizsgálatot” végez, ily módon keserûbb belátá-
sokkal szolgál az elõzõ kettõnél.46 Elvégre, mivel az ajtó a végén sem nyílik ki, a ki-
kacagott Bodó sem tud távozni, s így Örkény „az önként elzárkózók mellé odazár-
ja leleplezõjüket is – kezdjenek egymással, amit tudnak. Kezdjünk egymással, amit
tudunk.”47 Ennek ellenére volt, aki a hosszadalmas expozíción és a „túlságosan
egyenesre metszett” befejezésen48 túl éppen abban látta a konstrukció elhibázott-
ságát, hogy a drámaíró „megértéssel szemléli alakjait és cselekedeteiket, [...] szere-
tetét sem tagadja meg tõlük”, s állapotukat „a külsõ világtól teljesen függetlennek,
örökkévalónak, nemzeti jellemvonásnak minõsíti”, ami jelentõsen csökkenti a ke-
serûséget, és kiszolgáltatja a darabot a megannyi ötletnek, viccnek, remekbe sza-
bott mondatnak.49 A megközelítések ilyesfajta szóródása pedig alapvetõen abból
származtatható, hogy Örkény valószínûleg nem tudta eldönteni, „hogy a valóság
átszabásának politikai allegóriáját teremtse-e meg, vagy az önáltatás privát, antro-
pológiai konstansként is érthetõ praxisát tárja föl”.50

Székely Gábor rendezése az abszurdba hajló történések valószerû kereteinek
biztosítására és teljességgel realista alakértelmezésre törekedett, ami nem talált
osztatlan helyeslésre sem a kritikusok, sem a szerzõ részérõl. Aligha jelent meg
olyan írás a Kulcskeresõk szolnoki elõadásáról, amely ne szögezte volna le, hogy
Székely kiválóan érti a Tóték és a Macskajáték írójának drámai világát,51 és õ a
magyar színházi élet „Örkény-szakértõje”.52 Legújabb munkáját is zömmel rész-
letekig kidolgozottnak,53 tisztán végigvezetettnek,54 s jó pár frappáns ötlettel –
„amilyen a jegyzetfüzet helyett alkalmazott elõszobai »jegyzettükör«” – megtûz-
deltnek látták.55 Ezzel együtt némi hiányérzetet keltett, hogy a rendezés nem
használja ki a díszlet adottságait, mert kevés játéklehetõséget teremt a költözkö-
dés szanaszét heverõ kacatjaival,56 illetve (mivel Székelynek határozott elképze-
lése volt az örkényi groteszk mûködésérõl, Bolyongó figurájáról stb.) nem tárja
fel a mû valamennyi rétegét.57 Noha az elsõ felvonás túlnyújtott expozíciója mi-
att akár nehézkesnek is érzõdhetett az elõadás indítása,58 és „a fogalmazás pon-
tosságára” való törekvés miatt a játék irama olykor lefékezõdött,59 fergeteges tem-
póban kezdõdött a kulcskeresés,60 és a dinamika azután sem sérült.61 Aki ezt
mégis vitatta, úgy vélte, „a nem helyzetekbõl és jellemekbõl kiinduló játéktem-
pó szükségszerûen egyhangúságot és fölösleges sürgetést kényszerít a játékra”,
amelyben (kimondatlanul, de) Székely egy évvel korábbi Három nõvér-rendezé-
séhez hasonló „hajszoltság” fedezhetõ fel, s az nem ad elegendõ helyet „a
szövegalattik mûködésének”.62 Más az elõadás pergõ ritmusát, mulatságos hang-
vételét a komédia hatásmechanizmusához szükséges feltételek megteremtésébõl
származtatta, s örömmel konstatálta, hogy a nézõ elõbb furcsának látja a szerep-
lõket, és nevet rajtuk, majd egyre jobban szimpatizálni kezd velük, mígnem rá-
jön, hogy magán nevet.63

Noha a Kulcskeresõk „összetévesztés-sorozattal brillírozó” bohózatként, kaba-
rétréfába illõ jelenetekkel (például a koporsót cipelõ gyászhuszárok felbukkaná-
sával) indul, a rendezés kellõ komolysággal és alapossággal egy átmenetileg 
kibillent, de hétköznapi logikával áttekinthetõ világot épített fel.64 A komédia
elemei helyett tehát inkább azt tartotta szem elõtt, hogy „a Kulcskeresõk egy va-
lóságosan létezõ modern lakótelepen játszódik, szereplõi követhetõ pszichológi-
ával megteremtett, társadalmi térbe helyezett emberek, cselekedeteik mind-
annyiunkra jellemzõ, naponta ismétlõdõ rutintevékenységek”.65 A színészek
ezért „minden groteszkség nélkül” próbálták megformálni a jellemeket és a50
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helyzeteket,66 s azt tartották szem elõtt, hogy ne siessenek a nézõk elé Örkény
gondolataival, hanem a részek realitása a nézõben épüljön fel abszurd egésszé.67

Ennyiben a játék nem ütött el Székely elõzõ munkáitól, sem a vígjáték Dandin
Györgytõl vagy a Gácsérfejtõl, sem a tragikusra hangszerelt Sirálytól vagy a Há-
rom nõvértõl, hiszen itt is úgy tûnt, hogy a „valóságos helyzete[k]ben valóságos
dráma folyik”, ami újabb példáját adja Székely Gábor gondosan kimunkált
„színpadi racionalizmusának”.68 Ha ebben a kritika mégis valami szépséghibát
talált – például a Nelli által a liftben felejtett kenyérben, amellyel Bolyongó 
kezében „nem valami faljáró szimbólum” kell hogy jelképesen megjelenjen –,
akkor az éppen az volt, hogy a realizmus nem mindenhol érvényesült követke-
zetesen, utat engedve néhol „a lírai maszatolás veszélyének”.69 Ennek ellenére a
kritika méltányolta, hogy az elõadás (különösen a második részben) meg tudta
õrizni „a valóság és a valóság fölé emeltség egyensúlyát”, és egyetlen pillanatra
sem emelte a darabot „valamiféle elvont lebegés állapotába”.70 Emiatt szinte ész-
revétlenül lett valami groteszk vagy abszurd, pontosabban került akként észle-
lésre, nem pedig azért, mert olyanként igyekeztek megrajzolni az alkotók. Szé-
kely tehát azt mutatta meg, hogy Örkénytõl nem idegen a Sztanyiszlavszkijtól
származtatott színházi játéknyelv, sõt a Kulcskeresõk csapdadramaturgiája szin-
te követeli is azt, s a groteszkig éppen „a részletek igazságán át” a legcélraveze-
tõbb eljutni,71 a földközelibõl érdemes átemelni a darabot a félig abszurd
szituációba,72 és stílustörés nélkül rávezetni a nézõt a komédia második rétegé-
nek megértésére.73 Ugyanakkor voltak, akik hiányolták az elemeltséget, a min-
den körültekintõ megindoklása által tompított irracionalitást, és kifogásolták a
„realitás komédiája” helyett kínált „reális komédiát”,74 illetve a felszabadultabb
komédiázás elmaradását.75 Amikor pedig azt rótták fel Székelynek, hogy Örkény
elõszavának szellemében „túlzott megértéssel szemlélte hõseit”,76 akkor az iden-
tifikációval mint a színészekkel és a nézõkkel szembeni elvárással kapcsolatban
fogalmaztak meg elégedetlenséget. 

Emellett tanácstalanságának is hangot adott egy-két kritikus, akinek a komé-
dia második rétege csak a legvégén tárult fel, s a drámaszerkezetet, valamint 
a kulcskeresési mizéria tétjének megértését érintõ problémáit a szerzõrõl átvitte
a rendezõre, mondván „zavarában mintha õ is csak az utolsó tíz percre összpon-
tosított volna”.77 E tíz perc kapcsán más éppen azt emelte ki, hogy „ritkán látható
rendezõi mestermunkáról” van szó,78 hiszen itt Székely elsöprõ lendülettel ve-
zényli a játékot addig a befejezésig, amely a darabnál egyértelmûbben fogalmaz-
za meg a szereplõk végzetes összezártságát. „Székely színpadán »a Bodó« nem-
csak elindul a bezárt ajtó felé, hanem vadul dörömbölni is kezd rajta, miközben
a többiek harsányan mulatnak erõlködésén. A rendezõ ezáltal fölerõsíti Örkény
indulatát, és az egész darabot átvilágító pillanattá teszi a befejezést.”79 Mindeb-
ben kapóra jött, hogy a fõpróba napján megbetegedett az a színész, akinek Fóris
elhibázott landolása után a Nobel-díjas tudós megvilágosító erejû szövegét elõ
kellett volna adnia, és Örkény vállalta, hogy magnóra mondja azt.80 Örkény te-
hát hangsúlyosan „lépett be” a szolnoki elõadásba, maga adva meg a játék kul-
csát, ami nem talált egyöntetû helyeslésre. Volt, aki úgy vélte, hogy a direkt
kommunikáció révén a szerzõ feladta maga teremtette játékszabályait, és csök-
kentette a csattanó mûvészi hatását, amelyet a Bodó szerepét gyengén játszó szí-
nész még inkább aláásott.81 (Bodó szerepét eredetileg az évadra a színházhoz
szerzõdött Cserhalmi Györgynek kellett volna játszania, s a Székely munkáiban
késõbb nagy karriert befutó színésznek ez lett volna az elsõ együttmûködése a
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rendezõvel, ám Cserhalmi helyett a premieren végül Varsa Mátyás volt látható.)
A fõpróba egy nézeteltérést is kibuktatott Örkénnyel, amennyiben a Kulcskere-
sõk szerzõje helytelennek látta Bolyongó beállítását az elõadásban, és kijelentet-
te, hogy Székely alapvetõen félreértette a figurát. Örkény ugyanis „egy sokkal in-
kább idegen világból jövõ, fura alakot képzelt el”, Székely viszont éppen az el-
lenkezõjét, s komoly vita közepette fejtette ki, hogy „ez a Bolyongó nem egy ide-
gen világból jött, ez közöttünk él, naponta találkozunk vele, vagy talán magunk-
ban is találkozhatunk ezzel a Bolyongóval. Nem csodatevõ õ, csak valami külön-
leges érzéke van ahhoz, hogy ki mennyit bír el, és ezt az érzékét olyan finoman
próbálja eszközzé formálni és gyakorolni, hogy õ az az ember, akin láthatatlanul
is átgyalogolhatunk, akibe belerúghatunk, akit megpofozhatunk, és ettõl még
nem is lesz lelkifurdalásunk, és mégis, ez az ember nagyon pontosan tudja, hogy
bennünk mi történik.”82

Örkény fontolóra vette Székely meglátását, és egy nappal késõbb, a premier
után „azt mondta, hogy rendben van, elfogadom ezt a Bolyongót”,83 aki tulajdon-
képpen a rendezõ realista alak- és helyzetértelmezésébõl született, a nézõk kö-
zeli rokonaként.

A szolnoki, majd rá bõ egy évre a nemzeti színházi Kulcskeresõk-premier kap-
csán született írások arról tanúskodnak, hogy Örkény mûvének „kezdetben kor-
látozottabb jelentése volt, mint manapság”.84 Ki áttételesen, ki áttétel nélkül fo-
galmazta meg ugyanis, hogy mennyire „döbbenetes” a darabban „a »magyar
modell« tükrözõdése”: „az, hogy jó szakembereink kiváló munkakörülmények
között is sokszor csak az utolsó pillanatban végrehajtott bravúrral tudják megol-
dani feladatukat. És ezután az átgondolatlanságra, a szervezetlenségre és a tehe-
tetlenségre fonák mentséget keresnek – ahelyett, hogy a józan szóra hallgatva a
hibák okainak megszüntetésére törekednének.”85 Ez az interpretáció a Kulcskere-
sõk parabolajellegére és a kettõs beszéd észlelési mechanizmusára építve a terv-
gazdaság csõdjének, a szocialista államapparátus mûködésképtelenségének alle-
góriájává szûkítette a határozott döntést igénylõ helyzetekben bizonytalanná vá-
ló pilóta és családja, sõt egész környezete történetét. A rendszerváltás elõtt szü-
letett elõadások tehát „egy gyakori magyar karaktert és egy olyan csoport önhip-
nózisát mutatták fel, amelyben egy idõ után a vereség, a frusztráció érzete átfor-
málódik gyõzelemmé”.86 Az a tény viszont, hogy noha a Kulcskeresõk nem futott
be olyan nemzetközi karriert, mint a Macskajáték, de 1989 óta közel húsz szín-
revitelt ért meg magyar nyelvû színházakban, leginkább annak tudható be, hogy
az alkotók „fölfedezték a szövegben és a szituációban az általánosabb, az aktuá-
lis társadalmi-politikai jelentést is”, és egyre többször adtak hangot annak a te-
hetetlenségnek, „amelyben létezünk, amit valahogy úgy próbálunk optimizmus-
sá átformálni, hogy örüljünk annak, hogy nem rosszabbak, nem rosszabbodnak
a dolgok”.87 E színrevitelek közül pedig fõként azoknak volt pozitív visszhangja,
amelyek szituációteremtésben és színészvezetésben egyaránt érvényesíteni tud-
ták a Kulcskeresõk 1975-ös õsbemutatóján példaértékûnek tetszõ valószerûséget,
visszafogottságot. 

Az elõadás adatai

Cím: Kulcskeresõk; A bemutató dátuma: 1975. november 15.; A bemutató
helyszíne: Szigligeti Színház, Szolnok; Rendezõ: Székely Gábor; Szerzõ: Örkény
István; Díszlettervezõ: Székely László; Jelmeztervezõ: Vágó Nelly; Társulat: Szig-52
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ligeti Színház, Szolnok; Színészek: Csomós Mari (Nelli), Piróth Gyula (Fóris),
Andai Kati (Katinka), Tímár Éva (Erika), Papp Zoltán (A Bolyongó), Polgár Géza
(Benedek), Cserhalmi György, Varsa Mátyás (Bodó, szerepkettõzés), Lengyel Ist-
ván (Szerelõ), Benyovszky Béla, id. Tatár Endre (Gyászhuszárok).
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Bár az ókori görög színházban a szkénogra-
phia még festett díszletet jelent, a reneszánsztól
kezdõdõen pedig hosszú ideig a drámák által
megkövetelt helyszínek megjelenítésére szolgá-
ló háttérfalak rajzolásának és festésének techni-
káját, ma a színházi elõadás vizuális világának
teljes megalkotását takarja, beleértve a díszlete-
ket, a világítást, a jelmezeket és a különféle fény-
és illúziógépek vagy akár különbözõ médiumok
által létrehozott vizuális elemeket is, amelyek
közvetlenül befolyásolják a befogadói élményt.
Ennek megfelelõen a szcenográfusnak sokkal ak-
tívabb szerep jut a teljes alkotófolyamatban, mint
korábban bármikor, hiszen ennek a rendkívül
szerteágazó vizuális világnak a megalkotásához
meg kell értenie a darab mélyebb rétegeit, hogy
olyan színpadi teret hozhasson létre, amely tá-
mogatja – adott esetben – a drámai cselekményt,
és kifejezi a rendezõ elképzeléseit. 

A színházi tér és térfelfogás sokat változott
az ókori görög színházi gyakorlat óta, és azóta 
a kategorikusan definiált, ideális színházitér-le-
írás óta, amelyet Vitruvius1 adott a Tíz könyv az
építészetrõl címû munkájának ötödik könyvé-
ben. Eszerint a definíció szerint a görög színhá-
zak szabadtéri, félkör alakú nézõterei – theatron
– tökéletes akusztikával és a természetes tájat
keretezõ színpaddal – szkéné – foglalták maguk-
ba a drámai elõadásokat, késõbb az ebbõl az el- 2025/1

...a tér egyenrangúvá
vált a szöveggel 
és a színészi játékkal.

DEMETER KATA

A MODERN SZCENOGRÁFIA 
KIALAKULÁSA 
a 20–21. századi paradigmaváltások sûrûjében

A szcenográfia szóból kitûnik az a vágy, hogy a háromdimenziós
térben való írás legyen (melyhez hozzá kellene tenni még az idõ 

dimenzióját is), és nem pedig a festett vászon pikturális mûvészete,
amellyel a színház sokáig, a naturalizmusig beérte. 

(PATRICE PAVIS: SZÍNHÁZI SZÓTÁR)



méletbõl és gyakorlatból táplálkozó római színházi terek zárt, monumentális
épületeikben – cavea, scenae frons – hangsúlyosabban integrálták az építészeti
elemeket a színpadi térbe, ezzel is kifejezve a hatalom és a közösségi identitás
erejét. Ezek a térfelfogások hatottak az ezt követõ kora reneszánsz színházi tér-
formákra, az angol hivatásos színjátszás játéktereire (pl. a Globe), valamint a ba-
rokk korban tökéletesített kukucskáló színpad ma már magától értetõdõ struktú-
ráira. Ezekbõl fejlõdött ki a klasszicista színházak szigorú szimmetriája és mo-
numentalitása, valamint a 19. század romantikus színházi terei, amelyek érzel-
mi túláradást és a valósághû díszletek gazdag világát kínálták. Az expresszioniz-
mus színházának meghökkentõ, gyakran elidegenítõ térhasználata, a 20. száza-
di avantgárd színházak absztrakt és szimbolikus terei új értelmezési kereteket
kínáltak, míg a modernista és posztmodern színházi terek dekonstrukciója és in-
terdiszciplináris megközelítései tovább gazdagították a színházi térhasználatot,
végül eljutva a mai színházi térhasználat színes palettájáig és az azt leíró (vagy
leírni próbáló), szerteágazó fogalomegyüttesig, amely már nem csupán a fizikai
térre korlátozódik, hanem magában foglalja a digitális és virtuális terek dimen-
zióit is. Ennek a folyamatnak a fontosabb állomásait szeretném végigkövetni a
következõkben, a 20. század fontosabb paradigmaváltásai és a témában újítást
hozó gondolkodók nyomán, elérve a mai értelemben vett szeretágazó feladatkö-
rig, melyet szcenográfiának nevezünk.

A festett hátterektõl a háromdimenziós téralkotásig

Talán a legnagyobb volumenû változást, amely fundamentálisan hatott a
szcenográfiára, a festett hátterektõl a háromdimenziós téralkotásig történõ átme-
net. A 20. század színpadi térfelfogásában bekövetkezett változások lassan hát-
térbe szorították a festészet, illetve a kulissza- és díszletelemek illusztratív sze-
repének fontosságát, és a díszlettervezést az építészet felé mozdították el, ahol 
a valóság másolása helyett a plasztikus, kifejezõ és stilizált formák váltak egyre
hangsúlyosabbá és elterjedtebbé. Ebben vitathatatlan szerepe volt Adolphe
Appiának (1862–1928), aki a hagyományos színházi keretek elutasításával 
a színházi szcenográfiának is elsõ jelentõs úttörõje volt, és korszakos újításokat
hozott a színház vizuális és zenei aspektusaiban. Munkássága során elsõsorban
a fény és a tér szimbolikus használatával kísérletezett, és elsõként fogalmazta
meg a háromdimenziós díszlettervezés szükségességét és fontosságát, A zene és
rendezés2 címû írását sokan a díszlet- és látványtervezés elsõ kézikönyvének is
tekintik.

Appia szerint a 20. század elején a rendezõk a kétdimenziós, festett díszletek
rabságában vergõdtek. Az általuk oly nagy becsben tartott festett hátterek által
létrehozni kívánt illúziókeltés önmaga is illúzió, hiszen ezek a vásznak csak
utalnak arra, amit ábrázolnak, és nem képesek valódi kapcsolatba lépni a szí-
nésszel, amely így a színész, ezáltal pedig az elõadás egészének kárára válik:
„Vajon nem lehetne-e valamicskét feláldozni a halott díszletekbõl az élõ és moz-
gó test javára?”3 Appia szerint visszás hatást kelt, amikor a színészek trompe-
l’œil4 technikával festett vásznak elõtt játszanak: úgy tûnik, mintha a színészek
rá lennének ragasztva a díszletre, ami megfosztja õket a reális kifejezés lehetõ-
ségétõl. Az így létrehozott képek halott képek, amik nem képesek arra, hogy 
dialógust folytassanak a színész élõ testével. Ezenkívül, mivel ezek a vásznak 
illúzióként próbálnak perspektívát teremteni, ellehetetlenül a háttér és a járófe-56
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lület közti kapcsolat, mert az tönkretenné a hamis perspektíva hatását. Így nincs
kapcsolat a tér és a színpad deszkái között, a színész beszorul a kétdimenziós
festmény és a háromdimenziós tér közé. 

Appia továbbá fontosnak tartotta, hogy a fény ne csak megvilágítsa a teret,
hanem önálló elemként vegyen részt az elõadás dramaturgiájában, alakítva a szí-
nészek és a díszlet közötti kapcsolatot, valamint színházeszményéhez hozzáadja
a zenei réteg fontosságát is, megteremtve ezzel a modern szcenográfia alapjait.
A teret ugyanakkor a színészek függvényévé teszi, szerinte ugyanis a színész-
nek, a rendezés legfontosabb tényezõjének kell alárendelni a színház szakrális
terét, amelyben nem a valóságot kell másolni, hanem új világot kell alkotni 
a színház egyedi és öntörvényû módszerével.5 „Az emberi test mûvészi jelenlé-
tének a színpadon a következõ két elsõdleges feltétele volna tehát: a plaszti-
kusságát kiemelõ fény és a díszlet kifejezõ elrendezése, amely viselkedését és
mozdulatait támasztja alá.”6 Appia ugyanakkor úgy vélte, hogy a zene és a szín-
padkép összhangban kell hogy legyenek, és nem elég, ha a díszlet csak illuszt-
rációként szolgál. Innovatív gondolataival Appia megszabadította a színpadot 
a naturalizmustól, és az elvontabb, szimbolikus téralkotásra törekedett, amely
jobban tükrözi a zene és a mozgás ritmusát. Ezek az elképzelések jelentõs hatást
gyakoroltak a 20. századi színházi gondolkodókra és alkotókra, s bár Appia jó-
val megelõzte korát, hiszen gondolatai csak jóval halála után, az 1950-es és
1960-as években kezdtek megvalósulni,7 végül mégis a színpadi látvány integ-
ráltabb, összetettebb megközelítéséhez vezettek.

Edward Gordon Craig (1872–1966) gondolatai és színházcsinálási elvei szo-
rosan kapcsolódnak Appia gondolataihoz, az absztrakció és a szimbolizmus
irányzatához, elutasítva a realizmus korlátait. A színház Craig számára is több
volt, mint a valóság utánzása; egy olyan szimbolikus univerzum megteremtésé-
re törekedett, amely vizuális és mozgásbeli elemekkel, elsõsorban nem szöveges
eszközökkel közvetíti az üzenetet. Craig alapvetõen önálló mûvészeti formaként
kezelte a színházat, melynek forrása a cselekvés. A színészi játék megújításának
– elképzeléseiben a színész mint Übermarionett, egy mechanikusabb, de mûvé-
szien irányított figura mûködik, aki pontosan követi a rendezõ elképzeléseit –,
valamint a ma leginkább rendezõközpontú színháznak nevezett modell híve,
ahol az elõadás egyetlen alkotó kreatív elképzelésébõl születik, és így egységes
mûvészi hatást ér el. Emellett Appiához hasonlóan a látványvilág és a hang
(énekelt szó) térfoglalását jósolja elméleti írásaiban: „…elmondom önnek, hogy
a jövõ színházmûvésze milyen anyagból alkot majd mestermûvet. Cselekvésbõl,
színpadképbõl és hangból”.8 Craig a színpadképet is megújította azáltal, hogy
mozgatható paravánokat és geometriai formákat használt a dinamikus, változó
tér kialakításához, valamint a fény szerepét is igyekezett megváltoztatni, hiszen
nem csupán a színpad megvilágítására, hanem önálló, jelentéssel bíró elemként
használta. A színpadi fény Craig értelmezésében a drámai hatás szerves része
lett, amely alakítja a teret, és ezáltal új, szimbolikus jelentéstartalmakat hoz lét-
re. „…az én rendezõm sohasem kísérli meg, hogy lemásolja a természet fényeit.
[...] Nem reprodukálnia kell a természetet, hanem megsejtetni legszebb és leg-
élõbb vonásait.”9 Innovációi mély hatást gyakoroltak a 20. századi színházra, hi-
szen a színházat mint totális mûvészeti formát értelmezte, amelynek minden
eleme egyenlõ fontossággal bír, és amelynek célja az intuitív és szimbolikus je-
lentéstartalmak közvetítése. „Appia és Craig mesteri elõjátéka után a huszadik
század teljes mellszélességgel lép be a szcenográfiai térbe.”10
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Miután megjelent az igény a háromdimenziós térbe írásra, és a téralkotás és
vizualitás fontossága felértékelõdött, a 20. és 21. század során gyakran párhuza-
mosan és egymást átfedve megjelenõ és végbemenõ paradigmaváltások – melyek
a színházi alkotásra és a színházról való gondolkodásra is fundamentálisan ha-
tottak – befolyásolták leginkább a szcenográfia fejlõdését. A 20. és 21. század
színházi terét tehát több jelentõs paradigmaváltás formálta mind esztétikai,
mind gondolati szempontból. Az elõzõekben tárgyalt irány kibontakozását, me-
lyet Adolphe Appia és Edward Gordon Craig kezdeményezett – amely a hagyo-
mányos, statikus színpadképektõl és a naturalizmustól való elmozdulást segítette
elõ a szimbolikus és absztrakt terek felé – késõbb a performatív fordulat értel-
mezte újra, amely által a színpadi terek kialakításában és értelmezésében a cse-
lekmény, a közönség és a tér közötti interakció került elõtérbe. A performatív 
és nyelvi fordulatok, valamint a további változásokat hozó topográfiai és képi
fordulat kapcsán egyre szélesebb spektrumot átfogó térhasználati stratégiák és a
topográfiai megközelítések tovább erõsítették a színházi tér lüktetésének dina-
mikáját és változatosságát. Késõbb a digitális technológia és a posztdramatikus
színház térnyerésével alakult ismét a szcenográfia, és kapott egyre nagyobb sze-
repet a színházi elõadás egészében a díszlet, a fény, míg a tér egyenrangúvá vált
a szöveggel és a színészi játékkal. Mára már a virtuális és interaktív terek, a mul-
timédia használata, valamint a nézõi részvétel a színházi élmény szerves részé-
vé váltak, tovább tágítva a színházi tér fogalmát. 

A nyelvi fordulat

Ha idõrendi sorrendben próbáljuk végigkövetni ezeknek a fordulatoknak a
színházi térre gyakorolt hatását, a nyelvi fordulattal (linguistic turn) kell kezde-
nünk, amely a 20. század közepén, de különösen az 1960-as és 1970-es években
vált meghatározóvá, amikor a nyelv központi elemzési kategóriává vált a társa-
dalomtudományokban és a filozófiában. A nézõpontváltás központi gondolata,
hogy a nyelv alapvetõ szerepet játszik a valóság megértésében és megalkotásá-
ban. A nyelvi fordulat gondolkodói úgy vélik, hogy minden ismeret, gondolat és
tapasztalat a nyelvbe ágyazódik, így a valóság és annak értelmezése nyelvi
konstrukcióvá válik, hiszen a valóság közvetlenül nem hozzáférhetõ számunkra,
csak a nyelvi és kommunikációs struktúrák révén. 

Ludwig Wittgenstein (1891–1951) osztrák filozófus korai munkái, különösen
az 1919-ben kiadott Logikai-filozófiai értekezés meghatározó szerepet játszott eb-
ben a nézõpontváltásban. Az említett munkájában Wittgenstein azt vizsgálja,
hogyan kapcsolódik a nyelv a valósághoz, és arra a következtetésre jut, hogy 
a nyelv képek formájában reprezentálja a világot. „A kép a dolgok állását, az ele-
mi tények fennállását vagy fenn nem állását a logikai térben jeleníti meg. A kép
a valóság modellje. [...] A kép – tény.”11 Ez a kép azonban nem vizuális értelem-
ben vett kép, hanem egy logikai kép – a nyelv és a valóság közötti megfeleltetés,
amelyben szerinte a nyelv logikai struktúrája a világ tényeit tükrözi.
Wittgenstein a késõbbiekben azt is hangsúlyozza, hogy a nyelv jelentése nem
zárt, hanem a kontextustól függõen változó, s bár nem vizuális képekrõl beszél,
ez a gondolat a vizuális képek kontextusfüggõ jelentésével is rokonítható.

A nyelvi fordulat hatására a mûvészetfelfogás is megváltozott. A mûalkotáso-
kat, szövegeket kezdték nem úgy értelmezni mint önálló, egységes jelentéssel 
bíró objektumokat, hanem inkább úgy, mint a jelentés állandóan változó, folya-58
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matban lévõ konstrukcióit, így a nyelv és a szöveg központi elemekké váltak a
mûvészeti és irodalmi elemzésben. E szemlélet szerint a szöveg mindig nyitott,
és a jelentés soha nem zárul le véglegesen. „A szerzõ halála az olvasó születé-
se”12 – mondja Barthes, és ezzel a nyelvi fordulattal összefüggésben tömör össze-
foglalóját adja annak a változásnak, amely által a színházban felértékelõdik a né-
zõ értelmezõ szerepe, a jelentés pedig a befogadó aktív részvételén keresztül jön
létre. Emellett a textuális mûvészetfelfogásban a hangsúly a nyelvben rejlõ lehe-
tõségek és korlátok vizsgálatára került, arra, hogy a nyelv hogyan hozza létre a
mûvészeti jelentéseket. A színházban, ahol a szöveg hagyományosan fontos sze-
repet játszott – ha nem a legfontosabbat –, a nyelvi fordulat megjelenése a drá-
mák és színházi elõadások új típusú megközelítését eredményezte. A nyelvi for-
dulat hatására a színházi szövegek jelentésének rögzítettsége megingott, a szerzõ
szándéka helyett egyre inkább az elõadásban és a nézõk értelmezésében létrejö-
võ jelentés került középpontba, a színházi alkotók és a nézõk aktív résztvevõk-
ké válnak a jelentés létrehozásának folyamatában. Az elõadásszöveg szintjén pe-
dig nem csupán a cselekmény vagy a karakterek lettek hangsúlyosak, hanem
maga a nyelv, a szöveg jellege, az elmondott szavak jelentése és azok viszonya a
valósághoz, ugyanakkor a figyelem középpontjába került az a meglátás is, hogy
a nyelv nem pusztán az események eszköze, hanem maga az esemény is egyben,
amely új értelmezési horizontokat nyit a színházi alkotók és a nézõk számára
egyaránt – ezt a gondolatot a performatív fordulat gondolkodói veszik át, és
bontják ki teljesen. A nyelvi fordulat hatására tehát a nézõi szerep is megválto-
zott a színházban: a nézõ már nem csupán passzív befogadó, hanem aktív részt-
vevõ, aki saját értelmezésein keresztül kapcsolódik be a jelentésképzésbe. A nyelv
többértelmûsége és a jelentés nyitottsága miatt a színházi elõadás során a nézõ
is alkotótárssá válik. A színházi térrel, látvánnyal és szcenográfiával kapcsolat-
ban csupán annyi mondható el, hogy a nyelvi fordulat hatására ugyan a szöveg
és a narratíva kiemelkedõ szerepet kaptak, de a színházi tér és a szcenográfia to-
vábbra is fontos maradt, különösen a posztmodern színházban, ahol gyakran 
a nyelv és a látvány közötti interakció hozza létre a jelentést, emellett pedig a je-
lentésalkotásban és a nézõ aktív szerepének felfogásában létrejött változások
fognak késõbb, a performatív, a képi és topográfiai fordulat változásaival karölt-
ve direkt módon hatni a szcenográfiára.

Performatív fordulat, performatív terek

A következõ fontos paradigmaváltás a már említett performatív fordulat
(performative turn), amely az 1960-as és 1970-es években jelent meg a humán
tudományokban, különösen a nyelvfilozófiában és a színházelméletben, szinte
párhuzamosan, bizonyos kérdésköröket tekintve átfedésben a nyelvi fordulattal.
Míg a nyelvi fordulat a nyelv jelentésalkotó funkcióját hangsúlyozza, a perfor-
matív fordulat a nyelv cselekvésként való értelmezésére fókuszál. A nyelvet im-
már nem pusztán leíró eszközként, hanem cselekedetet létrehozó aktusként
vizsgálták. A performativitás fordulatával a figyelem a nyelv és a cselekvés kap-
csolódására, valamint a performatív aktusok társadalmi és kulturális szerepére
irányult, ami a színházban is a cselekvés, a test és a tér újraértelmezéséhez ve-
zetett. A performatív fordulat a színházban arra irányította a figyelmet, hogy a
színházi elõadás nem pusztán reprezentáció, hanem maga is cselekvés, amely
valós hatásokat és jelentéseket hoz létre. Ez a fordulat a hagyományos szöveg-
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központú megközelítésekkel szemben a performanszot mint aktust és a cselek-
vés központi szerepét hangsúlyozta a színházban. A színház így nemcsak mû-
vészi, hanem társadalmi és politikai cselekvésként is értelmezhetõ, ahol a nézõ
és a színész közötti interakció, valamint a színházi aktus körülményei egyaránt
jelentéssel bírnak.

Erika Fischer-Lichte A performativitás esztétikája címû könyvében bõvebben
foglalkozik ezzel a jelenséggel, központi témája a performanszok közben létrejö-
võ testi és térbeli interakciók, valamint ezek hatása a nézõkre és elõadókra. 
A színházi tér szerepével és annak átalakító erejével kapcsolatban Fischer-
Lichte megállapítja,13 hogy a tér dinamikus, folyamatosan változó közegként mû-
ködik, amely aktívan befolyásolja az elõadás értelmezését és az élmény minõsé-
gét, átalakítva mind a színpadot, mind a közönséget. A performatív tér tehát 
állandóan változik, és rituális, szimbolikus jelentéseket hordozhat, amelyek
összhangban állnak az archetipikus terek (pl. szakrális terek, rítusok helyszínei)
kollektív tudattalanban rejlõ szerepével. A performansz során a tér archetipikus
jelentéseket is felidézhet, amelyek mélyebb kulturális rétegekre hatnak.

Emellett kijelenthetõ, hogy a színházi terek mindig performatívak, és nem
csupán passzív helyszínei egy eseménynek, elõadásnak, hanem aktív szerepet
játszanak annak létrejöttében és formálásában. A performatív tér pedig dinami-
kusan változhat a közönség, az elõadók és a fizikai környezet kölcsönhatása ré-
vén, ugyanakkor jellegét tekintve lehet formális színházi tér vagy alternatív,
improvizált környezet, ahol a közönség résztvevõként is jelen lehet. A performa-
tív tér folyamatosan újraértelmezõdik az elõadás során, és kulcsszerepet játszik
abban, hogy miként alakulnak ki a jelentések és az élmények. 

A téri (topográfiai) fordulat

A téri vagy topográfiai fordulat (spatial turn) a 20. század végén, az 1970-es 
és 1980-as években következett be, amikor a tér társadalmi és kulturális jelentõ-
sége vált központi témává a társadalomtudományokban és a mûvészetekben. 
Az addigi idõbeli dimenzióban tárgyalt kérdéskörök, vagyis a dolgok idõbeli
meghatározottsága mellett – vagy akár azt helyettesítve – a térbeli létezésük vá-
lik fontos támponttá. Az egymást követõ események helyett az egymás mellett
létezõ jelenségek, a különbözõ idõszakok egyidejûségének vizsgálata kerül a
megismerés középpontjába.

Ez a paradigmaváltás a tér filozófiai újragondolásával járt, alapvetõ hatással
volt a színházra is, és a színházat a tér egyfajta laboratóriumává tette, ahol a va-
lóság különbözõ aspektusai találkoznak és ütköznek egymással. A téri fordulat
a színházban nemcsak a kísérletezés, hanem a tér értelmezésének átalakulását
is jelenti, amelyben a tér már nem pusztán a cselekmény passzív helyszíneként
jelenik meg, hanem aktív szereplõvé válik. A téri fordulat hatására a színházban
elkezdtek foglalkozni a tér dramaturgiai funkciójával, társadalmi és politikai
kontextusával, valamint azzal, hogy miként formálja a tér a színészi játékot és 
a nézõk élményét. A színházi tér ily módon dinamikus, szimbolikus jelentése-
ket hordozhat, és aktív része lehet az elõadás értelmezésében. A tér értelmezése
már nem csupán geometriai vagy építészeti szempontok mentén történik, ha-
nem egyre inkább filozófiai és társadalmi dimenziókat is magában foglal. Michel
Foucault (1926–1984) francia filozófus és történész egyik úttörõje volt ennek a
gondolkodásmódnak, amely radikálisan megváltoztatta a térhez való viszonyun-60
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kat, nemcsak a színházban, hanem a társadalomra és egyénre gyakorolt hatásá-
nak tekintetében is. 

Foucault térelmélete szerint14 a színházi tér nem pusztán egy passzív hely-
szín, ahol az események zajlanak, hanem egy heterotópia15 – olyan tér, amely
több, különbözõ valós helyet gyûjt össze és egyesít magában. A heterotópia
olyan hely, amely mindig nyitások és zárások rendszerét feltételezi, amelyek el-
szigetelik, egyidejûleg azonban átjárhatóvá is teszik õket, ugyanakkor a valósá-
gos terek között áll, egyfajta ellenszerkezeti hely, amely a megszokottól eltérõ 
viszonyokat teremt. Ezzel ellentétben az utópiák hely nélküli helyek, amelyek 
a valóságos tértõl elvonatkoztatva léteznek. A két fogalom között helyezkedik el
a tükör, amely maga is egy sajátos tér, hiszen nem létezik a fizikai térben, még-
is valós képet mutat fel – a tükör pedig visszatérõ metaforája, eszköze és értel-
mezési terepe a színháznak, amelyre a késõbbiekben még bõvebben visszatérek.

„Vehetek egy üres teret, és azt mondhatom rá: csupasz színpad. Valaki keresz-
tülmegy ezen az üres téren, valaki más pedig figyeli; mindössze ennyi kell ahhoz,
hogy színház keletkezzék”16 – hangzik Peter Brook híres gondolata, aki központi
szerepet játszik a színházi tér újragondolásában, de természetesen maga Brook is
belátja, hogy a színház térszerkezete nem ilyen egyszerû, és azt, hogy a tér szín-
házi jelentése és felhasználása mélyebb vizsgálatot igényel. Ennek ellenére a
fenti, sokat használt idézet hatásos megfogalmazása annak, hogy a színházi tér
nem feltétlenül kell hogy tele legyen konkrét díszletekkel vagy elõre meghatáro-
zott funkciókkal, hanem a színészek, a cselekvés és a közönség interakciója teszi
jelentésessé azt. A színházi tér tehát alapvetõen az elõadás aktusában, bármilyen
fizikai tér, a színészek és a nézõk közötti kapcsolatban jön létre. 

Brook és Foucault gondolatai találkoznak abban, hogy mindketten elismerik
a tér komplexitását és a színházi tér kettõs természetét: azt, hogy a színházi tér
egyszerre valós és szimbolikus. Brook számára az üres tér a színház kiinduló-
pontja, de õ is tisztában van azzal, hogy a tér színházi felhasználása rengeteg 
lehetõséget kínál a jelentésalkotásra. Foucault heterotópiája pedig arra világít rá,
hogy a színházban a tér nem egyszerûen egy adott helyszín, hanem egy olyan
konstrukció, amely a valóság különbözõ rétegeit képes összekapcsolni és új 
jelentéseket létrehozni.

A képi (vizuális) fordulat

A képi vagy vizuális fordulat (pictorial/visual turn) a szakirodalomban több
különbözõ idõszakra értendõ a különbözõ mûvészeti ágak, valamint különbözõ
tudományágak változatos megközelítéseinek függvényében. A képi fordulat fo-
galmát tehát különbözõ idõszakokban, eltérõ kontextusokban és különbözõ tu-
dományterületeken használták és használják a mai napig is, amikor a képek és
a vizuális reprezentációk szerepének újragondolása jellemzi az adott kontextust.

A színházi kép és képiség változásában – a színházi tér és térbeliség alakulá-
sával karöltve – az ókori görög színházi nyelv és térformák vizualitást érintõ
szegmenseinek kialakulásától kezdve a középkori színházban elkülönülõ locus
és platea, a stráfkocsik vagy szimultán színpadok sajátos mûködésén és az 
Erzsébet-kori színjátszás formavilágán át több olyan fontos fordulópontot nevez-
hetünk meg, amelyek gyökereiben változtatták meg a színházi képek használa-
tát és értelmezését. Ilyen változás például a reneszánsz mûvészetben a perspek-
tíva felfedezése és alkalmazása, hiszen nemcsak a képzõmûvészetet, hanem a
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színházat is alapvetõen megváltoztatta. Ugyancsak fontos fordulópontnak te-
kinthetjük a barokk korszakot is, ahol a látvány, a pompa és a vizuális illúziók
kerültek elõtérbe; a komplex, mozgatható díszletek és a színpadgépek révén 
a látvány és a vizuális hatások kiemelkedõ szerepet játszottak az elõadásokban,
és olyan látványos mûvészeti formává tették a színházat, amelyben a díszletek,
a jelmezek és a szcenográfia központi szerepet kaptak. Fontos képi fordulatnak
tekinthetõk a realizmus és a naturalizmus irányzatai által hozott vizuális válto-
zások is, amikor az alkotók a valóság hû ábrázolását célozták meg a színházban.
Ez a fordulat a színházi díszletet és a vizuális megjelenítést új szintre emelte,
ahol a színházi látvány célja az élet mindennapi valóságának pontos visszaadása
lett. A képi ábrázolás itt a valóság tükrözésére, a mindennapi élet részleteinek
pontos megjelenítésére összpontosult. Ennek a naturalizmusnak szegül ellen
Adolphe Appia, majd Edward Gordon Craig.

Az elsõ jelentõsebb mérföldkõ a képi fordulatokat illetõen, amelyet bõvebben
fogok tárgyalni, az a változás, amely a 19. század végén és a 20. század elején
végbemenõ technológiai fejlõdés, például a fényképezés és a film megjelenésé-
nek következtében alakult ki, a 20. század második felére tehetõ képi fordulat,
amely során átértékelõdtek a képek, hiszen tömegesen hozzáférhetõvé váltak, és
új módon kezdték befolyásolni a társadalmi és kulturális életet. Vilém Flusser
(1920–1991) szerint ez a képi fordulatnak nevezhetõ jelenség az írásbeliség és a
lineáris gondolkodás dominanciájának visszaszorulását jelenti, amelyet a képek,
különösen a technikai képek17 (például a fényképek, filmek, televízió és késõbb
a digitális képek) elõtérbe kerülése váltott fel. Vilém Flusser A fotográfia filozó-
fiája címû írásában – amely hiánypótló alkotásnak tekinthetõ a fotómûvészet 
filozófiáját illetõen – abból a hipotézisbõl indul ki, hogy az emberi kultúrában
az õskezdetek óta két gyökeres fordulópont észlelhetõ: a Kr. e. második évezred
közepe táján a lineáris írás feltalálása, illetve a technikai kép feltalálása. Flusser
szerint „a fotográfia fölfedezése éppolyan döntõ történelmi esemény, mint ami-
lyen az írás feltalálása volt. Az írással kezdõdik el a szûkebb értelemben vett tör-
ténelem, éspedig mint harc a képimádás ellen. A fotográfiával kezdõdik a »törté-
nelem utáni« idõ mint harc a szövegimádás ellen.”18 Flusser úgy véli tehát, hogy
a 20. század második felében bekövetkezõ képi fordulat az emberi kommuniká-
ció és gondolkodás alapvetõ átalakulását hozta magával. A technikai képek tér-
nyerése révén az emberek egyre inkább képek segítségével kezdték elérni és
megérteni a világot, ami egy új vizuális kultúra kialakulásához vezetett. Flusser
számára tehát a képi fordulat egy újfajta képiség elterjedését jelenti, amely felül-
írja a hagyományos, írásos kultúra által uralt világot, és amelyben a képek a va-
lóság megismerésének és közvetítésének elsõdleges eszközévé válnak. Ezzel
együtt jár egyfajta visszatérés az õsi, preírásos társadalmak képi kultúrájához,
ugyanakkor új, technológia által meghatározott jelentésrétegek is megjelennek 
a vizuális kommunikációban. 

A másik, számunkra még nagyobb fontossággal bíró, szintén képi fordulat-
nak nevezett változás, amelynek mindenképpen teret kell szentelni jelen tanul-
mányban a szcenográfia kapcsán, az a W. J. T. Mitchell (1942–) által meghatáro-
zott19 képi fordulat. Mitchell képi fordulatként a 20. század végén bekövetkezett
változást jelöli, amely által a képek szerepe ismét elõtérbe helyezõdik a kultúrá-
ban és a társadalomban, de ekkor már egy újabb funkcióval és jelentésréteggel
gazdagodva: a képek nem pusztán ábrázolnak, hanem önálló jelentést is hordoz-
nak, így aktív szereplõk a társadalmi, politikai és kulturális jelentésalkotás folya-62
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matában. A képeknek saját retorikájuk van, amely hatással van az értelmezésre
és a kommunikációra, ezért külön figyelmet igényelnek. Ugyanakkor a kép a
nyelvnél nem feltétlenül válik fontosabbá, de a nyelv mellett egyenrangú elem-
ként kezdik vizsgálni a vizuális kommunikáció és reprezentáció hatását. „Ez az
aggodalom, ez az igény arra, hogy megvédjük a »beszédünket« a vizuálissal
szemben, úgy vélem, biztos jele annak, hogy egy képi fordulat megy végbe.”20

A képi fordulat(ok) elõtt tehát a kulturális és társadalmi elméletekben a nyel-
vi fordulat dominált, amely a nyelv, a szöveg és a jelentés problémáira összpon-
tosított. Ezt a fordulatot elsõsorban az a felfogás jellemezte, hogy a valóságot és
a tudást a nyelv, a beszélt és írott szöveg közvetíti és formálja. Mitchell azonban
némi idõbeli eltolódást észlel a különbözõ mûvészetek esetében a képi fordulat
beágyazódásában és a szövegcentrikus megközelítésmód átváltásában. Ha job-
ban megfigyeljük akár csak a mûértelmezések diskurzusában használt kifejezé-
seinket, többnyire a szövegközpontú értelmezések dominálnak: képek textua-
litásáról beszélünk, vizuális intertextualitásról, kontextusba illesztünk, és képi
narratívákról elmélkedünk –, hogy csak egy párat említsek. Azt is mondhat-
nánk, hogy sok területen még javában tart a mitchelli képi fordulat. „A legegy-
szerûbben úgy mondhatnánk, hogy abban a korban, amit a »látvány« (Guy
Debord), a »felügyelet« (Foucault) és a mindent átható képgyártás korszakaként
jellemeznek, még mindig nem tudjuk pontosan, mik is a képek, mi a kapcsola-
tuk a nyelvvel, hogyan hatnak a nézõre és a világra, hogyan kell megérteni a tör-
ténelmüket, és hogy mi a teendõ velük vagy velük kapcsolatban.”21

Ha konkrétan a szcenográfia szempontjából szeretnénk végigkövetni a válto-
zásokat, akkor azt látjuk, hogy a téri fordulattól a képi fordulatig a színházi tér
értelmezése átalakul: a téri fordulat idején a tér társadalmi, politikai és kulturá-
lis jelentõsége kerül középpontba, a tér szimbolikus, aktív szereplõként jelenik
meg az elõadásokban, a képi fordulat során viszont a vizuális elemek (díszletek,
fények, jelmezek) válnak hangsúlyossá, és a képek maguk is narratívát alkotnak.
Így a tér, amely korábban a kontextus központi része volt, most inkább a vizuá-
lis reprezentáció és a képalkotás részévé válik. A vizuális elemek és képek ke-
rülnek elõtérbe, a tér szimbolikus és esztétikai eszközzé válik, amely önálló
narratívát alkot, nemcsak a cselekményt szolgálja. 

Bár Mitchell szerint a képektõl való félelem, az aggodalom, hogy a képek még
saját készítõiket is elpusztítják, egyidõs a képkészítéssel, az utóbbi évek MI-
fejlesztései, a képi manipuláció felfoghatatlanul magas szintre való fejlõdése
csak most szembesít ezzel az aggodalommal igazán. A digitális forradalom és az
új médiumok megjelenése kapcsán a 21. század elején tehát akár egy újabb ké-
pi fordulatról is beszélhetünk, hiszen a digitális képek, az internet, a virtuális
valóság és a közösségi média megváltoztatták a képek elõállításának, terjesztésé-
nek és fogyasztásának módját, ami ismételten átalakította a vizuális kultúra 
jelentõségét.

Posztdramatikus fordulat

A posztdramatikus fordulat az 1990-es évek során jelent meg Hans-Thies
Lehmann (1944–2022) német színháztudós koncepciójaként a színházi gyakor-
latban, és ez az egyedüli az itt tárgyalt fordulatok közül, amely kizárólag a szín-
házban végbemenõ változásokat jelöli, ugyanakkor szoros összefüggést mutat
Mitchell képi fordulatával mind idõben, mind pedig tartalmi változásait tekint-
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ve. Hans-Thies Lehmann a Posztdramatikus színház címû könyvében az 1990-es
éveket jelöli meg a posztdramatikus színházi fordulat idõszakaként. Ebben az
idõszakban kezdett a színházi gyakorlatban egyre inkább háttérbe szorulni a ha-
gyományos drámai struktúra, és kezdtek elõtérbe kerülni a performatív elemek,
a test, a tér és a vizualitás dominanciája. A posztdramatikus alkotási folyamat
gyakran kritikai és dekonstrukciós megközelítést alkalmaz, újragondolja a ha-
gyományos színházi eszközöket, és kritikusan viszonyul a reprezentáció, a ha-
talmi struktúrák, valamint a társadalmi és politikai kérdések megjelenítéséhez.
Egy olyan mûvészeti forma, amely radikálisan újraértelmezi a színházat, elveti
a hagyományos narratívákat, és inkább a vizuális élményre, a performativitásra
és a nézõi részvételre helyezi a hangsúlyt, ugyanakkor kísérletezõ, provokatív, és
gyakran reflektál a kortárs társadalmi és kulturális valóságra.

A posztdramatikus színház tehát egy kortársnak nevezhetõ színházi irányzat,
amely eltér a hagyományos, drámai színház struktúráitól és esztétikai normái-
tól. Lehmann leírása szerint a posztdramatikus színházban az elõadás lényege
nem a szövegközpontú cselekményre, hanem a színpadi hatás és élmény komp-
lexitására épül. A posztdramatikus színház legfõbb jellemzõje tehát, hogy szakít
a lineáris, cselekményközpontú narratívával, és nem követi a hagyományos dra-
maturgiai szerkezeteket, ugyanakkor a látvány, a test, a mozgás és a különféle vi-
zuális elemek ugyanolyan fontossá válnak, vagy néha még fontosabbak is, mint
a szöveg. A nyelv szerepe sokszor alárendelt, a szöveg töredezett, fragmentált,
inkább költõi, absztrakt vagy dekonstrukciós céllal jelenik meg. Az alkotók nem
építenek egyetlen koherens történetre, hanem inkább a vizuális, performatív 
és érzéki élményekre helyezik a hangsúlyt. A posztdramatikus színház a nézõk
bevonására törekszik, akik nem passzív befogadók, hanem aktív résztvevõk, és
saját értelmezésük szerint kapcsolódnak be az elõadásba.

A tér kialakításával és a szcenográfiával kapcsolatban megállapíthatjuk, hogy
a posztdramatikus fordulat radikálisan eltér a hagyományos, drámai színházak-
ban megszokott díszlet- és térhasználattól, a szcenográfiát a színházi elõadás
egyenrangú, sõt gyakran központi elemévé teszi, amely túlmutat a hagyományos
tér és díszlet funkcióin. A tér, a vizuális elemek és a díszlet szerves részei az elõ-
adásnak, gyakran független narratív rétegeket hoznak létre, és az elõadás többi
elemével együtt a nézõt arra ösztönzik, hogy aktívan részt vegyen az elõadás 
értelmezésében. A szcenográfia nem pusztán a történet vagy a cselekmény hát-
tereként szolgál, hanem aktív performatív elemként is mûködik: a díszletek és
tárgyak interakcióba léphetnek a színészekkel, befolyásolhatják a mozgásukat,
vagy akár maguk is performatív elemmé válhatnak. A díszlet, a tér, a fények, a
hangok és a tárgyak gyakran saját, önálló jelentéshordozó elemként jelennek
meg, és ezáltal egyfajta vizuális dramaturgiát hoznak létre. Gyakran találkozha-
tunk dekonstruált vagy absztrakt szcenográfiával, ahol a tér és a díszletek nem
szolgálják a narratív folytonosságot, hanem inkább fragmentálják, kérdõre von-
ják azt. Az absztrakt formák és struktúrák lehetõséget adnak arra, hogy a nézõk
új, nem lineáris módon közelítsenek a látottakhoz, és szubjektíven értelmezzék
az élményt. Az ilyen térhasználat elrugaszkodik a realisztikus megoldásoktól,
inkább absztrakt, szimbolikus vagy akár kaotikus tereket hoz létre. A díszletele-
mek egymástól függetlenek lehetnek, és különbözõ jelentéstartalmakkal bírhat-
nak. Az interaktivitás és dinamizmus szintén jellemzõ a posztdramatikus szce-
nográfiára, a díszletek gyakran mozgathatók, átalakulnak az elõadás során, és a
színészek aktívan részt vesznek a tér átalakításában. Az elõadás közben változó64
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színpadi tér folyamatosan új helyzeteket és jelentéseket generál, amelyek felfe-
dezése és értelmezése a nézõkre hárul.

Technológiai, digitalizációs és hálózati fordulatok

A technológia és a digitális eszközök fejlõdésével párhuzamosan a
posztdramatikus színházban egyre gyakrabban találkozhatunk multimédiás ele-
mekkel is, mint például vetítésekkel, videókkal, hanginstallációkkal és digitális
technológiákkal. Ezek az elemek nem csupán kiegészítik a színpadi látványt, ha-
nem szerves részévé válnak a szcenográfiának, új rétegeket adva az elõadás je-
lentéséhez. Az intermedialitás és a digitális technológiai médiumok integráció-
ja a kortárs színházban jelentõs mértékben átalakította a színpadi tér használa-
tát. A technika fejlõdésével egyre nélkülözhetetlenebbé válnak a vetített képek,
illetve az élõ vagy felvételrõl bejátszott mozgóképek, amelyek sok esetben bele-
avatkoznak az elõadások térszerkezetébe, kitágítják, megsokszorozzák a teret,
vagy éppen új elemekkel gazdagítják az elõadások képi és jelentésbeli világát.

Lehmann szintén foglalkozik a médiumok szerepével és használatával a szín-
házi elõadásokban; ezek használatára három irányt állapít meg: az egyik az, ami-
kor a médiumok használata csupán alkalmi jellegû, de nem határozza meg a teat-
ralitás koncepcióját; a másik út, amikor a különbözõ médiumok a színházi elõadás
inspirációs forrásaivá válnak; a harmadik pedig, amikor a médiumok megalapoz-
zák a színházi formát.22 Lehman ugyanakkor arra is felhívja a figyelmet, hogy nem
szükségszerû, hogy a médiumok megjelenjenek az elõadásban, csupán a rendezés
esztétikájára vannak hatással (pl. képek gyors váltakozása, filmszerûség). Ezek a
médiumok tehát nem csupán vizuális eszközökként mûködnek, hanem aktív ele-
mei a dramaturgiának, befolyásolva a nézõk érzékelési mechanizmusait. Az új
technológiai eszközök, mint például a vetítés, a virtuális valóság vagy a mozgás-
érzékelõk, dinamikus, folytonosan változó térbeli élményt hoznak létre, és párbe-
szédet folytatnak a technológia által formált valóságérzékeléssel is, újradefiniálva
a színház, a nézõ és a tér kapcsolatát; egyúttal elmosódik a határ a valós és a vir-
tuális tér között, hibrid színházi élményeket teremtve.

A modern szcenográfia tehát a 21. századra az egyszerû vizuális eszközöktõl
a színházi elõadások egyik központi és komplex elemévé nõtte ki magát, amely
képes volt folyamatosan alkalmazkodni a mûvészeti, kulturális és technológiai
változásokhoz. Az olyan paradigmaváltások, mint a nyelvi, performatív és képi
fordulatok, valamint a digitális technológiák térnyerése új távlatokat nyitottak 
a színpadi tér értelmezésében, miközben a nézõi részvételt is aktívan elõtérbe
helyezték. Az elõttünk álló kihívás az, hogy a további technológiai fejlõdéseket
a mûvészet szolgálatába állítva olyan tereket és élményeket hozzunk létre, ame-
lyek megõrzik a színház humanitását és szimbolikus gazdagságát, miközben új
formákat és lehetõségeket fedeznek fel a színház varázslatának megújítására.
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„Elõfordulhat, hogy néznek, de én nem tu-
dok róla. […] De nagyon gyakran (túlságosan
gyakran akaratomon kívül) fényképeztek úgy is,
hogy tudtam róla. Márpedig amint érzem, hogy
célba vesz a fényképezõgép lencséje, minden
megváltozik; máris »pózolok«, azonnal másik
ént, másik testet fabrikálok magamnak, elõre
képpé változom.”1

A Roland Barthes-féle gondolat az észlelési
szituációnak a fényképezéskor kialakuló és fenn-
álló tipikus jelenségét mutatja. Annak tudata,
hogy láthatóságnak, megfigyelésnek, közvetlen
szemlélésnek vagyunk kitéve, mi több, arcunk,
testünk rögzíttetik, a tekintettõl mintegy „meg-
érintetten” szenzibilizálja, aktiválja, beindítja
magatartásunk, arckifejezésünk, testtartásunk,
(ön)pozicionálásunk megváltoztatását. A fényké-
pezõgép lencséjének tehát az alanyra gyakorolt
konkrét hatását tekintve teremtõ és formáló ereje
van. Akár úgy is fogalmazhatnánk, hogy a fény-
képezési szituációnak  mint olyannak a kölcsö-
nösségen alapuló viszonyteremtõ ereje van.  

Ez egy olyan szituáció, amelyben megjelenik
az a kettõsség, ahogy a nézés gyakorlatán keresz-
tül „találkozásra” kényszerítés történik. A két fél
– esetünkben a fényképész és alanya – egy olyan
feszültségmezõbe kerül, ahol az elõbbi aktívan
odafordítja figyelmét az alanyra, aki pedig auto-
matikusan és tudatosan „megjeleníti magát” elõt-
te. Ez a fajta kölcsönviszony tehát „párbeszédet”
indít a két fél között.  

A nézés e gyakorlatának azonban igen jelen-
tõs feltétele maga a tér – mondhatni mintegy fe- 2025/1

Ebben a térben 
egyetlen nézõ sem 
marad „olvasatlanul”,
ami lényegesen 
meghatározza a nézõi
helyzetfeszültségeit. 
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nomenológiai háttere is lehet –, amely felerõsít(het)i vagy ellenkezõleg, gyen-
gít(het)i a másikhoz való viszony/viszonyulás lehetõségét. Vannak olyan „reláci-
ós” tulajdonsággal rendelkezõ térformák, amelyek favorizálják és fenntartják az
interakció kialakulásának lehetõségét, az egyének között kapcsolatokat indítvá-
nyozva. Más térformáknak pedig minimális e kapcsolatteremtõ ereje, vagy egy-
általán nincs. E kapcsolat és viszony egyik legfontosabb hatástényezõje tehát 
a tér jellege.  

A látástapasztalat e „megfigyelõ” és „felügyelõ” jellegét leginkább a közpon-
tos terek teremtik meg, amelyek fõtengelye függõleges, emiatt nincs egyirányú
sodrásuk. Így – még ha van is a térnek áramlása – minden erõ a központ felé tart.
Egy másik alaptípus az irányított tér, amely az elõbbivel ellentétben pontosan
meghatározható, vízszintes tengely köré rendezõdik. Mivel a vízszintes tengely
általában hangsúlyos célhoz vezet, ezért az ilyen elrendezés dinamikus hatású.2  

Hadd éljünk mindjárt egy színházi példával. A hagyományos, perspektíva-
színpadi színházi tér az irányított terek közé sorolandó.3 A nézõ(k)nek mind-
össze egyetlen lehetõsége van: az elõrenézés, azaz a színpadi képnek mint a tel-
jes színházi tér kiemelt vizuális témájának a nézése.  Noha a nézõtér a nézõk
egymás melletti pozícióját feltételezi, mégsem favorizálja az egymás közti kap-
csolat kialakulását. Nincsenek laterális kapcsolatok, így a hagyományos nézõi
lét erõsen a szingularitáshoz kötõdik.4 Mivel beszûkülnek a kapcsolatok terei, 
e korlátozottságból adódóan a nézõi létmód a „kapcsolatszegény” állapottal jel-
lemezhetõ. S mivel nincs kapcsolat sem a többi nézõvel, sem a színésszel, a be-
fogadóban kialakul a „dolgok között lenni” élménye úgy, hogy közben nem kap-
csolódik a környezetéhez.

Az olyan helyspecifikus téralakzatok, mint például az utcaszínház vagy a kü-
lönbözõ „talált” terek, inkább hajlanak arra, hogy megtörjék ezt a „szimbolikus
rendet”, hogy ne csupán egyirányúan, az elõre eldöntött, megkülönböztetõ 
pozíciók és viszonyok rendszerét erõsítve mûködjenek (lásd játéktér és nézõtér
elkülönülése). Ez fõleg annak következményeként történik, hogy napjaink mû-
vészeti gyakorlatában mintegy kitüntetett tapasztalatot jelent az interaktivitás
vagy a relacionális jelleg. Ennek megfelelõen nemcsak a mûvek lesznek relációs
jellegûek, hanem a mûnek helyet adó terek is ennek megfelelõen alakulnak. 
Az elsõ kérdés, amelyet egy mûvel kapcsolatban fel kell tennünk – jegyzi meg
Nicolas Bourriaud –, hogy lehetõséget ad-e a saját struktúráján belül arra, hogy
létezzek vele szemben, vagy ellenkezõleg, tagad és elutasít mint alanyt?5

A jelenkori hely- vagy környezetspecifikus terek mintegy lényegi sajátossága,
hogy lehetõséget teremtenek a feedback-szalag, azaz az esztétikai tapasztalat in-
teraktív mûködtetésére, ami képes mozgásba hozni egy olyan szituációt, ahol a
felek egymásra reagálva, egymást „felerõsítve” és egymás vonatkozásában nyer-
nek értelmet. A színház elmozdulása a performanszmûvészet irányába ezt a vi-
szonyt egyre tudatosabban erõsíti. Röviden tehát egy megváltozott orientációról
beszélhetünk a hagyományos gyakorlat (dobozszínpad-elv) és a jelenkori hely-
specifikus jelenségek között.

Az eddig leírtak igencsak illusztratív példáját nyújtja a Curva pericolosa
címû utcaszínházi elõadás, amely hangsúlyosan egy közösségi reprezentáció for-
máját ölti, és jó példája az olyan térnek, amely megengedi az állandó interaktív kap-
csolatot nézõ és színész között. Az elõadást 2004-ben B. Fülöp Erzsébet rendezte,
és Tankó Erika adta elõ monodráma formájában.6 Az elõadás terét az (egykori) Ariel
Színház (Marosvásárhely) elõtti beugró tér, valamint a szemben levõ járda képezte.68
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A Curva pericolosa terének, e meglehetõsen egyszerû, központos térrend-
szernek lényegi formai jellegzetessége a színésznõnek a kompozíciós centrum-
ban való elhelyezkedése, ami egészen más aspektust kínál, mint a hagyományos
gyakorlatban, ahol a nézõk és a játéktér viszonylatában a szemtõl szembeni po-
zíció a meghatározó. Ez a kompozíciós jelleg egy a közönséggel dinamikusabb és
szorosabb kapcsolat kialakulását teszi lehetõvé. Mi több, a tér kör alakú formai
sajátosságából adódóan a nézõk közti kapcsolat lehetõsége is adott, azaz a kap-
csolatok sokkal heterogénebb módozatai alakul(hat)nak ki. 

Ebben a térben egy sajátos észleléstechnika mûködtethetõ a színész és a né-
zõk részérõl. A színésznõ a közelség tapasztalatából adódóan odamehet a nézõ-
höz, akkurátusan szemrevételezheti, megérintheti, párbeszédet kezdeményez-
het vele, aztán egy hirtelen mozdulattal ugyanezt a gesztust megismételheti egy
másik nézõvel is. A színésznõ többé már nem pusztán egy „objektív megfigye-
lõ”, aki úgy néz a hagyományos gyakorlatban a nézõtéren ülõkre, hogy „közben
nem látja õket”. A nézõre irányuló tekintet ezúttal a reagálás kényszerével hat,
s a nézõt egy tudatos és folyamatos önmegfigyelésre, „öncenzúrára” készteti. 

Ennek a meglehetõsen egyszerû, kör alakú térformának az elõtörténetét
Michel Foucault-nál találjuk meg. Ez a térbeli forma ugyanis sokkal többet jelent
egyszerû kompozíciós jellegzetességnél. Hogy megértsük e térbeli kompozíció
mûködését és hatásmechanizmusát, illetve kialakulásának szükségességét, vizs-
gáljuk meg a jelenség történeti aspektusát. A következõkben Foucault-tól hozzuk
a történeti részeket (lásd Felügyelet és büntetés).

A Gazette d’Amsterdam könyörtelen részletességgel tudósít az apagyilkos ki-
végzésérõl. Az elítéltet kéntûzzel égették meg, combjait és lábai húsát harapófo-
góval tépkedték, majd testét négy lóval négyelték fel, s végül hamuját szétszór-
ták a szélben. Így ír Foucault Robert François Damiens nyilvános kivégzésérõl az
1757-es Gazette d’Amsterdamban megjelent hír alapján.7

E kegyetlen és harsány büntetõstílus legfõbb célja, hogy a közönségnek lát-
ványossággal szolgáljon, amire rendszerint nagy igény volt, mivel százezren
nézték végig a tortúrák borzalmas látványát, a fizikai kegyetlenség minden egyes
pillanatát, a hatalom manifesztálódását. A kínhalál gyakorlatára és az ezzel járó
látványosságra szükség volt, hiszen az erejét kinyilvánító igazságszolgáltatás ez-
által statuált példát, és mutatta meg szertartásrendjét.8 Az emberek szívébe kel-
lett vésni az elrettentõ példát, és ezzel együtt nyomatékosan megerõsíteni a ha-
talom felsõbbrendûségét. E kínzásokkal járó kivégzések – jegyzi meg Foucault –
a büntetõhatalom erejének kinyilvánítására szolgáló, megszervezett rituálék.

1791-ben aztán megszületik a kínpad kritikája és az igazságszolgáltatás új
apparátusa.9 Megszûnik a büntetés látványossága, és innentõl kezdve sokkal
szemérmesebb lesz a gyakorlata.

A modern igazságszolgáltatás – a büntetés mechanizmusát megváltoztatva
– már nem a test kínzásának módját és az azzal járó fájdalmat tekinti végsõ cél-
nak, hanem sokkal „humánusabb” irányt vesz, finomítva ezáltal a büntetés
mûvészetét is. Az új büntetõhatalom a test helyett inkább a lelket sújtja. A bün-
tetés tehát lassan elveszíti színpadias jellegét, elhagyva a szinte mindennapos
észlelés területét.10

A büntetés gyakorlata ezzel átköltözik a fegyelmezõ hatalmi rendszerekbe. 
A látványosságszámba menõ, színházias rituálét felváltja a fogva tartás. A bör-
tön mint analitikus séma a látvány dimenzióját nem csupán feleslegessé teszi,
hanem ki is zárja.11 A börtönnek mint analitikus fegyelmi szerkezetnek, illetve
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mint megfigyelõ és nyilvántartó intézménynek a láthatóság ökonómiáját kell
megteremtenie, amely által lehetõvé válik, hogy egyetlen tekintet, mintegy a tö-
kéletes szem mindent láthasson, amit látni és tudni kell.  

Az ezekkel a sajátosságokkal bíró ellenõrzõ gépezet mindössze egy szigorú
geometria eredménye. Jeremy Bentham, az ún. Panopticonon, egy egyszerû épí-
tészeti eszmén keresztül valósítja meg e panoptikus eljárást mint a hatalom gya-
korlásának konkrét formáját. Az építmény egy toronyból áll, amelyet gyûrû alak-
ban vesz körül egy épület úgy, hogy a tornyon lévõ nagy ablakok a gyûrû belsõ
oldalára néznek. A tornyot körülölelõ épület cellákra van osztva, s minden cel-
lának két ablaka van: az egyik a torony ablakai felé néz, míg a másik kifelé, been-
gedve egyben a fényt a cellába.12 Ez lenne tehát a panoptikus séma. Nem csupán
egy zárt intézményrõl vagy építményrõl van szó, hanem egy olyan kompozíció-
ról vagy alakzatról, fegyelmezõ tervrõl, amely által a lehetõ legkönnyebben és a
legteljesebben gyakorolható a felügyelet.

Bentham büntetõpanoptikonja a felügyelet legtökéletesebb formáját és leg-
ideálisabb mûködését biztosítja azáltal, hogy a toronyból, az épület központi
tengelyébõl mintegy helyváltoztatás nélkül enged belátást minden emeleten
minden cellába. A kör alakú börtönforma tehát lehetõvé teszi, hogy egyetlen
központból látható legyen minden rab.13

Noha rövidre fogtuk a Foucault által leírtakat – nehogy túlbeszélõdjék írá-
sunk ezen része –, így is látható, hogy a panoptikus séma hosszú utat járt be, míg
kialakult e funkcionális elrendezés, amely egy hierarchizált hálózaton keresztül
az ellenõrzést és a hatalom gyakorlását oldja meg. Bentham a tökéletes fegyel-
mezõ intézményt akarta megtervezni, de ami még ennél is fontosabb, hogy meg
akarta mutatni, hogyan lehet a fegyelmezési eljárásokat „kiengedni elzártságuk-
ból” és a társadalom egészében kiterjedten, többféleképpen mûködtetni.14

A séma kiválósága elsõsorban abban rejlik, hogy – valamennyi jellemzõ voná-
sát megõrizve – bármilyen funkcióba képes integrálódni (nevelés, terápia, bünte-
tés, termelés). Alkalmazható minden intézményben, ahol az egyének olyan soka-
ságával van dolgunk, akikre valamilyen viselkedést vagy feladatot akarunk rá-
kényszeríteni, vagy ahol nem túlságosan nagy kiterjedésû tér keretei között kell
felügyelet alatt tartani bizonyos számú embert.15 Ez a sajátos alakzat azonban 
érvényes esztétikai „formaként”, illetve térbeli formációként, kompozícióként is
tanulmányozható. És ennek fényében térjünk vissza újból elõadásunk terére.

A Curva pericolosa centralizált térbeli kompozíciójában e panoptikus séma
mint térgondolat él tovább. Kérdés tehát, hogy az elõadás tere – amely szintén ezt
az alapelvet követi – milyen sajátságokkal bír a játszók és a nézõk viszonylatában.

A Curva pericolosában ugyanis a megfigyelés és a felügyelet teljesen más, az
eddigiektõl igencsak eltérõ értelmet kap. Ha röviden szeretnénk fogalmazni, ta-
lán azt mondhatjuk, hogy a nézés gyakorlatát változtatja meg. A reprezentáció
hagyományos kontextusában (lásd olasz színpad) ugyanis a nézõ úgy követi vé-
gig az elõadást, hogy tudatában van annak, hogy a színész „nem lát”, pontosab-
ban az õ nézõi jelenlétét biztonságban tudhatja, mert a színész a színházi illú-
zió értelmében nem láthatja õt. Más szóval a nézõ számol azzal, hogy jelenléte
majdhogynem fölösleges, mindössze egy észrevétlen szemtanú, hiszen jelenléte
vagy épp annak hiánya nem változtat semmit a reprezentáció alakulásán.16

A felügyelet tehát ebben a térben kétoldalú. Mind a két fél tudatában van
megfigyelt helyzetének. A panoptikus séma ugyanis lehetõvé teszi ezt a kettõs
funkciót. Ahogy a rab is biztosra veheti, hogy bármikor nézhetõ, hasonlóképpen70
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az elõadás tere is ebben a szituációban tartja a nézõket. Mindkét esetben tuda-
tosodik, hogy a felügyelet állandóan mûködtethetõ, és hatni tud, ami a megfi-
gyeltség folyamatos állapotát gerjeszti a nézõben. 

Egy megváltozott észlelési szituációról beszélhetünk, ahol nemcsak a nézõ,
hanem a színésznõ is mûködteti a kölcsönös ellenõrzést. A kapcsolatok új rend-
je alakul ki ebben a térben, amely egészen más elveknek engedelmeskedik: nem
a kapcsolat korábbi aszimmetriájára épít, mintegy hierarchikus viszonyba állít-
va a feleket, hanem a kölcsönösséget erõsíti, mintegy felfokozva a kölcsönös
megfigyelést.

A nézésnek és a tekintetnek ebben a térben viszonyteremtõ ereje van, ami ké-
pes kapcsolatokat indítványozni a felek között. A tekintet ugyanakkor a megfi-
gyelés erejével hat. Álljon itt egy konkrét példa. A színésznõ egy férfi nézõnek
szegezi a következõ kérdést: „Te mi vagy: vesztes vagy gyõztes?”, aztán a rövid
replikaváltás után hirtelen odafordul az õt követõ operatõrhöz, és belenéz a ka-
merába, ugyanazt a kérdést feltéve a kamerának, mint az elõbb a nézõnek: „Te
mi vagy? Vesztes vagy, vagy gyõztes, ha már így kukucskálsz?” A hirtelen kame-
rába nézés aktusának járulékos következménye, hogy a nézõkben tudatosul a
kontextus, és mintegy felismerik a helyzetet, hogy nem lehetnek „biztonságban”
egy olyan térben, ahol még az operatõrt is „felügyelet alatt tartják”, mi több, val-
latóra fogják.

Továbbá az elõadás által mûködtetetett panoptikus térforma közvetlen közel-
ségbe hozza a nézõt és a színészt, aminek hatására a nézõ úgymond az insider
perspektívájába helyezõdik. Piotr Sztompka ugyanis a megfigyelõ kétfajta pers-
pektíváját különbözteti meg, attól függõen, hogy az adott közösséghez tartozó-
ként, tehát az insider vagy egy másik közösség tagjaként, vagyis az outsider pers-
pektívájából folytatja a megfigyelést.17

A hagyományos gyakorlat a nézõt mindig az outsider nézõpontjába számûz-
te, de jelen esetben tudván, hogy folyamatos megfigyelésnek van kitéve, a nézõ
felismeri, hogy önmaga is része(se) az elõadásnak, mivel esztétikailag nem egy
semleges térben van. Más perceptív minták és észlelési szituációk lépnek mûkö-
désbe, mintegy megváltoztatva ezáltal a nézõnek a reprezentációra irányuló te-
kintetét. Lényegében a látási tapasztalat kétféle aspektusa különítõdik el, hason-
lóan ahhoz, ahogy Jonathan Crary is különbséget tesz a megfigyelõ (observer) és
a nézõ (spectator) között, a figyelés aktív, illetve passzív oldalát hangsúlyozva.18

A megfigyelés aktív képessége hangsúlyozódik ebben a térben. Állításomat a
színészi játék vonatkozásában kívánom illusztrálni. A színésznõ azáltal, hogy
folyamatosan megfigyelés alatt tartja a nézõket, az improvizációra épülõ szöveg-
részeket is ennek megfelelõen alakíthatja. Idõben feltérképezheti a helyzetet, és
a megfelelõ cselekvési mintákat alkalmazhatja. Így történik meg, hogy odamegy
a nézõk asztalához, és beleiszik egy az asztalon lévõ italba. Aztán indulatosan
odaszól az egyik nézõhöz, hogy: „Mit állsz itt? Várod a buszt? Itt nincs buszmeg-
álló!”, majd odamegy az egyik férfi nézõhöz, és megkéri, hogy segítsen neki fel-
venni az ingét.

Ezek a nézõkkel kapcsolatot teremtõ érintkezési formák (izgatások, provoká-
ciók, szuggerálások, kezdeményezések, kommunikációs szituációk) állandó
megfigyelést feltételeznek a színésznõ részérõl, hiszen pontosan tudnia vagy
legalábbis „feltételeznie” kell a másikat (a nézõt), érezni, hogy kihez, mikor és
hogyan kell vagy lehet közeledni. Tudnia kell, még mielõtt akcióba lendülne,
hogy az asztalon ital van, ahogy azt is, hogy kitõl kér(het) segítséget ahhoz, hogy
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magára vegye az ingét, vagy hogy melyik férfi nézõtõl kérdez(het)i meg, hogy jár-
e kurvákhoz. Ahogy Foucault is fogalmaz: tudni kell, hogy ki van jelen, ki távol,
hol és hogyan található meg. Ez ugyanis a panoptikusság általános alapelve. 

Az egyiptomi mûvész azt festette és faragta meg, amit a tárgyáról tanult és tu-
dott. A görög ezzel szemben – jegyzi meg Ernst Gombrich – azt, amit nyitott
szemmel látott. A Gombrich-féle példa jól mutatja, hogy mit is jelent valójában
valami felõl pusztán tudással rendelkezni vagy közvetlenül látni és tapasztalni
az adott dolgot, jelenséget. A színésznõ tehát e panoptikus modellnek megfelel-
tethetõ térformában nemcsak tudással rendelkezik a nézõk jelenléte felõl, ha-
nem valójában megfigyeli, és mindvégig megfigyelés alatt tartja õket. Úgy is fo-
galmazhatnánk, hogy e speciális tér esztétikuma abban rejlik, hogy amolyan
kombinatorikus struktúraként vagy hibrid térként értelmezhetõ a nézés és a
megfigyelés vonatkozásában. Napjainkban amúgy is kedveljük a hibrideket.

A hagyományos dobozszínpadi gyakorlatban úgymond vegytiszta képlettel
találkozunk, amelynek értelmében a nézõ az egyedüli megfigyelõ, hiszen az il-
lúzió fenntartása érdekében a színésznek nem szabad tudomást vennie a nézõ-
rõl. A jelenkori helyspecifikus, talált terekre e vegytiszta megoldások kevésbé
jellemzõek. Jelen térben azonban a megfigyelt és a megfigyelõ nem válik szét, 
hiszen a színésznõ a megfigyelt státusa mellett a megfigyelõ szerepét is magára
ölti, azaz a felügyelet szerepét is betölti. A színésznõ a tér közepén állva minden
egyes nézõt egyenként is lát, és ami ennél is fontosabb – amolyan észleléspszi-
chológiai szempontból –, a nézõ permanensen számol azzal, hogy figyelve és fel-
ügyelve van. Ez az egyszerû térforma teszi tehát lehetõvé, hogy teljesen megvál-
tozzék az észlelésnek a konvencionális gyakorlatban mûködtetett alapmódja.

Mivel a hagyományos esztétika és a korábbi mûvészeti gyakorlat minimali-
zálta a nézõk szerepét, a játéktérrõl érkezõ tekintet nem „érintette” a nézõt, aki
az elõadás elkerített területén kívülre szorult. A jelenkori gyakorlatban azonban
a színész mintegy „obszervatóriummá” válik, és a nézõre irányított tekintetének
intenzitása és hatása új alapálláshoz vezet a nézõi lét vonatkozásában. Ebben 
a térben egyetlen nézõ sem marad „olvasatlanul”, ami lényegesen meghatározza
a nézõi helyzetfeszültségeit. Vonjuk hát le a konklúziót.

A hagyományos kontextus amolyan „defenzív” törekvésként gyakorolta a
felügyeletet és az „elzárást”. A hangsúlyt – mint láthattuk – a „határ” problema-
tizálására helyezte, biztosítván ezáltal a két világ egymástól való biztos elhatá-
rolódását, nehogy határsértés történjék, vagy problematikus határesetek jöjjenek
létre. Az elõadás esztétikai zártságát mint önértékû szféra elhatárolódását tehát
a reprezentációs határ konkrét kijelölése és annak felügyelete jelentette. Az álta-
lunk vizsgált helyspecifikus elõadás ezzel szemben a megfigyelést és a felügye-
letet, az érzékelést és a reflexió folyamatát szemtõl szemben alkalmazza a nézõ-
vel, egy direkt, közvetlen kapcsolat kialakítása érdekében. Az elõadás „összefüg-
gésrendszerbe” helyezi magát a nézõvel. A megfigyelés eleven aktusán keresztül
pedig tudomást vesz róla, kapcsolatba kerül vele, bevonja az elõadás terébe. Rö-
viden: a mûvészeti mezõben szereplõ ágenssé változtatja azt.

A nézõ többé már nemcsak amolyan járulékos, hanem lényegi elemmé, fontos
szemléleti tényezõvé válik. A foucault-i értelemben vett felügyeletet a hely- vagy
környezetspecifikus térkezelés tehát abba az irányba mûködteti, amin keresztül
lehetõvé válik azon – alapvetõen konvencionálissá vált – esztétikai diszkriminá-
ció felszámolása, aminek értelmében a nézõnek nincs helye az elõadás uralta
esztétikai világban. Más tehát a kapcsolat természete a két gyakorlatban. A jelen-72

2025/1



tõs értékszemléleti változást az environmentális gyakorlatban a nézõ felfedezé-
se jelentette – az, hogy egyre inkább számításba veszi a közönséget. Ezzel együtt
tematizálódni kezdett a nézõi szerepkör felelõssége is. A nézõ már nemcsak egy-
szerû megfigyelõ, hanem õ is megfigyeltté válik.

Jelen írás a nézõ „felfedezésérõl” szól.19 A jelenkori helyspecifikus térkezelés
ráadásul ezt kettõs vonatkozásban teszi lehetõvé. Egyrészt a színész folyamatos
megfigyelés és felügyelet alatt tartja a nézõt, azaz aktív partnerként (társalkotó-
ként) tekint rá, másrészt a nézõ is tudatában van megfigyeltségének, más szóval
tudatosodik benne úgymond „jelenvalóléte”. Ez új szituáció és helyzet kialaku-
lásának azonban lényeges feltétele a tér.  

Míg felügyelet és a megfigyelés lényegi meghatározottsága a hagyományos
gyakorlatban a passzív oldalt erõsíti, és hangsúlyosan a határ tapasztalatával ro-
konítható, addig a jelenkori helyspecifikus térkezelés sokkal inkább az aktív ol-
dalon és a nézõvel kialakított újfajta kapcsolatban manifesztálódik. Akár úgy is
fogalmazhatnánk, hogy a hagyományos perspektívaszínpadi gyakorlatban eszté-
tikailag, úgymond teoretikus, „esztétikai tettként”, míg a jelenkori helyspecifi-
kus gyakorlatban a megfigyelés gyakorlati jellegként valósul meg.  

Végül a levonható érvényes következtetés az, hogy még ha a jelenkori
helyspecifikus terek nem is teljes egészében követik a panoptikus sémát (lásd
köralak), de annak hatásmechanizmusát átöröklik. Olyan mûködési paradigmát
kínálnak, ami lényegesen átírja a nézõi lét, illetve a nézõ-színész viszonyt. Ezen
relacionális jellegû terek megváltoztatják az észlelési szokásokat. Nem az eszté-
tikai észlelés a meghatározó, hanem az ún. „relacionális”, aktív tekintet mind 
a színész, mind a nézõ részérõl. Ez jelenti tehát színházi vonatkozásban a pa-
noptikusság általános alapelvét.
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játék öröme áthatja az egyetemes embe-
ri kultúrát, mégis e félmondat hallatán
sokunkban hiányérzet támadhat, ha a

poszthumán, posztkoloniális, társadalmak kul-
turális szokásait, identitássá alakult értékdina-
mikáját szemléljük. Számos helyen falakba üt-
közünk, ha a jól bejáratott fogalmainkat hasz-
náljuk, ugyanis a játék számos jelentést hordoz,
amelyek közül most a teljesség igénye nélkül
kettõt emelnék ki. Játék mint verseny, ami a
harcban, egymás legyõzésében ölt testet, és já-
ték (play) mint szent cselekvés, amely maga az
ábrázolás, feltárás, részesítés, részt vevés aktu-
sát reprezentálja. Johan Huizinga Homo ludens
címû értekezése rámutat a játéknak a köznapi-
tól eltérõ tulajdonságára, a közönségesen túli,
megkülönböztetõ minõségére, de a rend-kívüli-
ségére is.1 Ugyanakkor azt a paradoxont tételezi,
hogy a játék csak a komolysága miatt válik/vál-
hat a kultúra részévé. A játékfogalom általam
kiválasztott két jelentésével foglalkozom a to-
vábbiakban a zene- és táncdramaturgia esztéti-
kai látleleteit szemlélve. Olyan 20. század végi
emblematikus táncmûrészleteket elemzek –
szúrópróbaszerûen, bár kissé öncélúan a saját
értékítéletemre támaszkodva –, amelyekben új
aspektusokból szemlélhetjük a játék társadalmi
és esztétikai szerepét, ezzel is cizellálva a kor-
társ táncdramaturgia mûvészetfilozófiai attri-
bútumait.

Mielõtt a koreográfiák ismertetésére térnék,
hagyom, hogy elmosódjanak azok az alapvetõ 2025/1

...ahol megszûnnek 
a szavak, ott néhány
mozdulattal többet
mondhatunk, mint 
fogalmakkal.
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fogalmak, amelyek a zene és tánc, ezen belül pedig a hang és a mozdulat tükrö-
zõdései a szemem elõtt lebegõ jelentéshorizonton. Bátorkodom élni a nem tudás
jogával, és megkérdõjelezni eddigi ismereteimet. Ha van türelmük – megígérem,
nem lesz hosszú –, szemtanúi lehetnek egy alkalmazott mûvészetekben jártas
zeneszerzõ szimatolásainak a fogalmak kifõzdéjében, de ezen a meglehetõsen iz-
gága intermezzón túlmenõen arra is meghívom Önöket, hogy a hang és a moz-
dulat õsképét a rájuk nehezedõ kulturális nehezékektõl megszabadítsuk, és friss
gondolatokkal, tiszta füllel és szemmel kapcsolódjunk a minket megszólító mû-
alkotásokhoz.

Aforizmák útvesztõjében  

Jöjjön mindjárt egy közhely, mondhatni aforizma: a hang a mozdulat alapve-
tése. Zene nélkül nincs mozdulat. A ritmikus hangképzés vagy zajkeltés mozgás-
ra készteti a végtagokat, vagyis önkéntelenül hat az akaratra. Schopenhauer után
szabadon azt is mondhatnánk, hogy a hang létezése és formája a tudatunk által
hallott valóság.2 Ez a létezõ hozza mozgásba az akaratot. A mozdulat „hallja” a
ritmust, és õ maga is ritmussá válik ebben a cselekvésben, miközben az õscse-
lekvés maga a hallás. Végezzünk egy egyszerû gondolatkísérletet. Tegyük fel,
hogy egy tökéletesen hangszigetelt kabinból ritmusos zenére táncoló tömeget 
figyelünk. A testek mozdulatai elõidézhetik bennünk, és a belsõ hallásunk né-
miképp reprodukálhatja a kabin falain kívül dübörgõ vagy lágyan himbálózó,
esetleg szaggatott tagolású zenét. A hangok akkor is hatnak a testre, ha nem ren-
delkezünk hallással, ugyanis a test rezonál velük. A rezgések áthatolnak rajtunk,
és érzéki tapasztalattá változtatják a különbözõ frekvenciákat. 

Aforizmaszerûen kezdtem az érvelést, fordítsunk egyet a fogalmakon: a moz-
dulat a zene alapvetése. Milyen mozgás az, amibõl zene fakad? Kinek/minek 
a mozdulatai révén szólal meg a zene? Hol van az a határ, ami a praktikum és az
aestheticum, vagyis a profán és a szent, a tárgyi és érzéki közt húzódik? Tárgy-e
a hang, vagy inkább folyamat? A természet mozdulatainak hatását, kísérõjelensé-
geit, a fák leveleinek susogását, az állatok hangos/hangtalan szökellését/osonását
önkéntelenül is összefüggésbe hozzuk a hang és a csend okozta ritmikus válta-
kozással. Innen pedig már csak karnyújtásnyira van, hogy rendszert írjunk rá.
Az a fránya dichotómia a minket körülvevõ világ összes szegmensében jelen
van, és folyamatosan részekre bontja az érzékelésünket. Hogy is van ez? Hang-
csend, mozdulat-szünet, konszonancia-disszonancia stb. Mindennek semmi 
jelentõsége nem volna, ha nem éppen az érzékek birodalmában kószálnánk. An-
nak azonban mindannyian tudatában vagyunk, amikor a fogalmak jelentésével
„játszunk”, hogy nem egészen magáról a kósza kalandozásról beszélünk; ezt az
érzéki kölcsönhatást, ami a hang és a mozdulat, a zene és a mozdulatmûvészet
között található, az egyetemes emberi kultúra részévé tettük, tehát a fent megfo-
galmazott aforizmáik nem szorulnak különösebb magyarázatra. Mégis a kijelen-
tések magától értetõdõsége mögött a természet kizsákmányolása és leuralása áll.
Egészen John Cage-ig senki sem kérdõjelezte meg a hang, illetve a mozdulat sza-
badságának paradoxonját. Amikor Cage azt állítja, hogy a hangok legyenek,3 tu-
lajdonképpen roppant problematikus kijelentést tesz, ám egyszersmind a koráb-
ban említett láthatatlan határra tereli vissza a figyelmet. A kultúra fejlõdésével
az európai hagyomány zenefogalmai, a „vezérhang”, a „dominancia”, a „funkci-
onalitás”, a „témák közötti versengés” egy alá-fölé rendelt dramaturgiai struktú-76
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rát mûködtet. A hangoknak soruk van, és ebben a sorrendben bizonyos alacso-
nyabb és magasabb rendû elvek érvényesülnek, amelyeket fizikai és matemati-
kai szabályok konstituálnak. A gravitáció elvét helyezve a középpontba a toná-
lis-funkcionális zene valóban egy meghatározott súlypont körüli mozgást ír le,
akár a táncmozdulatok, amelyek a test folyamatosan mozgó súlypontja köré ha-
tároltak. A probléma ott lép fel, amikor a hangokat dekontextualizáljuk. Erre a
késõbbiekben még visszatérünk, de mielõtt még túlságosan elragadtatnám ma-
gam, folytassuk a szimatolást.

Az aforizmagyûjteményem két gyöngyszemére terelve a gondolatmenetet, az
elsõ megállapítás esetében, amikor azt állítottam, hogy a hang a mozdulat alap-
vetése, valójában a szellem anyagi determinációjára gondoltam, vagyis arra a je-
lenségre, amikor a láthatatlan titokzatos módon láthatóvá válik, az ütemes lük-
tetés önkéntelen mozgásra serkenti a végtagokat. A második esetében, ami így
szólt: a mozdulat a hang alapvetése, az anyag szellemi transzformációját képzel-
tem el. A mozdulat utal valamire: egy õsképre vagy magára az anyag mögött lé-
tezõ igazságra. Egy mozdulatsor megszólaltatja a hangot, a belsõ szubjektumot.
Úgy is mondhatnánk, hogy interpretálja az elhangzót. De álljunk meg egy pilla-
natra, mielõtt ezeket az analógiákat bõvebben kifejteném, hiszen az imént még
a hang és mozgás a fogalmait próbáltam körülbástyázni! A hang és a mozdulat
ugyanannak a szellemi magnak kétfelé ágazó szegmensei. A mozdulat az anyag-
ból fejt ki hatást a szellemre, a hang affektusokat tükröz vissza a kollektív õsél-
ményeinkbõl. Amikor ez a két mûvészeti ág együtt mozdul és hangzik, az em-
berhez méltó legmagasabb szellemi absztrakciót hajtja végre. Mindkét fogalom a
játékban ölt testet. A gyerekjátékok (fõként a néphagyományokban élõ játékok)
közt sokszor visszatérõ elem a kiszámoló, a ritmikus biztatás, a mondókák is-
métlése, szójátékok, a víz felszínén hosszan dobott kõ ritmusos ívelése, az álla-
tok hangjának utánzása, egyszóval a játék a folyamatosan visszatérõ elem moz-
gásában testesül meg. A ritmus határozza meg a játék cselekményszerûségét,
más szóval dramaturgiáját. Ezekben az egymásra épülõ, az idõben egymás mel-
lett álló, dinamikusan változó megmutatkozásokban válunk a játék résztvevõivé
és az elõttünk kibontakozó folyamat részévé, illetve a játék komolysága is ide
kapcsolható.

Mint azt már a felvezetõben is említettem, Huizinga különbséget tesz a ver-
senyszellembõl fakadó játék, illetve a szent cselekvésbõl fakadó játék közt. Utób-
biban az egyik legalapvetõbb különbség a titok. Úgy is mondhatnánk, hogy va-
laki, aki a titkot õrzi, kilép a köznap rendjébõl, „álarcot ölt”, és miközben a já-
ték mögé rejtõzik, azonosul vele. Ez a titokzatos átváltozás adja a játékhangula-
tot, illetve a játék formáját; tudniillik, hogy valaki másként van jelen, miközben
játszik, és ennek tudatában van minden résztvevõ. De vajon meddig mehetünk
el a játék fogalmi kiterjesztésével? Hol van a játék határa? Huizinga szerint 
a szent cselekvés formáját tekintve ugyanaz, mint a versenyjáték, ám felteszi a
kérdést: amikor egy vallási szertartás keretében az áldozatot bemutató pap vég-
beviszi a rítust, játékos marad-e?4 Ebben a felvetésben az egyik legszembetûnõbb
a rend-kívüli és a közönséges között élesen meghúzódó, ám kifejezetten ingatag
határmezsgye; vagyis a játék komolysága abban ölt testet, hogy bármikor ketté-
metszheti a rendkívüli idõt a közönséges, egyszóval a játék leleplezõdése meg-
törheti a titkot. Ebben az összefüggésben a muzsikus és a táncos inkább az áldo-
zatot bemutató vagy rítust végrehajtó paphoz áll közelebb, mint a versenyjáté-
koshoz, aki összeméri erejét és ügyességét a vetélytársaival. Azért is bátorkodom
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ezt állítani, mert mind a zenész, mind a táncos a hang, illetve a mozdulat mö-
göttire mutat rá, amikor megrezegeti a hangszerét, vagy kibillenti súlypontjából
a testét. Így maga a mûalkotások tárgyaival/folyamataival való játszás közelebb
áll a szentség köréhez, hasonlatosabb a rítust végrehajtó pap áldozatához, titkát
a szent cselekvés fogalmában találhatjuk meg.

A táncmûvészet és a hangmûvészet5 mozdulatorientált kifejezésformák, de
míg a tánc a test mozdulataiból szövi a narratívát, addig a hangok láthatatlan re-
zonanciája a belsõ ént szólaltatja, „mozgatja” meg, ahogyan erre Kant után fõ-
ként Hegel mûvészetfilozófiája mutat rá.6 Fontos pillanathoz érkezünk, amikor
Hegelt idézzük újra ebben a diskurzusban, ugyanis õ volt az elsõ gondolkodó,
aki a zene anyagát (tárgyát) a hangig vezette vissza. „A hang valamely test »belsõ
megrezdülése«, s benne meghatározó vonás a térbeliségnek az idõbeliségbe va-
ló átmenete, mi több: az anyagban benne rejlõ eszmeiség elõtérbe lépése; a hang
tehát már a zene elõtti vagy zenén kívüli megjelenésében is valamilyen közlés
közege, mondhatni a Selbst hívószava, s ennyiben a zenei kifejezés
csíraformája.”7 Zoltai Dénes Hegel-kommentárja meglehetõsen pontosan mutat-
ja a hang mûvészetfilozófiai vizsgálatának eredetét és problematikusságát. A fõ
probléma a nyelvi megközelítésben és a megértés nyelvhez kötöttségében gyö-
kerezik. A két kifejezésforma abban különbözik a többitõl – ugyanakkor pont itt
tapintható ki az a pont, ahol szorosan összekapcsolódnak egymással –, hogy
nem az értelemre hat a játékuk, hanem éppen ellenkezõleg, értelmük éppen a le-
csillapítás, és a megtisztulás cselekedetében van. Ez a cél pedig nem mást szol-
gál, mint hogy ekképp az értelem képes legyen befogadni az „isteni hatásokat”.8

Míg a poézis és a képzõmûvészet a nyelv mentén fejt ki hatást – játékába a sza-
vak, illetve a képek sugallta variációk és metaforák mentén kapcsolódhatunk be
–, addig a mozdulatmûvészet és a hangok mûvészetének nyelve az elõbbiektõl
elválasztva és csupán a jelentésmezõn kívüli tartományban érthetõ meg. Arra,
hogy milyen elementáris rokonság van a mozdulatok és hangok közt, ismét egy
analógiát szeretnék idézni. A zenekar élén álló karmester mozdulatai nélkül a
muzsikusok képtelenek lennének az értelmes játékra. A köztudatban legalábbis
errõl szól a fáma. Az „értelmes” jelzõt csak azért használom ebben a kontextus-
ban, mert éppen a megértést célozza. Hiszen a zenét csak a ritmus és a harmó-
nia mentén „érthetjük” meg még akkor is, ha ezek a fogalmak a kortárs mûvé-
szetfilozófiában és esztétikában nagyon tág jelentést hordoznak. Ezt a ritmust az
a bizonyos avizó9 – egy határozott felfelé ívelõ karlendítés, amely megelõlegezi
az elsõ megszólaló hang/akkord pontos idejét és intenzitását – indítja, amely tu-
lajdonképpen a legfontosabb üzenet a mû és az együttjátszás szempontjából. 
A mû folyamán a fontosabb dinamikai váltásokat szintén mozdulatok és gesztu-
sok segítségével üzeni a karmester a muzsikusok felé. Miért kell üzengetnie? Mi-
ért nem mondja el? Tesszük fel a kérdést, teljesen jogosan. A válaszom erre egy-
szerû: mert ahol megszûnnek a szavak, ott néhány mozdulattal többet mondha-
tunk, mint fogalmakkal. Albrecht Wellmer Esszé a zenérõl és a nyelvrõl címû 
kötetében arról értekezik, hogy az érzések nyelvi toposzát „akkor érthetjük meg
leginkább, ha a zenét egy olyan eredendõ nyelv »lehasadt« feleként értelmezzük,
amelyben a nyelv hangzó, és gesztusmozzanatai még nem különültek el a fogal-
mainktól, […] a zene tehát egy olyan mûvészet, amely a nyelvi kommunikáció
hangzó-expresszív, dinamikus gesztusmozzanataiba kapaszkodik”.10 Ekképp
kapcsolódik tehát össze a hallás és a mozgás. Amint látjuk mindkét fogalom
(hang–mozdulat) saját igealakkal rendelkezik (hallani–mozdulni), tehát az úgy-78
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nevezett „szónyelv” is érzékeli a róla „lehasadt” és mellette létezõ nyelvi szeg-
menst. Tovább folytatva az analógiánkat, egyre több olyan zenekar alakul, amely
nem tart igényt karmesterre, és elképesztõen komplex mûveket játszik „hírvivõ”
és „felderítõ” mozdulatok nélkül. Vessünk egy pillantást a Les Dissonances
együttes 2019-ben rögzített Tûzmadár elõadására.11 Ebben a muzsikusok, illetve
a különbözõ hangszercsoportok mozdulatai szinte táncszerûek. Mintha együtt
táncolnának: a vonósok a fafúvósokkal, az ütõsök a rézfúvósokkal, mintha két
sereg vonuló madárhad összetalálkozna a levegõben, és mi részeseivé válnánk
ennek a közös táncnak. Annyira fontos számunkra a megértés, hogy sok esetben
a karmester alakja teljesen ránõ a mûre, és már nem is Sztravinszkijrõl vagy a
muzsikálás örömérõl, a játékban rejlõ titokról beszélünk, hanem Valerij Gegijev-
rõl vagy Herbert von Karajanról, aki ezt a mûvet „értelmezte”. Csakhogy a gya-
korlat azt mutatja, hogy e nélkül az úgynevezett „értelmezõ” mozdulat nélkül is
ugyanolyan jól megszólal a zene, sõt esetenként talán jobban, tisztábban és
sallangmentesebben. Mintha fontosabbá vált volna a játék értelme, mint maga 
a játék. A Les Dissonances játékát hallgatva/látva, mintha friss levegõ áradna a
koncertterembe. A karmester hiánya mintha nagyobb figyelmet és részvételt kö-
vetelne tõlünk, akik tanúi vagyunk a játéknak, miközben a hangok diverzitásá-
ban gyönyörködünk. A zenekar együtt mozdul, egyszerre hall és válik hallássá,
egyszerre játszik és válik a játékká, egyszerre merül el a szent cselekvésben,
amely tényleges ünneppé válik.

Hegel után Cage csodálkozik rá a hangra mint a zene anyagára, egyszersmind
felszabadítja azokat a hangokat is, amelyek az európai zenei hagyományban gyö-
kerezõ hangkészlet elemein kívül esnek, mi több, beemeli a zenei közbeszédbe, és
folyamatelvûvé teszi õket. Õ azt állítja, hogy a minket körülvevõ összes hang le-
het zenei a maga primer alakjában. Nem vagyok benne biztos, hogy Hegel erre
gondolt, amikor a hangot a zenei kifejezés csíraformájaként definiálta, az azonban
vitathatatlan, hogy Cage mûvészetfilozófiája a végletekig átformálta a hangról al-
kotott fogalmainkat, és szerény véleményem szerint bizonyos akadémiai képzések
csak azért nem hajlandóak tudomást venni róla, mert ha elismernék, az az euró-
pai zenei hagyomány összeomlását jelentené. Ismét túl messzire mentem. De ma-
radjunk még Hegelnél. „A testek zengése azt érezteti velünk, hogy [a természet 
világában] magasabb szférába lépünk; a zenei hang legbensõbb érzésünket érinti.
A lélek belsejéhez szól, mert maga is a belsõ szubjektív.”12 Korábban Zoltai magya-
rázatában azt olvashattuk, hogy a hang valamely térbelibõl az idõbelibe lép át a
megszólalás során, tehát ez az átmenet adja a zengést, amellyel magasabb szférá-
ba lépünk. Ez a zengés voltaképpen a rezgésre adott válaszreakció, jóllehet a hal-
lás cselekedete, amely a lélek belsejéhez szól.

Eljutottunk tehát oda, hogy mind a hang, mind a mozdulat szól hozzánk, és
ez a szólás a játékban feloldódva az érzéki belsõ ént bírja „beszédre”. Ha már já-
ték, akkor valamilyen szabályok mentén zajlik, és ezek a szabályok adják a ke-
retét, formáját, mondhatni dramaturgiai ívét a benne lejátszódó folyamatoknak.
De voltaképpen mi is ez a dramaturgiai ív? Amikor a hang vagy mozdulat cse-
lekményszerûséget szeretnénk kihangsúlyozni, kénytelenek vagyunk a nyelv-
hez közeledni. Ebben a közeledésben azonban elfeledkezünk arról, hogy egy
szónyelvrõl „lehasadt” ábécéskönyvet tartunk a kezünkben. Amikor próbálunk
meghatározni egy mozdulatot, azt mondjuk: heves, izgatott, remegõ, hirtelen,
óvatos, nemes, önkéntelen, szabályos vagy suta, fenyegetõ, tiltakozó. Mozdula-
ta egy hadtestnek is van vagy a madarak vonulásának; mozgásba hozhatja a le-
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ve le ket a szél, de a vi lág is mo zog hat ve lünk, ha szé dü lünk; egy ese mény meg -
moz gat hat ja a lel kün ket, fel ka var hat. Ko ráb ban em lí tet tük azt is, hogy az anyag
de ter mi ná ci ó ja a szel lem ben van. Te hát a min ket kö rül ve võ je len sé gek moz gá sa
a já ték szent cse le ke de té ben mu tat ko zik meg, cseng vissza. Van-e ér tel me te hát
úgy tánc dra ma tur gi á ról be szél ni, hogy meg szün tet jük a mö göt te zaj ló nyelv rõl
le ha sadt szel le mi fo lya ma to kat – de to vább men nék, van-e bár mi lyen ér tel me a
hang dra ma tur gi á ját fi gyel men kí vül hagy va bár mi lyen moz du lat meg ér té sé vel
fog la la tos kod ni? Haj la mo sak va gyunk meg fe led kez ni azok ról a hang zó fo lya ma -
tok ról, je len sé gek rõl, ame lyek kö rül vesz nek ben nün ket, mert a kép, a test kép és
a vizualitás ural ja a poszthumán kul tú rát, to váb bá a han got mint kí sé rõ je len sé -
get a kép és/vagy moz du lat alá ren de li.

A kö vet ke zõk ben jöj jön két ko re og rá fia, ami ben a tánc dra ma tur gia sze re pét
vizs gá lom a ze ne for mai, il let ve esz té ti kai erõ vo na la i val egy be vet ve. Ab ból in -
du lok ki, hogy nem be szél he tünk dra ma tur gi ai sze rep rõl nyelv hi á nyá ban, hi -
szen a nyelv ala kít ja a narratívát, ami ben a já ték so rán mind az elõ adó, mind a
né zõ ak tí van részt vesz. Ko ráb ban kí sér le tet tet tem rá, hogy el tá vo lít sam a hang
és moz du lat fo gal ma i ra rá ta padt je len té sek egy ré szét, a to váb bi ak ban e két fo -
ga lom nak a já ték kal va ló össze kap cso lá sa men tén vizs gá lom a test és a ze ne re -
zo nan ci á it.

„Pe tit Mort”

Jiří Kylián (1947–) ko re og rá fus 1991-ben Mo zart ha lá lá nak 200. év for du ló já ra
a Salz bur gi Fesz ti vál ke re te i ben mu tat ta be Pe tit Mort cí mû mû al ko tá sát Mo zart
két zongoraversenények (No. 21. An dan te, No. 23. Ada gio) las sú té te le it ala pul
vé ve a Hol land Tánc szín ház (Nederlands Dans Theater, a to váb bi ak ban NDT)
köz re mû kö dé sé vel, amely nek 1973 óta egy ben mû vé sze ti ve ze tõ je is volt. A Pe -
tit Mort re fe ren cia pont tá vált a tánc mû vé szet vi lá gá ban. A ’96-ban rög zí tett
VHS-felvételt a sza lag sza ka dá sá ig hall gat ták a vi lág szá mos pont ján – tud juk
meg Rachel Howard Sticks and Stones cí mû, nagy sze rû kritikájából.13 Má ig szá -
mos ope ra- és ba lett-tár su lat tû zi mû sor ra Kylián ko re og rá fi á ját. 

Az an gol szász szak nyelv ben két ki fe je zést hasz nál nak a tánc al ko tás ra. 
Az egyik a ma gyar ban is hasz ná la tos choreographed, amely tu laj don kép pen tánc -
írást je lent, ám ma már a moz du lat sor kom po zí ci ó ját ért jük raj ta. A má sik a
composed, ami el sõ sor ban a ze ne szer zés re hasz nált ki fe je zés, esze rint te hát kom -
po nált moz du lat sort ér te nek raj ta. Tánc dra ma tur gi ai szem pont ból tisz táz va a fo -
gal ma kat lát nunk kell, hogy nar ra tív je len ség gel dol go zunk, de sem a nyelv pri mer
szint jén, sem a po é zis szint jén nem kö ze lít he tünk hoz zá job ban, mint az af fek -
tus nyelv hez kö tõ dõ szint jén.

Aki lá tott már táncjelírást, tud ja, hogy a le írt je lek fe lett leg alább egy me lo di -
kus és egy ütõ hang szer min dig ott ólál ko dik, és jel zi, hogy ép pen mi lyen dal lam -
vo nal, il let ve rit mus men tén kell ér tel mez ni a le írt tánc je le ket. Még egy szer
hang sú lyo zom, nem mel let te, nem alat ta: fe let te! Te hát ami kor a szó szo ros ér -
tel mé ben vett ko re og rá fi át vél jük lát ni egy moz du lat sor meg fo gal ma zá sá ban,
egy ér tel mû en lát szik, hogy nem fe led kez he tünk meg a ze nei kom po zí ció „je le i -
rõl”, ame lyek men tén tu laj don kép pen el kép zel het jük a fo lya ma tot. Emi att egy
pil la na tig sem fe led kez he tünk meg a hang ál tal kel tett nyelv utó pi á já ról, az af -
fek tus nyelv hez köt he tõ jel le gé rõl. Ide kí ván ko zik egy kér dés, hogy mi ért van
szük ség a le írás ra, hi szen a test em lé ke zik, akár egy zon go ris ta vagy a gor don ka -80
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mûvész ujjai, karja, válla, háta, amikor elõ kell adnia a komponált mozdulatsort
és/vagy zenemûvet. Elsõsorban a leírásból emlékezik, hiszen elõször aktiválja az
emlékezetét, és asszimilálja a mozdulatsort, tehát egyfajta a szónyelven kívül
esõ kognitív mûveletet hajt végre, másrészt kilép a köznapi idõbõl, és belép az
ünnep idejébe; korábbi állításaim igazolásaként a közönségeset a szent cselek-
vés idejére váltja, belép a játékba, komolyan veszi a játékot. A kompozíció és 
a koreográfia egyúttal ennek az idõnek a megfogalmazására törekszik; úgy is
mondhatnánk, hogy az affektusszemlélet után ez az egyik alapvetõ ismérve 
a hang és a mozdulat dramaturgiájának, hiszen a köznapin túli idõt rögzíti!

Amikor tudatosan átéljük az idõt, felismerhetjük a görögök igazát, akik két
külön fogalmat használtak az idõ megjelölésére: a kronoszt és a kairoszt. A kro-
nosz az egyenletesen áramló, pontosan mérhetõ, objektív idõt jelöli. Ez a meny-
nyiségre vonatkozik. Ezzel szemben a kairosz a személyesen megélt pillanatot és
az idõbe ágyazott élményt jelöli, így minõségi vonatkozásokkal bír. Az idõjárás
kifejezésére is a kairosz szót használták, és a két idõfogalom különbözõsége a ké-
sõbbiekben a filozófia és a keresztény teológia terminológiájában is megjelent: a
Kronosz a földi, emberi idõt, míg a Kairosz az égi, isteni idõszámítást képviseli.
Ez a megközelítés új perspektívát nyújt az idõ átélésére, és segít megérteni a ré-
gi görög bölcselet mélységeit. Az idõ kétféle felfogása nem csupán az egyéni és
közösségi életben játszik meghatározó szerepet, hanem a kultúra és a spirituali-
tás különbözõ aspektusaiban is megnyilvánul. Ez a megkülönböztetés alapvetõ
fontosságú a létezés teljesebb és mélyebb megértése szempontjából.

Most, hogy fölvérteztük magunkat néhány új fogalommal, térjünk vissza
Kylián kompozíciójához, a Petit Morthoz, és vessünk egy átfogó pillantást a mû-
alkotásra. Ha a címbõl indulunk ki, háromféle következtetést is levonhatunk,
amelyek sajátos jelentésmezõkre kalauzolnak el bennünket, amikor be akarjuk
járni a mû által elénk borított tájat. Az elsõ jelentés egyértelmûen az orgazmus
eufemizmusát jelöli a francia nyelvben, a második a halál allegóriáját emeli be
Mozart kapcsán: itt a kis halál csak a testi halálra értendõ, hiszen Mozart azóta
is köztünk él a mûveiben az európai kultúra emblematikus alakjaként. A kifeje-
zés harmadik aspektusa pedig a mély álomra vonatkozik. Egyszerre több nézõ-
pontból láttatja tehát ez az ember létezésének státusait. Az alcím is izgalmas:
olyan, mint amikor egy zenemû hangszeres mûvészeit felsoroló mondatot olva-
sunk: Hat férfire, hat nõre és hat vívótõrre. Csupasz testeket látunk a térben, fér-
fiakat és nõket testszínû ruhában „harcolni” egymással. Az egész olyan, mint
egy álom, mint egy intim együttlét, aminek „normális” esetben nem lehetnénk
tanúi. Almási Miklós filozófus A tudás örömétõl a szellemi vakságig címû, leg-
újabb esszékötetében a Testjátékok (Hipotézis az együttélés lehetetlenségérõl) c.
alfejezetben elképesztõen töményen tárgyalja a testek között feszülõ ellentéte-
ket, miközben tabukat döngetõ kérdéseket tesz fel a nemek érintkezési formái-
nak eltorzulása és eldurvulása kapcsán. „Párkapcsolatra vagyunk ítélve, ez tehát
van és lesz, de az együttélés – kérdõjeles viszony marad.”14 Ebben a mondatban
foglalható össze Kylián „védõbeszéde” is, amelyet egyik interjújában15 adott,
ahol a következõket mondja: „Ezt a szándékos választást nem kell provokáció-
nak vagy meggondolatlanságnak tekinteni – inkább annak elismeréseként, hogy
egy olyan világban élek és dolgozom, ahol semmi sem szent, ahol a brutalitás és
az önkényesség mindennaposak.” 

Nézzük a Petit Mort elsõ zenei megszólalását és a hozzá kötõdõ mozdulatsort.
Mozart 23., utolsó zongoraversenyének Adagio tétele ritka hangnemben íródott,
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fisz-mollban. Alig találni ebben a hangnemben íródott mûveket az életmûben.
A 6/8-os ütemben ringatózó tétel pontozott siciliano ritmusa a pasztorális, idilli
zenék jellegzetes eleme, de arról se feledkezzünk meg, hogy tánctétel: a menü-
ett helye a háromtételes felosztásban. Amikor Mozart utolsó mûveirõl beszé-
lünk, mindig többet hallunk ki a zenébõl, ebben az esetben ez mégsem véletle-
nül történik így: a zongora rendkívül kifejezõ, töprengõ, magányos dallamot ját-
szik, szinte kizárja magát a zenekari tónusból. A tartalom komoly, esetenként
egészen komor. A vonószenekar „közbevetései” szinte belénk hasítanak. A zon-
gorán óriási hangközugrásokat hallunk olyan kifejezõerõvel, amely szélsõsége-
kig határolja a mondanivalót. A tétel középrésze egy pillanatig A-dúrba modu-
lál, ám ahelyett hogy oldaná a feszültséget, a klarinétszólam a Don Giovanni
egyik keserédes áriájának témáját idézi,16 amelynek címe Ah! taci ingiusto core!
vagyis Hallgass, igazságtalan szív! Mintha ebben az édeskés dallamban a szere-
lem képtelensége csengene vissza, a szép, incselkedõ szavak komolyanvehetet-
lensége és keserû bája.

Kylian mûalkotása17 hat férfi bejövetelével kezdõdik; mindegyikük szabályos
alakzatban, mutatóujján egy vívótõrrel egyensúlyozva, háttal érkezik a térbe. Fé-
mek távoli csörömpölése hallatszik, mint amikor egy elhagyatott gyárépületen
átsüvít a szél. Harcolni kezdenek egymás mellett. A vívótõrök süvítésének hang-
ja szinte a harc allegóriájának hangjává minõsül át, de ez a harc mintha egyút-
tal tánc is lenne magával a tõrrel, majd egy határozott, meglehetõsen szexuális
töltetû gesztusra váratlanul megszólal Mozart 23. zongoraversenyének fent tár-
gyalt tétele. A vívótõr elõttük ágaskodik, akár a férfiasságuk szimbóluma is le-
hetne. Testtartásuk várakozó, mintha harcuk éppen beteljesedne. A zongora ma-
gányosan hozza a témát. Kimerevített képet látunk, amely lassan feloldódik, és
gyengédséggel tölti meg a teret. A tõrök a félmeztelen férfitestek körül cikáznak,
mintha a férfi harca bûvöletének áldozata lenne, majd lassan, mint akik megsze-
lídülnek, szabályos alakzatban a földre kerülnek. Ekkor lép be a zenekar: a fér-
fiak hirtelen kiszaladnak a háttér sötétjébe, és egy óriási fekete lepellel a kezük-
ben szaladnak vissza, ami teljesen elfedi a teret, majd amikor újra kiszaladnak,
eltûnik a fekete lepel, és alatta a fejüknél tõrökkel hat nõ fekszik. Az allegorikus
kép csak egy pillanatig tart, a következõben már nyitott lábakkal várják a bero-
hanó férfiakat. Mindez a zenekari belépés négy üteme alatt történik, egy pillanat
alatt, mégis azt érezzük, hogy egy örökkévalóság múlt el az imént még önmaguk-
kal viaskodó férfiak tõrös és az egymásba botló nõi-férfi testek tánca közt. Az idõ
kitágult. A nõi alakokban a széttárt lábak gesztusa élet és halál terét tárja a fér-
fiak elé. A kis halálból születõ élet kimerevített pillanatát látjuk meg. Mozart 
kitágítja a magányt, globálissá növeszti a társas együttlét önfeladással járó és
mindannyiunkat érintõ kérdõjeles viszonyát, de egyúttal álomszerûvé is teszi
ezt elõttünk. Ez a játék része. Minden csak egy pillanatig tart, ideig-óráig, hiszen
a zongora ismét magányosan folytatja a témát. A nõk eltûnnek, és maradnak 
a férfiak a tõrjeikkel. A tõrök átszúrják a testüket, miközben a sötétbõl egészen
finoman derengve újra felsejlenek a fény felé lépdelõ nõi alakok, mintha a múlt
árnyai lennének. Lassan átveszik a tõrök helyét, most már velük táncolnak a fér-
fiak. A visszatérõ testképek közt gyakran szembetûnõ a széttárt kar, a repülés
gesztusainak ismétlõdõ és váltakozó variációi. Az expozíció megismétlõdik a ze-
nében, de ebben az ismétlésben már egy duettet látunk. Mintha közelebb, sze-
mélyesebb formában tapasztalnánk a harcot. Itt a harc megszemélyesítõdik a
táncosok alakjában. Táncol a nõ, a férfi, de a tõr is táncol közöttük, mintha õ is82
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szereplõjévé válna a kapcsolatuknak. Minden hang egy mozdulat, minden moz-
dulat egy hang, és minden frázis, periódus egy szegmens jelképévé nõ fel a já-
ték során. A hangok dekontextualizálódnak. Már nemcsak Mozart 23. zongora-
versenyének lassú tételét halljuk, hanem hangról hangra egyre közelebbrõl ta-
pasztaljuk a testek harcának játékát. Nem véletlen, hogy zongoraversenyre tán-
colnak az NDT mûvészei. A verseny itt a nemek közötti harc, az a dinamika, ami
a játék komolyságban a szent cselekedetben testesül meg. A megismételt expo-
zícióban ismét belebeg a térbe a titokzatos sötét lepel, és mindent eltüntet, ami
alatta volt, a tõröket és az embereket is. Új rész következik a zenében; két párt
látunk, akik idõnként eltakarják egymás szemét, útjába állnak egymás mozgásá-
nak, és harcuk egymás repülésében ölt testet. Eltûnik a tõr, és marad a repülés.
A zene olyan hirtelen ér véget, mint ahogyan elkezdõdött, és a testek önkéntele-
nül eltávolodnak egymástól a fémek hideg hangjával, ami a zene után beállt
csendben zörög.

„Kammerballett”

Hans van Manen (1932–) a Hollanad Nemzeti Opera és Ballett társulatának 
állandó koreográfusa, a Holland Táncszínház (Nederlands Dans Theater) mûvé-
szeivel 1995-ben mutatta be Kammerballett címû kamarabalettjét. Ebben az elõ-
adásban elsõ hallásra egymástól mondhatni teljesen független zenemûvek hang-
zanak el. Ami összeköti õket, az maga a hangszer, hiszen mindegyik zongorán
szólal meg. Gara Garajev 24 prelûd zongorára címû ciklusából elhangzik az 1.,
2., 3. és az 5. számú, Domenico Scarlatti K.159 jegyzékszámú C-dúr szonátája, il-
letve K.87 jegyzékszámú h-moll szonátája, végül John Cage In a Landscape (1948)
címû zongoramûve. A zenemûvek idõben körülbelül 250 évet ívelnek át, az elõ-
adás során azonban egyszer sem észlelünk stílustörést vagy átmenetnélküliséget,
hiszen a mozdulatok a zenét térré alakítják. Kiemelném Carolina Amenta táncát
Scarlatti h-moll szonátájára. A szóló Cage mûvének befejezõ üteme után veszi kez-
detét, amikor Amenta egyedül marad az fehér, ovális tér közepén. Az eddigi letisz-
tult, klasszikus mozdulatokat idézõ mozgáskultúra hirtelen személyes, belsõ ta-
pasztalattá formálódik, mintha hangok valóságosan formát öltenének a térben.
Amanta flamencóra emlékeztetõ gesztusokkal járja be a teret, mintha rítust hajta-
na végre. Az egész mozdulatsor magával ragad, és szinte megjeleníti elõttünk 
a fülledt délspanyol tájat. A teljes koreográfia rítusokat idéz, amely a férfi–nõ,
közösség–magány, közeli–távoli dialektikát mûködteti. 

Scarlatti zenéje, akárcsak Garajevé vagy Cage-é, megõriz valamit abból az
idõbõl, amikor íródott. Adorno azt írja, hogy „a zenét minden pontján intenciók
szövik át, az intenciók pedig lényegesek, de csak idõszakosan, hiszen a zene új-
ra és újra jelzi, hogy gondolkodik, és hogy határozott módon gondolkodik, csak-
hogy az intenció egyúttal mindig rejtve marad”.18 Ez a gondolat Hans van Manen
mûvészetére hatványozottan igaz. Íme, hogy miért! Egyetértünk abban, hogy az
idõ, amit Scarlatti zenéje megmutat, voltaképpen célzottan a mûbe zárt valóság.
Abban a pillanatban, amikor megszólal, feloldja azt a határvonalat, amely elvá-
laszt minket egymástól az idõben, és átvisz az idõtlenségbe. Ennek az idõtlen-
ségnek a megtapasztalása érezhetõ Amanta összehangolt mozdulataiban, így
egyetlen ütem sem „vész el”, hiszen a zeneszerzõi intenció dallamvilága a sze-
münk láttára formálódik nyelvvé. Ennek a nyelvnek azonban nincs dramaturgi-
ája. Ez a nyelv egy intenciókat elrejtõ játékban testesül meg. Ahogyan képtelen-
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ség elmesélni, hogy ütemrõl ütemre mi történik Scarlatti szonátájában, ugyan-
úgy azt is képtelenség lenne, hogy milyen mozdulatsort táncol el Amanta, ho-
gyan emeli a kezét, hány gesztust tesz összesen az expozíció során, stb. Ez a nar-
ratív tehetetlenség adja a szabadság paradoxonját, ugyanakkor a szépérzék dina-
mikáját is, hiszen el kell engednünk a megértésbázisunkat. Ha ez egyáltalán si-
kerül, rá kell bíznunk magunkat valami távolira és behatárolhatatlanra, a min-
ket és értelmünket birtokba vevõ flow-ra, sutba kell dobnunk a kognitív képes-
ségeinket – szó-értelem-összefüggés –, és az érzéki élményre – hang-gesztus-
poézis – kell ráhangolódnunk. Egyszóval ki kell lépnünk a közönségesbõl, és be
kell lépnünk a rend-kívülibe.

Ami további kérdéseket vet fel abban, ahogy egy Kammerballett-szerû
intenciózus mûalkotást szemlélünk, az maga a szabadság kérdése. Amikor test-
rõl, testkultúráról és zenérõl beszélünk, amelyeknek sajátos dramaturgiájuk van
az elõadás-mûvészetekben, nélkülözhetjük-e az elnyomás ideológiáját? Hiszen,
ha jól végiggondoljuk, a szabadság éppen a mások elnyomása során valósul meg.
A testek szabadsága a színpadon, ugyanúgy, ahogyan az ujjak szabadsága a kla-
viatúrán, óriási áldozattal jár. A teljes önfeladással – mondhatni. Ennek a sza-
badságnak ára van, az önelvesztésé, az önfeláldozás szabadságáé, nem pedig az
anarchiáé. Az énünk kívül marad, és csak a belsõ én (Selbst) lépheti át a játék
(a szent-cselekvés) ovális körét.

JEGYZETEK
1. Vö. Johan Huizinga: Homo ludens. (Ford. Balogh Tamás) Helikon Kiadó, Bp., 2023. 33.
2. Vö. Boros Gábor (szerk.): Filozófia. Akadémiai Kiadó, Bp., 2007. 914.
3. Vö. Albrecht Wellmer: Esszé a zenérõl és a nyelvrõl. (Ford. Csobó Péter György) Rózsavölgyi
és Társa, Bp., 2019. 251.
4. Vö. Huizinga: i. m. 41.
5. Kant fogalma, amely a zenemûvészetet jelöli. „A hangmûvészet, bár fogalmak nélkül, csupán
érzetekkel beszél, s ennélfogva a poézistõl eltérõen nem hagy maga után semmit az elgondolás
számára, az elmét mégis sokrétûbben és mélyebben mozgatja meg.” Immanuel Kant: Az ítélõerõ
kritikája. (Ford. Papp Zoltán) Osiris – Gond-Cura, Bp., 2003. 245.
6. Idevág Hegel Selbst-fogalma, amit a természetfilozófiai írásaiban taglal a zene és a zenei kife-
jezés hatásának vizsgálata kapcsán. Vö. Georg Wilhelm Friedrich Hegel: A filozófiai tudományok
enciklopédiájának alapvonalai. (Ford. Szemere Samu) Akadémiai Kiadó, Bp., 1968. 105.
7. Zoltai Dénes: Zenében gondolkodni. Válogatott esztétikai írások. Argumentum Kiadó, Bp.,
2008. 122.
8. John Cage: A csend. Válogatott írások. (Ford. Weber Kata) Jelenkor, Pécs, 1994. 122.
9. Talán nem véletlen, hogy a kifejezés egy hajótípust is jelöl, amelyet egyszerre használtak gyors
üzenetek továbbítására, illetve felderítésre.
10. Albrecht Wellmer: i. m. 15.
11. Les Dissonances: Stravinsky. Firebird Suite. https://www.youtube.com/watch?v=BN3ID
b4cYo
12. Hegel: i. m. 170.
13. Rachel Howard: Sticks and Stones. https://fjordreview.com/blogs/all/sticks-and-stones
14. Almási Miklós: A tudás örömétõl a szellemi vakságig. Írások a kultúra mámoráról és a mû-
veltség lezárásáról. Kalligram, Bp., 2024. 207.
15. Petite Mort and World Premieres Program Notes. Philadelphia Ballet.
16. Mozart 1787-ben írja a Don Giovannit, és itt már elõre idézi az egyik ária témáját.
17. A teljes táncmû megtekinthetõ a következõ platformon: https://www.numeridanse.tv/en/
dance-videotheque/petite-mort
18. Theodor W. Adorno: Musik, Sprache und ihr Verhaltins im gegenwartigen Komponieren. In:
Uõ: Gesammelte Schriften. Suhramp, Frankfurt am Main, 1978. 650. Idézi Albrecht Wellmer: 
i. m. 39.

84

2025/1



kolozsvári Állami Magyar Színház által
sikerrel játszott Ifjú barbárok (2022)1 c.
elõadás a 20. század elsõ felének kelet-

közép-európai társadalmi-politikai tragédiáit
úgy viszi színre, hogy Bartók Béla zeneszerzõi,
népzenegyûjtõi pályáját és Kodály Zoltán zene-
szerzõvel való barátságát kapcsolja össze a népi
kultúra zenei-szöveges-táncos elemeivel, aka-
démiai zenemûveléssel, földrészeket átfogó
interkulturális utazással, kreatív testi létezéssel.

A zeneszerzõk életébõl inspirálódva, Vecsei
H. Miklós szövege alapján ifj. Vidnyánszky 
Attila rendezte alkotást olyan elõadásként hir-
dették, amely jelentõs mértékben épített az al-
kotócsapat (színészek, zenészek, táncosok)
improvizációjára, akik a próbák során közösen
alakították a jeleneteket. A rendezõ önmagát
egyfajta „fordítóként” határozta meg, aki közve-
títi a kollektíven kidolgozott anyagot.2 Céljaikat
tekintve pedig így fogalmaz: „Nem célunk törté-
netet mesélni, vagy zenés darabot írni, nem talá-
lunk üzenetet vagy mondanivalót, nem lesznek
fõszereplõk, és tanulság sem lesz a végén, igyek-
szünk minél kevesebbet beszélni. Visszhangokat
keresünk, amik ma ugyanúgy szólhatnak, mint
száz évvel ezelõtt.”3

Ezért az alábbi vizsgálódást olyan perfor-
manszelméleti megközelítések segítik, amelyek
az emlékezet, az emlékezés és a történelem funk-
cionális szerepét is figyelembe veszik. A perfor-
manszkutató, színháztörténész és rendezõ
Joseph Roach a performanszot az emlékezet és 2025/1

...ha nem indult volna
el gyûjtõútjára a két
zenész, a régió zenei
kultúrájáról való mai
tudás csorbult 
formában létezne.
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a történelem határán elhelyezkedõ jelenségként értelmezi, amely a tudás átadá-
sában és folytonosságának biztosításában játszik szerepet:4 Diana Taylor a tágan
értelmezett performanszok mûködését hasonlóan az „átadás életfontosságú ak-
tusaiként” értelmezi, amelyek ismétlõdõ viselkedés révén a társadalmi tudás, az
emlékezet és az identitástudat közvetítésében játszanak szerepet.5 Szerinte a
megtestesült tudásrepertoárok, amelyek gesztusokban, beszélt nyelvben, moz-
gásban, táncban, énekben s egyéb performatív aktusokban adódnak tovább, tu-
lajdonképpen az írott archívumokból nyerhetõ tudástároló és -átadó rendszerek
kiegészítõ alternatíváját jelentik. Látni fogjuk, hogy az emlékezethez és az át-
adáshoz kapcsolódó kérdésköröknek fontos szerepe van az elõadás mûködésé-
ben, illetõleg be is ágyazódnak abba a színházcsinálói perspektívába, amelyre 
a produkció irányvonala épül.

A társalkotók új és erõteljes formákkal való kísérletezés iránti elkötelezettségé-
bõl kiindulva a tanulmány fõ kérdése az, hogy az Ifjú barbárok hogyan közvetíti
egy többnyelvû, soknemzetiségû régió válságidõszakait, illetve kollektív traumáit.

Az elõadás címe Bartók népzenei ihletésû, de ugyanakkor a zongora határait
feszegetõ mûvét, az Allegro barbarót (1911) asszociálja, amelynek címe önkriti-
kai érzéket tükröz, éspedig abból fakadva, hogy a zeneszerzõ kritikusai többször
is azt írták róla, hogy úgy csapkodja a zongorát, mint egy barbár. De ugyanúgy
az európai tragédia történetének elsõ darabját, Aiszkhülosz Perzsák c. mûvét is
asszociálja, amelyben a barbárok, az idegen ázsiaiak egy európai tollából szólal-
nak meg. A tragédiaszerzõ a másság, illetõleg a háborús ellenségkép empatikus
reprezentációját valósítja meg a darabban, amely a gyõzelem és vereség kettõs-
ségén túl az ókori görögség önértelmezését is segítette. Az Ifjú barbárok elõadá-
sa folyamán ez a barbárság-másság a zeneszerzõpárosra egyaránt jellemzõ. Nyil-
vánvalóan az elõadásban a B. és K.-ként (jelzett vagy) hívott fõszereplõk azono-
síthatók a barbársággal,6 két olyan zeneszerzõként, akik „nem úsznak az árral”,7

ámbár a körülöttük zajló világ nem is feltétlenül a legjobb mederben halad.
Az elsõ jelenetsorban B. (Imre Éva) és K. (Szücs Ervin) beszögeli a színpad

jobb oldalán levõ rázkódó ajtót, a vészjelzõen dörömbölõ külvilág elõl keresnek
biztonságot. Feltûnõ a két figura különbözõ mozgásvilága, B. törékeny vékony-
ságát nemcsak a nagyobb, rajta lötyögõ zakó jelzi (a jelmeztervezõ: Cs. Kiss Zsu-
zsanna), de a kezében levõ baltával való machináció is, amit a szögelésre kíván
használni erején felül. Z. testesebb, magasabb, erõteljesen férfias, újabb s újabb
léceket hoz, azokat is felszögelik. Félelmetes a külsõ zörgés, hangos ez a véde-
kezõ gesztussorozat, hamar megteremtõdik a kétértelmûség – hol is vagyunk? –
a fiktív és valóságos lét közötti lebegés: belsõ otthonosság vagy külsõ idegenség
határai találkoznak. És felhangzik Bartók egyfelvonásos operájának, a Kéksza-
kállú herceg vára librettójának népi ihletésû prológusa.8

Szûk dobozszerû tere van a játéknak, két nagy méretû, a 19–20. századforduló
polgári világát hozó nagy méretû ajtóval, egyik bal-, másik jobboldalt (A díszletet
Csíki Csaba jegyzi).  A felépített színpad alatt s elõtt egy cimbalmot látunk, kétol-
dalt székeket, kottatartókat: a zenészek terét.  Az elõadásban a Tókos zenekar tagjai
nemcsak kísérik muzsikával a játékot, hanem együtt élnek az elõadással, olykor be-
leszólnak, megjegyzést tesznek, színpadra lépnek, énekelnek a többi játszóval. 

Egy férfi jön be oldalról (de nem a felépített színpadról, hanem mellõle), akit
csak Hangként (Bodolai Balázs) nevez meg a színlap: mûsorvezetõ, narrátor, so-
káig B. hangja is egyben. Majd csak B.-t látjuk a színpadon, háromévesen, po-
zsonyi lakásukban, amikor még nem beszél, viszont felfigyel a zongorára s an-86
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nak hangjaira. Csodálatos egymásra találás ez, a csillogó szemû kisgyermek B.
és egy táncoslány által megszemélyesített zongora egybeolvadása. Határozott
rendezõi döntés, hogy B. nem szólal meg az elõadás elsõ felében, így elsõdlege-
sen a játékbeli színházi test vizuálisan befogadható sajátosságaira épít. Testi je-
lenléte, fizikai tulajdonságai ezért hangsúlyosabbnak tûnnek: maszkja hasonlít
a finom vonású Bartók portréfotóira, fakószõke haj, porcelánhomlok, zenére vil-
lanó végtagok, színésznõi testbe bújtatott törékenység s erõ. 

A színészi alakváltozás vonatkozásában kiemelendõ Imre Éva Bartókká vál-
tozásának erõteljesen érzékeny megvalósítása. Mert hogyan is lehet a zenemû-
vész alkotói keresését színészileg közvetíteni lényegien és nem mimetikusan?
Az a mód, ahogyan egy energikus nõi test Bartókká szellemül át, a színházban
megtapasztalható csodák egyike. A feladat valóban nem egy hétköznapi színészi
trouvaille; olyan kísérletezõ kedvre, erõre vall, amely megkövesedett színházi
formanyelveket tör át, kényelmes fogásokkal megy szembe. Improvizációkon
alapuló mozgásvilágának figurativitása olyan személyes találkozást tesz lehetõ-
vé a zenemûvész zsenivel, aminek forrása az Imre Éva energiákkal dúsított tes-
ti-szellemi jelenléte/mûvészete. Az átlényegült test a nézõi találkozás esélye: a
felismerhetetlen Imre Éva Bartókban, s a felismerhetõ Bartók Béla Imre Évában
találkozik, hogy az elõadás kortárs színházi nyelven megcselekvõ gesztusvilága,
zenéje, elhangzó és szavakon túl jelzett történetei valóban teret és lehetõséget
kapjanak színpadon s nézõi fantáziákban egyaránt.

Sajátos emlékezet-, tudatfolyamot látunk a dobozban, amelyben különbözõ
idõsíkok összefutnak. A dokumentarista életútfragmentumok keverednek mai
kérdésekkel, s a szövegközpontú, elbeszélõ színházzal szemben a némafilmesen
elmondható is felbukkan B. alakjában. 

Az elõadásban kilenc színész játszik, akik közül a három állandó szerepet ját-
szók kivételével (Imre Éva, Szücs Ervin, Bodolai Balázs), valamennyien több
szerepet is megtestesítenek/alakítanak; mellettük négy ifjú táncos és a Tókos ze-
nekar öt tagja játszik. Kórusjelenségként tekinthetünk a sokszereplõs színészek-
re és táncosokra; jelenetenként változó identitásaik olykor egymásba játszanak. 

Dramaturgiai szempontból kiemelendõ az a jelenet, amelyben a saját magát 
a századfordulós politikai áramlatnak nevezõ színész (Váta Lóránd) felteszi az
elõadás belsõ cselekményvázát mozgató központi kérdést, ami bizonyára a né-
met zenei kultúra meghatározó szerepe miatt hangzik el németül: „Was ist die
ungarische Musik?” 

Innen kezdve úgy játszanak el a magyar zene keresésének és mibenlétének
gondolatával, hogy a zene és a mozgás veszi át a fõszerepet, de mindezt oly mó-
don, hogy a mai közösségi önkereséséhez is kapcsolódik.

A kezdeti találgatások közt az operett, a bécsi klasszikusok, Liszt Ferenc ze-
néje egyaránt beúszik, s mind más irányba mutat. A nem létezõ magyar zene fel-
vetésére a színpadon csõtörés zajlik: recsegés és fényváltás közepette egymás
után gyors zenei kavalkád, amely szellemesen kitágítja a lehetõségek tárházát.
Giya Kancheli és Ketevan Sepashvili, Strauss, Puccini, Sibelius, Max Richter dal-
lamai mellett Jimi Hendrix (Crosstown Traffic), a House of Pain (Jump Around) és
Panjabi Mc (Mundian to Bach Ke) zenéje is felhangzik, s mindezt egy-egy színész
(Farkas Loránd, Gedõ Zsolt, Albert Csilla) meg is jeleníti.

A zenei szövet (Mester Dávid munkája) észrevétlenül lavíroz a népzene, a
mûzenévé formált népzene és a klasszikus zene között: a két komponista mûve-
inek gondosan kiválasztott részletei (Kékszakállú, Fából faragott királyfi, Székely
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fonó, Hary János, Psalmus Hungaricus) mellett a jazz és kortárs világzene is erõ-
teljesen hozzátartozik az elõadás zenei kompozíciós világához, ez utóbbiak el-
lenpontozzák B. tiszta forráshoz kötõdõ szólamait.

Kulturális szükségállapot

„Felismerte, hogy ha nem találják meg a magyar zenét, a kultúrával együtt a ma-
gyarság is elveszik. Meg kell keresnünk, mondta 23 évesen”– hangzik a narrátor
szava, majd Barbár B. szavait tolmácsolja: „Meg kell keresnünk a magyar zenét –
a tiszta forrást, mondta, és útnak indult a Zeneakadémia két növendéke.”9

A népzenegyûjtés elodázhatatlansága, annak a rendkívülinek, illetõleg szük-
ségállapotnak ítélt helyzetnek a felismerésébõl született, hogy a 20. század elsõ
évtizedeiben zajló széles társadalmi átalakulások (polgárosulás és urbanizáció)
miatt a hagyományos falusi közösségeket és kultúrájukat az eltûnés fenyegeti. 

Felkészültségük mellett ekkor már a technikai feltételei is megvoltak a szá-
zadelõn annak, hogy is rögzítsék a hangzó anyagot (fonográffal), amelyet az el-
sõ világháború végéig intenzíven kutathattak Kelet-Közép-Európa Osztrák–Ma-
gyar Monarchiájában. 

Sikertelen közös gyûjtõútja után B. a kincsre véletlenül, a nõvére házában dol-
gozó székelyföldi cseléd, a szereposztás jelzése szerint A lány (Tõtszegi Zsuzsa) da-
lában talál rá. Az elvesztettem páromat pentaton dallamainak felhangzása után egy
átfogóbb, a Kárpát-medencét átölelõ gyûjtõútra indulnak a barbárok.10 Tõtszegi
Zsuzsa késõbb K. feleségét, Emmát, Geyer Stefit, Bartók tanítványát, a fonóbeli
vagy ahhoz kapcsolódó jelenetekben az áhított falusi lányt, Juditot is játssza. 

Az alakváltozás mitológiai motívuma a bartóki életmû egyik kiemelkedõ, en-
nek értelmezésében centrális helyet elfoglaló, az 1930-ban keletkezett Cantata
Profana c. mûvében is feltûnik. Forrása egy román colinda (karácsonyi ünnepkör-
höz kapcsolódó újévi köszöntõ) a szarvasokká átváltozott kilenc fiú történetérõl. 

Az elõadásban a Hang tolmácsolja az említett mû keletkezéstörténetéhez
kapcsolódva B., illetve Bartók azon felismerését, tapasztalatát is, miszerint
„menthetetlenül egyek vagyunk”, az etnikai különbségek ellenére.11 

S bár a szarvassá változásnak gazdag mitológiai jelentésköre – az eredetmí-
tosz mellett a beavatás, a felnõtté válási szertartás mítoszát, a halál és újjászüle-
tés mítoszát is magában hordja –, az elõadás tér-idõ koordinátáiban a mássá va-
ló átlényegülés az esztétikaiba való fordítást asszociálja. A bartóki hitvallás és
felismerés – aminek életrajzi nyomai az elõadás szerint az Octavian Beu román
muzikológushoz írt levélben találhatóak meg – olyan mûvészi-emberi krédó ré-
sze, ami korának nacionalista diskurzusaival helyezkedik szembe. A kinyilat-
koztatás ellenére azonban az elõadás meggyõzõbben közvetíti azt, hogy ha nem
indult volna el gyûjtõútjára a két zenész, a régió zenei kultúrájáról való mai tu-
dás csorbult formában létezne.

A zene keresésével párhuzamosan a tánc is kezdi az ifjú barbárokat érdekel-
ni. Mozgalmas csoportjelenetek váltják egymást, egyszerre játszik elõtér és hát-
tér, szimultán jelenetek zajlanak.

Fiatal menyecske tanítja páros marosszékire K.-t, fiú társa segítségével leve-
szi róla a fölösleges városi kiegészítõket: táskát, fonográftartozéknak tekintett
kábeleket, úszóhártyát. Javítgatja, beavatja a mozdulatsorokba, s egyszer csak
mûködik a közös páros tánc. A színpadon vannak a falusi közösség figurái. Fo-
lyik a munka: a férj (Farkas Loránd) szalmabálával a vállán, a feleség (Albert88
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Csilla) mosdótekenõvel az oldalán közlekedik, közben meg a kicsi színpad csa-
ládi (mikro)tragédiával telik meg; a férfi ifjabb lánynak (Tõtszegi Zsuzsa) szépe-
legne, de a feleség nem veszti ezt szem elõl. Már a zenekar is a színpadon van,
különbözõ kéréseknek engedve húzzák a muzsikát, zajlik az akadémisták hang-
felvételezése. Közben a színpadi társaság a muzsikával, tánccal, különbözõ szín-
padi performatív gyakorlatokkal két félre szakad, egymásnak külön dalokkal 
felelgetõ szembenállást produkálva. A szerelem vége s a mulatás netovábbja 
találkozik az egymásnak feleselõ népi dallamokban s a színpadi szituációban.
Az öröm s a bánat kiéneklése segít az érzelmek megélésében, a hangulat fenn-
tartásában. A színpad tere aztán az év jeles napjaihoz kötõdõ dramatikus szoká-
sok performansza révén a teret s idõt is kitágítja: álomszerûen követik egymást
gyors körforgásban: betlehemes játék, újévi köszöntõ, húsvéti locsolás, aratás-
hoz kapcsolódó ünnepi rítusok szokáscselekményeinek performanszai a külön-
bözõ tájegységek énekeivel. 

Ehhez kapcsolódóan az elõadás kontextusában a két fõszereplõ gyûjtõmun-
kássága láncszerûen kapcsolódik a haláluk utáni, az 1970-es években kibonta-
kozó magyar táncházmozgalomhoz, immár a kommunista Romániában. Bár az
elõadás nem tematizálja, de a színpadon látható néptánctudás ennek a táncház-
mozgalomnak az öröksége. Az erdélyi táncházterek, a különbözõ tájegységek ré-
gi paraszti táncainak újraélesztése és közösségi tanítása révén a romániai asszi-
milációs politika közegében az ellehetetlenítés s majd a letiltás után a hivatalos
hatalommal szembeni ellenkulturális perfomansztérré vált,12 ami aztán az 1989-
es politikai-társadalmi és kulturális változások után ismét feléledt.13 A népdal,
zene és tánc testi emlékezete más impulzusokat és érzékeket indít el abban a né-
zõben, aki ezt gyakorolja is.14 A zenés-énekes jelenetek sodró ereje hangsúlyosan
közvetítik a gyûjtés elodázhatatlanságának felismerését.

Igazi rendkívüli állapot

Bizonyos jelenetek ürügyként szolgálnak arra, hogy olyan különbözõ elmúlt
idõbeliségeket ragadjanak meg, amelyek a népzene- és néptáncgyûjtéssel, kap-
csolódó hagyománnyal hatásosan mélyítik a két zeneszerzõ életmûvét illetõ kol-
lektív emlékezettartalmakat.

Az elsõ világháborús front egy katonalevél elhangzásával köszönt be a szín-
padra. Lajtha László zeneszerzõ tüzértisztként (Farkas Loránd) számol be a Gyer-
gyói-havasokból a pusztító körülményekrõl, és küldi hangszer nélkül komponált
zongorakompozícióját B.-nek. A katonadalokkal betöltött elõszínpadon a kórus
(színészek s táncosok) közös énekei (Kárpátokban megfújják a trombitát, Ez a
vonat jaj de régen elindult) átrepít a 41 millió ember halálát eredményezõ vi-
lágkatasztrófa emberi-érzelmi dimenzióiba: az elválások, búcsú, reménytelen-
ség eseményeibe; mindezek tulajdonképpen az elõadás kontextusában annak 
a kollektívvé vált traumának a felszínre hozását kísérlik meg, amelynek történel-
mi hátterében az egykor európai nagyhatalomnak számító Osztrák–Magyar Mo-
narchia széthullása azonosítható, és aminek következtében a magyar nemzetisé-
gûek öt különbözõ ország új határai közt kisebbségi helyzetbe kerültek. 

Az elõadás komor hangjai a világháborús kontextushoz kapcsolják a két ze-
nész politikai meghurcoltatását, zeneszerzõi pályájuk felfüggesztését s pedagó-
giai szolgálatra való ítélését. Az ok mondvacsinált: Bartók A hunyadi román nép
zenei dialektusa c. tanulmányát egy német lapban közli, s ez a tény megenged-
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hetetlen a (magyar) Politikát megtestesítõ színész (Váta Lóránd) interpretálásá-
ban: „békeidõben csupán érdektelen okoskodás, de ezen válságos idõkben haza-
fiatlan kútmérgezés”.15 A hírlapi kritikák hazafiatlanságvádjának bírósági perje-
lenetté színháziasított jelenete az írott források performatív kiaknázása.16

Az életrajzi adatok színpadi összegzése, összeolvasása értelmében az otthoni
marginalizálás irányította Bartókot a más, illetve a magyartól eltérõ népzenék
gyûjtése és külföldi hangversenyutak felé. Ennek következményeként a színpa-
di lezárás két különbözõ földrészt kapcsol össze – Bartók nem hajlandó a fasizá-
lódó Magyarországon mûködni, ezért Amerikába emigrál önként. Ezalatt K. ott-
honi meghurcoltatása többek közt zsidó származású feleségének bújtatásával ve-
szi kezdetét. Tulajdonképpen a két zeneszerzõ barátságának története keretezi a
Bartók születésétõl a haláláig tartó idõszakot. 

A szûk térben tömegnek hat a kilenc szereplõ, a tér koordinátái elmosódnak,
a külsõ és belsõ tér tagoltságát csak a két ajtó jelzi, ezek körül keringenek, tán-
colva szaladnak, megiramodnak a szereplõk. Párizs, Stockholm, Lisszabon lesz
egymást követve iszonyú iramban a koncertek színhelye, afrikai berber törzsek
kutatása után még az ûrbe is eljut a páros a felfokozott iramban.17

Az avantgárd hagyományhoz híven olyan képeket, elemeket hasznosít az elõ-
adás, amelyekkel elsõ látásra nem lehet azonosulni. Fizikai-környezeti oda nem
tartozásuk okán megütközést keltenek, hogy aztán egy következõ jelenettel való
társítás vagy az elõadás után nyerjenek értelmet: humoros asszociációs hálót
hoz a folklórgyûjtõk búvárruhája az egyik jelenetben a múlt mélyrétegeibe való
kutatás, felszínre hozás vizuális megjelenítõjeként, a pingpongütõ és labda a
metronóm ütemét asszociálja, a tojástartó-füldugó, amit hat éven át hord Ame-
rikában, B. mérete okán kelt feltûnést. De a poszthumán értelmezéseknek is te-
ret engednek az állati szereplõk (amelyek nem testi valóságukban, hanem kitö-
mött vagy kicsinyített játék másukként kerülnek a színpadra), pl. a kiterített bál-
na a takarásból végignézett közös koncertjük jelenetében az Akadémián, melyet
a politika a magyarság felsõbbrendûségének bizonyítékaként kíván demonstrál-
ni. B. a bálnához menekül, a bálnába kapaszkodik az értelmetlen helyzet elõl (a
szárazra dobott, kihalásra ítélt állatfajjal közösséget vállalva az elembertelene-
désben). A bogarak iránti kíváncsiság és gyûjtõszenvedély is helyet kap az elõ-
adásban. B. már kiskorában is felfigyel rájuk, halála elõtt pedig Columbiából egy
ritka bogárfajtát hoz neki a posta, aminek felesége (Albert Csilla) szerint gyerme-
kien örül. Az elõadás végén feltûnik egy elkóboroló tehén (voltaképpen egy ap-
ró mûanyag játéktehén – New Yorkból írja Kodálynak, hogy, amikor Texasban
játszták a Székely fonót, besétált egy tehén a helyiségbe; a kodályi reakció („elvi-
leg ott kell a kultúrát terjeszteni, ahol érdeklõdés mutatkozik irányában”) az elõ-
adás illúzióromboló, humorosan ironizáló felhangjához kapcsolódik. 

Mindezek azonban nem módosítják a hangsúlyosan emberközpontú megkö-
zelítést, hanem inkább kortárs érzékenységek tudomásul vételét illusztrálják az
alkotók részérõl.

Posztdramatikus fordulat és történelemkép?

A színpad mint a mindenkori tragédia locusa a háború, a politikai emigráció
megmutatásának a helye is, de ezt nem a halál, a népirtás, az erõszak színpadi
ábrázolásával teszi. A lehmanni posztdramatikus színház elvéhez hûen az elõ-
adás elszakad a cselekvés és konfliktus meghatározta formától. 90
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A produkció bosszantóan agilis, szinte minden helyzetben feltûnõ figurája
színháziasítja azt a politikai-gazdasági hatalmat, amelynek kontextusában a két
zeneszerzõ mûködött. Különbözõ alakmásait, megszemélyesítõit egyetlen szí-
nész játssza (Váta Lóránd): amint korábban jeleztem, elõbb a századfordulós po-
litikai áramlatként az Osztrák–Magyar Monarchia németesítõ, illetve magyarító
tendenciáit testesíti meg; azt követõen, az elsõ világháború elvesztése nyomán 
a Magyar Parlament, valamint a Magyar Rádió gyanánt és K. nem túl mûvelt ta-
nítványaként jelenik meg, és ebben a minõségben az állam szélsõségesen naci-
onalista, illetve a faji és kulturális felsõbbrendûséget hirdetõ politika kinyilat-
koztatójaként lép színre. Késõbb a transzkontinentális turnék konferansziéja, 
aztán a faji eredetet számonkérõ Magyar Posta, az amerikai emigrációs jelenetek-
ben pedig a zeneszerzõ ingóságainak lefoglalójaként szerepel. 

Ebben az alakban összpontosul B. és K. mûvészi projektjeinek értetlenkedõ
ellenzõje; õ az, aki a mûvészi életutakat gátolja, ideológiák nevében kér számon,
kisajátít és büntet. A Magyar Posta figurájában beköszöntõ fasizmus már azt a
helyzetet körvonalazza, ami pozícióváltást követel meg az egyetemes emberi ér-
tékeket következetesen szem elõtt tartó, de mintegy befele fordulva, a saját ma-
ga életére vonatkoztató fõszereplõktõl: a benjamini megszokottként elfogadott
rendkívüli állapot és az igazi rendkívüli állapot közti különbség felismerését.18

Lehmann szerint feloldhatatlan ellentét áll fönn a színház és a politika mû-
ködésmódja között. A politika a rendfenntartás érdekében törvényt hoz, szabályt
alkot, mértéket szab, hatalmat szervez saját maga rendjének fenntartása érdeké-
ben. Ezzel szemben a „színház mint esztétikai magatartás” meghatározó jellem-
zõje a határátlépés.19 Miközben a terébe emeli a Politika figurát, az elõadás beál-
lításai révén dekonstruálja is a hatalmon levõ politikai diskurzus terét. A fasizá-
lódó Magyarország konstans rendkívüli állapotban lévõ államával szemben az
ellenállást kifejezõ tett az emigráció vagy K. esetében a bujkálás.

A színpadon a szavakkal meg nem ragadható, megtestesült kulturális emlé-
kezet találkozik etnikai identitáskeresés kérdésével, akárcsak a nemi szerepek
megkérdõjelezésével is a hétköznapi társas gyakorlatokban. De ugyanúgy a tör-
ténelmi folyamatok reflexív kezelése és kanonikusnak tekintett életmûvek ki-
mozdítása is mind-mind bravúros színészi játékokhoz kapcsolódik. A megteste-
sült és az írott kultúra20 egybejátszása, az életmûvekrõl informáló történeti doku-
mentumforgácsok beemelésével a zene-tánc performansz generációkat átitató s
ezért kollektívnak ítélt traumákat mediáló közösségi-esztétikai élmény szükség-
szerûsége nem elvitatható. Ezért is végsõ soron az elõadás esztétikai kulcsélmé-
nye az a kollektív „szabad játék”, az improvizáció lesz, amelyben a színészek
ugyanolyan alkotói a darabnak, mint a szövegíró.
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HERMANN RÓBERT

A SEGESVÁR-FEHÉREGYHÁZAI 
ÜTKÖZET ÉS PETÕFI HALÁLA

A segesvári szinte az egyetlen az erdélyi hadjárat ütközetei közül, amelyrõl 
a közvélemény tud. (A köztudatban máig ezt tekintik az erdélyi hadjárat döntõ üt-
közetének, holott nem volt az.) Közismertségét az magyarázza, hogy ebben az 
ütközetben tûnt el nyomtalanul Petõfi Sándor, a forradalom és szabadságharc köl-
tõje. A 19. század végéig nem múlt el évtized, hogy a költõ utolsó óráit és halálát
illetõen újabb és újabb szemtanúi beszámoló ne került volna elõ.

Erdély 1849. március végi felszabadítása után Bem az ottani magyar erõk egy
részével a Bánság megtisztítására indult, s csak június elején – az általa kivitt s a
Bánságban maradó erõk nélkül – tért vissza Erdélybe. Távolléte alatt folyt az újabb
honvédzászlóaljak és más alakulatok felállítása, a lõszer- és fegyvergyártás. Ko-
moly gondot jelentett viszont, hogy Alsó-Fehér, Torda és Kolozs megyék, valamint
Aranyosszék területén a román felkelõk továbbra is keményen tartották magukat
az ottani hegyekben, s a gyulafehérvári erõd is a cs. kir. csapatok kezén maradt.
Az 1849. február–márciusi tapasztalatok alapján a magyar hadvezetés számolt az-
zal, hogy bármelyik pillanatban újabb orosz betörésre kerülhet sor, ezért intézke-
dett az Erdélybe vezetõ hágók megszállásáról és megerõsítésérõl.

Az orosz intervenció bekövetkezte után a magyar védelem esélyei a számará-
nyokat tekintve Erdélyben voltak a legjobbak, hiszen az intervenciós erõk cse-
kély létszámfölényét a belsõ hadászati vonal elõnyei kiegyenlíthették. Itt Bem kb.
39 000 magyar katonát és 107 löveget állíthatott szembe az orosz és osztrák inter-
venciós erõk 53 000 katonájával és 133 lövegével.

A számarányokat azonban jelentõsen rontotta, hogy a román felkelés és a gyu-
lafehérvári erõd ostromzára miatt az intervenció kezdetén legalább 10 000 ember-
rel kevesebbre számíthatott az Alexander Lüders gyalogsági tábornok vezette
orosz és az Eduard Clam-Gallas altábornagy vezette cs. kir. hadsereggel szemben.
Mégpedig éppen a legharcedzettebb csapatai hiányoztak, hiszen ezek állomásoz-
tak a havasok és Gyulafehérvár körül.

A Bem rendelkezésére álló alakulatok kétharmada újoncokból állt. Bem látta,
hogy ha csapatait egyetlen helyen vonja össze, könnyen megsemmisítõ vereséget
szenvedhet, s ezért úgy döntött, hogy hadosztályait egyenként veti harcba. Egyik
célja az volt, hogy megakadályozza az orosz és osztrák csapatok Erdélybõl kijutá-
sát s a magyarországi csapatok hátába kerülését. Másik célja saját hadmûveleti 
bázisának, a Székelyföldnek megóvása volt. E két cél teljesítése szinte kizárta egy-
mást: az elsõ esetén Bemnek az ellenség nyugati, míg a második esetén keleti irá-
nyú hadmozdulatait kellett egyszerre akadályoznia.

Haditervek és hadmozdulatok a segesvári ütközet elõtt
Bemnek július végéig sikerült is elérnie két fõ célját, az orosz csapatok Erdély-

bõl való kijutásának megakadályozását és a Székelyföld biztosítását. Július végén
Lüders immár harmadszor fordult vissza a Maros völgyébõl a Székelyföld felé. El-
határozta, hogy felszámolja a székelyföldi ellenállást, ezért a rendelkezésére álló
erõket koncentrált támadásra utasította. Az orosz hadvezér a támadásra mintegy história
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30-35 000 embert fordított, az általa vezetett fõoszlop, amely Nagyszebenrõl Seges-
vár felé vette útját, 9100-9200 fõt és 32 löveget számlált. Segesvárra rendelte Dyck
vezérõrnagy Fogarasból elindított hadoszlopát is; ennek július 31-én kellett volna
megérkeznie. AZ Eduard Clam-Gallas altábornagy vezette cs. kir. hadtestnek pedig
Brassóból Kézdivásárhely és Csíkszereda felé kellett elõnyomulnia. Úgy tudta, hogy
Marosvásárhelyen és Székelyudvarhelyen jelentõs magyar erõk tartózkodnak.

Mind Bem, mind Lüders koncentrikus támadást akart indítani. Bem terve az
volt, hogy saját, a székelyföldi és a felbomlott nagyszebeni hadosztály csapataiból
álló, kb. 4000 fõnyi, 16 löveggel rendelkezõ hadoszlopával, a Kemény Farkas ezre-
des vezette kolozsvári hadosztály Segesvárra rendelt csapataival, illetve Dobay 
József ezredes Rikáról érkezõ különítményével három irányból támadja meg
Lüders fõerejét. Végül a Stein Miksa ezredes vezette gyulafehérvári ostromsereg-
nek Nagyszeben felé kellett volna elterelõ támadást végrehajtania.

Bem csapatainak létszámáról Gyalókay Jenõ a július 20. körüli létszámkimuta-
tások alapján viszonylag pontosnak mondható becslést adott (bár a Bem védelmét
ellátó testõrszázadot kihagyta), ugyanakkor nem tudjuk, hogy az azóta eltelt 10
napban az egységek mekkora veszteségeket és egyéb fogyást szenvedtek. Gyalókay
szerint Bemnek 3700 (szerintünk inkább 4000) embere és 16 lövege volt, de ebbõl
július 31-én a felvonulás közben Gál Sándor ezredes kérésére a kb. 600 fõnyi 81.
honvédzászlóaljat a Székelyföldre indította; azaz, ténylegesen 3400 fõnél többet
aligha vethetett harcba.

Kemény kolozsvári csapataival még nehezebb a dolgunk, ugyanis a kolozsvári
hadosztályról – amely a nyár folyamán gyakorlatilag augusztusig csak a román fel-
kelõkkel állt szemben – nincsenek hiteles kimutatások. A hadosztály nagy részét
vadász- és önkéntes csapatok, köztük lengyel és német legionisták alkották, emel-
lett ide tartozott az 1734 fõnyi 123. honvédzászlóalj is. Gyalókay a Kemény által
hozott reguláris csapatokat kb. 2300 fõre és 12 lövegre becsüli, azonban a 31. hon-
védzászlóaljat kihagyta a számításból, amivel a létszám már felmegy 3000 fõre.
Ugyanakkor egy tordai polgár naplója szerint a július 29-én Tordára érkezõ had-
oszlop létszáma 8481 fõ volt, amibõl Kemény 7481 fõt magával vitt Marosvásár-
helyre. A különbség több mint kétszeres, s nem tudunk rá magyarázatot adni.
Gyalókay a vadász-, szabad és nemzetõri csapatokat eleve kihagyta a számításból,
s tudjuk, hogy augusztus 5-ig 5-600 fõ érkezett vissza Tordára a kiindultak közül,
azaz, még ezek nélkül is maradna 6900-7000 fõ – ekkora erõt viszont Kemény alig-
ha adott át Bemnek.

A Dobay-féle különítményt Franz Dorsner ezredes augusztus 1-jei jelentése
4000 fõre és 9 lövegre becsülte – Gyalókay szerint azonban a tényleges létszám –
a nem rendes csapatok leszámításával – csak 1000 fõ és 6 löveg volt.

Ha mindhárom oszlop (Bem, Kemény, Dobay) beérkezik, Bem (a legalacso-
nyabb létszámokkal számolva) mintegy 7400 fõt és 34 löveget vethetett volna
harcba, azaz, a küzdelem nem lett volna egészen reménytelen. Ugyanakkor Bem a
Damaszkin György ezredes nagyjából 3500 (a betegeket leszámítva 3000) fõnyi, is-
meretlen számú löveggel rendelkezõ hadosztályát hátrahagyta Marosvásárhelyen,
hogy a Grotenhjelm altábornagy alatt Beszterce felõl közeledõ, legalább kétszeres
túlerõben lévõ orosz hadosztályt megállítsa.

Ha Bem Damaszkin csapatait is magával viszi Segesvár felé, s Kemény és Dobay
is megérkeznek, serege mind létszámát, mind tüzérségének lövegszámát tekintve
némi fölényben lett volna Lüdersszel szemben; ugyanakkor, ha Grotenhjelm megér-
kezik, a Bem által vezetett hadoszlop csúnya harapófogóba kerülhetett volna. De
már Damaszkin csapatainak bevonásával is némileg kiegyensúlyozhatta volna
Lüders döntõ fölényét.  

Kemény Farkas kolozsvári csapatai azonban július 31-én csak Marosvásárhe-
lyig jutottak, Dobayt pedig még július 30-án Kõhalomnál megverte Dyk orosz ve-94
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zérõrnagy különítménye. Emellett Bem az összecsapás elõtt egy zászlóalját a Gál
Sándor vezette székelyföldi hadosztály segítségére küldte, így végül 3400 fõnyi se-
reg élén támadta meg július 31-én Lüders csapatait Segesvárnál. Grotenhjelm vi-
szont csak augusztus 3-án érkezett meg Marosvásárhelyre, azaz, mint utólag kide-
rült, Bem a Damaszkin-féle csoportot, amely még mindig 4000-4500 fõt számlál-
hatott, minden további nélkül magával vihette volna Segesvár felé. Ezzel együtt
legalább 7500-8000 embere lett volna Lüdersszel szemben, ami még mindig nem
biztos, hogy elég lett volna a gyõzelemhez, de ahhoz talán igen, hogy elkerülhes-
se azt a katasztrófát, ami a segesvári ütközet végén bekövetkezett. Bem tehát az
egyik oldalról túlbiztosította magát, a másik két oldalról pedig túlzottan sokat bí-
zott a szerencsére. De hát utólag könnyû okosnak lenni…

A résztvevõ erõk
Magyarok
A Bem által Segesvár környékére várt, de be nem érkezõ erõk

Kemény Farkas ezredes különítménye (a beazonosítható alakulatok)

Dobay Károly alezredes különítménye (a beazonosítható alakulatok)

história

95

Csapat Gyalogszázad Lovasszázad Fõ Ló Löveg

80. honvédzászlóalj 2

82. honvédzászlóalj 4

88. honvédzászlóalj 3 630

27. honvédzászlóalj tartaléka 4 730

Testõrszázad 1 117

8. huszárezred 1 120 120

11. huszárezred 1 ½ 180 180

15. huszárezred 180 180

Hatfontos nagyvárad-
debreceni gyalogüteg

? 8

Hatfontos székely gyalogüteg ? 4

1. hatfontos székely lovasüteg ? 4

Összesen 13 2 ½ 3405 480 16

1198
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Csapat Gyalogszázad Fõ Ló Löveg

31. honvédzászlóalj 6 861

123. honvédzászlóalj 6 1734

2. vadászezred egy osztálya 2 300

Tüzérség 23 12 2

Összesen 14 2918 12 2

Csapat Gyalogszázad Lovasszázad Fõ Ló Löveg

32. honvédzászlóalj 6 800

10. huszárezred 1 70 70

15. huszárezred ½ 30 30

Tüzérség 100 ? 6

Összesen 6 1 ½ kb 1000 100+? 6



A Bem ál tal a had mû ve let so rán szá mí tás ba vett erõk

Oro szok

Meg jegy zés: A lét szám ok a had test jú ni us 20-i harc rend jé bõl va lók, az óta a kü -
lön bö zõ üt kö ze tek ben és a ko le ra jár vány mi att leg alább 10%-os fo gyás sal szá mol -
ha tunk, ami azt je len ti, hogy a had se reg lét szá ma 9100-9200 fõ kö zött le he tett.

A se ges vá ri-fe hér egy há zi üt kö zet
Bem jú li us 30-án in dult el Ma ros vá sár hely rõl Székelykeresztúrra, aho vá még

az nap meg ér ke zett. A Sep si szent györgy rõl ide ren delt, va la mint a Nagy sze ben bõl
ki vo nult csa pa tok itt össz pon to sul tak; az utol só ala ku lat csak 31-én éj jel 1 óra kor
ér ke zett meg.

Bem 31-én reg gel meg szem lél te a csa pa to kat, bosszú san lát ta, hogy az éj jel mi -
lyen so kan meg szök tek, s reg gel fél 6-kor el in dí tot ta se re gét Ma ros vá sár hely re. 
A csa pa tok tik kasz tó me leg ben, majd ki mon dott for ró ság ban me ne tel tek Fe hér -
egy há zá ig, s Bem 3-4 ki lo mé ter re kap ta a hírt a Sep si szent györgy rõl az Olt fe lé
hát rá ló Gál Sán dor tól, hogy se gít ség re van szük sé ge, mi re a 81. hon véd zász ló al jat
Gál hoz in dí tot ta.

Ma ga Lüders a tá ma dás nap ján ket té osz tot ta a csa pa ta it: a ma ros vá sár he lyi
úton, ahon nan a fõ tá ma dást vár ta, a zamości va dász ez red négy zász ló al ját, a
Nassau dzsi dás ez red négy szá za dát, há rom kozákszotnyát (szá za dot), a 3. és 4. ne -96
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Csapat Gyalogszázad Lovasszázad Fõ Ló Löveg

Bem hadoszlopa 13 2 ½ 3407 480 16

Kemény Farkas ezredes
különítménye

14 2918 12 2

Dobay Károly alezredes
különítménye

6 1 ½ kb 1000 100+? 6

Összesen 33 4 7325 592 24

Csapat Gyalogszázad Lovasszázad Fõ Löveg

Nyerges Fogatos

Lublini vadászezred 16 3137

Zamości vadászezred 16 3141

5. lövészzászlóalj 4 568

5. utászzászlóalj 4 823 45

Nassau dzsidásezred 8 1095 1040

1. kozákezred 6 796 796

3. közepes üteg 171 120 8

4. közepes üteg 175 120 8

6. gyalogos könnyû-
üteg egy osztálya

66 40 4

7. gyalogos
könnyûüteg

131 80 8

9. könnyû lovasüteg
egy osztálya

80 50 4

Összesen 40 14 10183 1890 455 32
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hézüteget, a 9. könnyû lovasüteg egy osztályát és az 5. utászzászlóalj három szá-
zadát helyezte el. A székelyudvarhelyi úton, amelyen Bem közeledett, a lublini
vadászezred négy zászlóalja, az 5. lövészzászlóalj, a Nassau dzsidásezred négy
százada, három kozákszotnya (század), a 7. könnyûüteg, a 6. könnyûüteg egy osz-
tálya (együtt 12 löveg) és egy utászszázad állt fel. Az északi csoportosulástól egy
kozákszázad a marosvásárhelyi utat figyelte, az összes felszerelés a medgyesi úton
maradt egy kozákszotnya fedezete alatt. 

Amikor a seregével több napja Segesvárott állomásozó Lüders július 31-én
meglátta a Székelykeresztúr felõl közeledõ magyar sereget, arra gondolt, hogy Bem
ebbõl az irányból csak tüntetõ támadásra készül, olyan csekélynek találta a ma-
gyar fél létszámát. Egyszerûen nem hitte el, hogy Bem ekkora erõvel támadásba
merészel fogni. Az ütközet elsõ szakaszában Marosvásárhely felõl várta a magyar
fõerõk támadását, s ezért ereje nagy részét a marosvásárhelyi úton állomásoztatta.
A székelyudvarhelyi úton Fehéregyháza felé álló erõk öt zászlóaljból, hét lovasszá-
zadból és másfél ütegbõl, összesen kb. 4500-4600 fõbõl álltak. Ezekbõl Lüders egy
vadászzászlóaljat, két lövészszázadot, egy utászszázadot és a 6. könnyû félüteget
tartalékba rendelte.

Az orosz harcálláspont kulcsa a jobb szárnyon, a segesvári erdõben volt, mert
az erdõn át könnyebben meg lehetett kerülni, mint a Küküllõre támaszkodó bal
szárnyon. A magyar csapatok jobb szárnya, a 80-82. kombinált honvédzászlóalj 
a Sárpatak és az Ördög-patak közötti, nagyobbrészt sík területen, a kukoricával be-
nõtt Livádián állt fel, arcvonala elõtt az Ördög-patakkal, amelynek ezen a szaka-
szán Lüders és Nyepokojcsickij szerint csak egy átkelõ volt (de lehet, hogy ezen 
a mindhárom fegyvernemmel történõ átkelés lehetõségét érti); Oreusz és Gyalókay
szerint viszont az alsó folyáson bárhol át lehetett kelni. A jobb szárny háta mögött,
Fehéregyháza nyugati szélén folyt a Sár-patak, amelynek medrét korábban kimé-
lyítették, s a kitermelt iszapot két oldalt kb. 1 méter magasan felhányták; ezt 
füzes nõtte be, azaz komoly természetes akadályt jelentett. Ugyanakkor a töltés
egy részét korábban elvitte egy árvíz, azaz, a Sár-patak egy részén is át lehetett 
gázolni gyalog vagy lóval. 

Dienes András megrója Ferenczi György századost, a gyalogság parancsnokát,
hogy miért nem a Sárpatak mögött foglalt állást, amely kiváló természetes védõ-
vonalként szolgálhatott; ugyanakkor Ferenczi emlékiratából tudjuk, hogy maga
Bem utasította õt arra, hogy a patak elõtt, a kukoricásban, az ellenség számára lát-
hatatlanul helyezze el zászlóalját. Megjegyzendõ, hogy a jobb szárnynál nem volt
jó megoldás, mert ha a Livádiát átengedik az ellenségnek, az onnan jobbra fordul-
va bármikor oldalba és hátba foghatja a támadó magyar bal szárnyat; így viszont,
a nyílt téren állva, a magyar jobb szárny lógott a levegõben.

A lovasság zöme az úttól északra, a jobb szárny gyalogságától kissé hátrébb,
balra állt fel. A tüzérség az úttól délre állomásozott, a gyalogság nagyobb része
(hét gyalogszázad) a bal szárnyon az Ördög-erdõben volt.

Lüders még mindig a marosvásárhelyi utat vigyázta, s ezért Ivin altábornagy
vette át a Bemmel szemben álló csapatok parancsnokságát. Bem délelõtt 10 órakor
kezdte lövetni az orosz csapatokat, s az egyik elsõ ágyúgolyó halálosan megsebesí-
tette Szkarjatyin vezérõrnagyot, Lüders vezérkari fõnökét. A nemzeti legendárium
szerint a Szkarjatyin elleni lövést személyesen Bem irányozta, mégpedig lóhátról.
Nos, a korabeli lövegek találati pontossága nem tette lehetõvé emberre célzott 
lövés leadását; lóhátról pedig sem akkor, sem máskor nem lehetett ágyút irányoz-
ni, hiszen az irányzó készüléket és az emelõt csak gyalog lehetett kezelni. Nincs
egyetlen szemtanúi beszámoló sem arról, hogy a löveget Bem irányozta volna. 
Így csupán véletlen szerencsérõl volt szó, semmi másról. A magyar tüzérek nyil-
ván látták a dombtetõn álló ellenséges lovascsapatot, s közé lõttek. Ez okozta
Szkarjatyin halálát. história
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Ivin altábornagy feladata az állás védelme volt, ezért nem akadályozta különö-
sebben a magyarok felfejlõdését, miközben a magyar lövegek jól és gyorsan lõtték
a velük szemben álló orosz könnyûüteget s az attól délre, a segesvári erdõben ál-
ló zászlóaljakat.

A tüzérségi elõkészítés után Bem a bal szárnyról a segesvári erdõ ellen roham-
ra küldte öt gyalogszázadát. A honvédek benyomultak az erdõbe, megingatták az
egyik orosz vadászzászlóaljat, de a beérkezõ erõsítéssel az oroszok kiszorították
õket a segesvári és az Ördög-erdõ közötti Ördög-patak völgyébe. Ez a váltakozó 
sikerû közdelem több órán át tartott.

Délután egy órakor az egyik székely lovasütegnek mind a négy lövege megre-
pedt a gyors és tartós tüzelés következtében. Ezeket az ágyúkat a néhány héttel ko-
rábban Kökösnél hõsi halált halt Gábor Áron öntötte, s mivel a kézdivásárhelyi
hámorok nem rendelkeztek megfelelõ fúró- és esztergálófelszereléssel, belsejük 
tele volt kisebb egyenetlenségekkel, göbökkel, így hajlamosak voltak a megrepe-
désre. Bemnek így már csak 12 lövege volt.

Bem délután 2 órakor a bal szárnyon lévõ két másik gyalogszázadát is a seges-
vári erdõbe irányította, s a honvédek olyan erõvel támadták az orosz jobb szár-
nyat, hogy az itt lévõ Lipszkij ezredes segítséget kért Ivintõl. Ivin két vadászszá-
zadot küldött ide, s értesítette Lüderst a magyarok újabb támadásáról. Közben
Lüders észlelte, hogy Marosvásárhely felõl nem várható magyar támadás, ezért
maga is a csatamezõre sietett.

Bem, aki azt hitte, hogy az oroszoknak Segesvár közelében nincs több csapa-
tuk, most a jobb szárnyról a kombinált 80-82. honvédzászlóalj három gyalogszá-
zadát is a bal szárnyra küldte, hogy kierõszakolja a döntést. Így a jobb szárnyon
szintén csak három gyalogszázad és három és fél lovasszázad maradt.

Lüders észlelte ezt az oldalmenetet, s két vadászszázadot és egy könnyû
félüteget rendelt a bal szárny támogatására. Ezek nagyjából délután 5 óra tájban
érkezhettek meg a csatamezõre. Ugyanakkor a centrumban lévõ 7. könnyûüteget
friss erõkkel, a 3. nehézüteg hat lövegével váltotta fel, két löveget pedig a Küküllõ
átkelõje mentén hagyott. Délután 5 órakor az orosz tüzérség szétlõtte Bem két lõ-
szeres szekerét.

Közben délután 4 és 5 óra tájban az immáron 10 gyalogszázadból álló magyar
bal szárny újabb támadásra indult a segesvári erdõben lévõ, 16 századból álló
orosz jobb szárny ellen. Az elkeseredett küzdelemben az oroszok oldalba és hát-
ba kapták a gyengébb magyar gyalogságot, s kiszorították azt. A visszavonulás
csakhamar pánikszerû meneküléssé vált.

Lüders ebben a helyzetben rendelte el a magyar jobb szárny elleni lovas roha-
mot. Demidov vezérõrnagy irányításával négy dzsidás- és három kozákszázad in-
dult rohamra az Ördög-patak gázlóján keresztül. A magyar gyalogságot, amely az
nagyra nõtt kukoricásban foglalt állást, váratlanul érte a támadás, s miután sok
volt közöttük az újonc, megfutottak. Nem jártak jobban az elõre száguldó huszá-
rok sem: a roham olyan gyorsan történt, hogy nem tudtak idõben arcot változtat-
ni, s a rohamhoz szükséges sebességet sem tudták elérni. Így a dzsidások és a ko-
zákok visszaszorították õket a faluba. Az orosz lovasság nyomon követte, s meg-
próbálta elvágni a menekülõk útját. 

A jobb szárny elleni támadásról az ütközetben részt vevõ August Heydte cs. kir.
õrnagy, s az õ nyomán Gyalókay Jenõ úgy számol be, mintha az két ütemben történt
volna. Heydte szerint délután 4 órakor Lüders az õ, mármint Heydte vezetésével elõ-
re küldte 4 dzsidásszázadát és két tizenkét fontos lövegét a magyar jobb szárny el-
len, hogy veszélyeztesse azt. Bem ezt követõen egy székely zászlóaljat küldött elle-
ne, de a két löveg jól irányzott tüze szétugrasztotta az alakulatot olyannyira, hogy
Bem csak Fehéregyházán tudta megállásra bírni. Miután be kellett várni Lüders
újabb, támadási parancsát, a két löveg addig is hathatósan lõtte a magyar tüzérséget.98
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Bem ezt követõen a székely zászlóalj megerõsítésére egy honvédzászlóaljat küldött
elõre, támogatva azt a lovassággal. Két század dzsidás a két zászlóaljat támadta, 
a másik kettõ a huszárokat, akik azonban nem várták be az összecsapást, hanem
megfutottak, odadobva ezzel a dzsidásoknak a két zászlóaljat, amelyet aztán részint
leöltek, részint elfogtak. Azaz, Heydte legalább olyan fontos szerepet játszott az üt-
közet megnyerésében, mint maga Lüders. Gyalókay ezt már úgy interpretálja, hogy
a támadó akciót vezetõ Blum alezredes nem folytatta a támadást, noha maga Heydte
erre biztatta, hanem megvárta Lüders újabb parancsát.

Az ütközetrõl augusztus 1-jén a cs. kir. Hadügyminisztériumot tájékoztató
Franz Dorsner ezredes jelentése szerint az orosz bal szárnyon végrehajtott lovas-
sági támadást egy ütemben hajtották végre. Dorsner négy dzsidásszázadról és egy
félütegrõl beszél; Lüders hadijelentésében, Nyepokojcsckij leírásában, illetve Ivan
Oreusz összefoglalójában viszont – mint fentebb láttuk – négy dzsidásszázad és
három kozákszázad szerepel – tüzérség nélkül. 

Ugyanakkor Nyepokojcsickij s az õ nyomán Oreusz is arról ír, hogy Lüders
még valamikor 4 óra elõtt az út bal oldalán (azaz, az orosz bal szárnyon) elõrehoz-
ta a 6. könnyûüteget, hogy itt vessék be a küzdelembe, s ezzel egy idõben a bal
szárnyon lévõ hét lovasszázad megindult a magyar jobb szárny ellen. Az üteg tü-
zelését azonban egyikük sem említi, s valószínûnek tûnik, hogy ha az üteg lõtt is,
akkor nem a kukoricásban fedetten álló magyar gyalogságot, hanem az út mentén
felálló, jól látható magyar tüzérséget lõtte. A magyar szemtanúi beszámolók nem
túl megbízhatók e tekintetben. A jobb szárnyat vezénylõ, de Bem által a jobb
szárnyra három századdal átvezényelt Ferenczi György leírása szerint az ellenség
idõnként elõreküldte lövegeit a magyar jobb szárny ellen, de sok kárt nem okozott,
a lovassága pedig nem támadott. A Ferenczivel egy zászlóaljban szolgáló Otrobán
Nándor viszont több visszavert lovassági támadásra vélt emlékezni, amirõl egyet-
len más forrás sem tud.

Visszatérve Heydte leírására, miután a támadó oszlopnál ott volt egy tábornok,
a dzsidásokat egy alezredes vezette – Lüdersnek semmi oka nem lett volna arra,
hogy egy beosztott osztrák tiszttel vezényeltesse a támadást. Ez egyébként nem is
volt szokás –, egy nem saját hadseregbeli tisztet nem lehet felelõsségre vonni egy
rosszul sikerült akcióért, emellett a csapatokkal való kommunikáció is nehézkes
lett volna, hiszen egyáltalán nem volt magától értetõdõ, hogy a dzsidások tisztjei
tudnak németül. (Arról nem is beszélve, hogy ellentétben Heydte állításával, a
magyar jobb szárnyra nemhogy nem érkezett erõsítés, hanem Bem a gyalogság fe-
lét átvezényelte a jobb szárnyra.)

Nem szól külön a fáma a kozákok szerepérõl, akik leginkább az üldözés végre-
hajtóiként jelennek meg a csataleírásokban. Heydte 1854. évi jelentésébe beleérthe-
tõ, hogy több kozák raj átkelt volna a Küküllõ jobb partjára, s azon elõreszáguldva,
majd a bal partra visszatérve vágták volna el a menekülõk útját. A magyar csatale-
írások egy részében szerepel, hogy a menekülõk útját az észak felõl érkezõ kozákok
vágták volna el. Miután tudjuk, hogy a Sár-patak partján húzódó töltés nem volt fo-
lyamatos (Haller József erre vonatkozó megállapítására sem Gyalókay, sem Dienes
András nem figyelt fel), elképzelhetõ, hogy a lovasság egy része a Sár-patakon átkelt
a Fehéregyházától északra húzódó Kisrétre, s azon áthaladva, északról kerülte meg
a települést, majd fordult délnek, a Fehéregyházától keletre húzódó, Lunkának ne-
vezett réten, s így érte el az országutat. Az említett jobb parti elõnyomulásról ugyan-
is az orosz források mit sem tudnak, s a magyar csataleírások sem erõsítik meg azt.

A bekövetkezõ katasztrófát Gyalókay Lajos így örökítette meg:
„A jobb szárnyon, hol honvédeink tüzes rohama elõl az erdõbe vonultak vissza

az oroszok, s hol még csak az elõbbi pillanatban is, a fák között fölébresztett vissz-
hang egész idáig hallatta vitézeink bátor csatakiáltását, onnan most egyszerre za-
vart és félelmet jelentõ kiáltások, vegyítve a muszkák ordításával törtek elõ. história
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Még annyi idõm sem maradt, hogy ennek jelentõségérõl gondolkozhassam;
mert alig nehány másodperc múlva, a legborzasztóbb rendetlenségben – fölvert
rajként – az észtvesztõ rémület vad futásával láttam csapatainkat az erdõbõl kiom-
lani, nyomban ûzetve az oroszok diadalmas rohamoszlopai által.

Ezen vérfagylaló jelenet, ezen általam soha nem látott pánik ellen mintegy védel-
met keresve, reménykedõ tekintetemmel a középpont és bal szárny felé fordultam.
Egy futó pillantás elégséges volt arra, hogy kétségbeejtõ helyzetünket felismerjem.

A segesvári úton s mellette kiterjeszkedve, huszáraink sikertelen támadása
után, nagy tömegben fellobogózott lándzsaerdõvel vágtattak az oroszok uhlán
[dzsidás] ezredei, s zilált gomolyba gyûrt katonáinkat maguk elõtt söpörték.

Jobb szárnyunk sem mutatott vigasztalóbb látványt. Fejvesztett débandage [fel-
bomlás] s a félelem lázától kergetett futás mindenütt!”

Bem észlelte, hogy az ütközet menete baljós fordulatot vett. Utasította a (má-
sodik) 27. honvédzászlóalj négy századát, hogy fedezze a tüzérség visszavonulá-
sát, majd õ maga is menekülni kezdett. Ekkor már mindenki futott, amerre látott.

A jobb szárnyon a Nagyküküllõhöz közelebb állók a falu északnyugati végén ál-
ló cigánytelep felé futottak, a többiek a falu nyugati kijáratának tartottak. Ezek azon-
ban itt beleütköztek a jobb szárnyról visszafelé futókba, s csakhamar olyan irtózatos
kavarodás támadt, amiben nem lehetett rendet teremteni. A magyar lovasság egyik
százada belevágtatott a menekülõ honvédekbe, s többeket közülük legázolt.

A centrumból visszavonuló magyar tüzérség szintén vágtatva menekült, de né-
melyik ágyú túl gyorsan kanyarodott a híd közelében az országútra, felborult, több
ágyú egymásba futott, s ezek elzárták az országutat. Ekkor Kozma Dénes, a 88.
zászlóalj hadnagya 35 emberével az így keletkezett torlaszt felhasználva, három
sortûzzel visszaûzte a faluba hatolni akaró dzsidásokat, majd a fehéregyházi kocs-
ma elõtt még kétszer feltartóztatta õket.

Egyedül viaskodott a rátörõ kozákokkal Zeyk Domokos százados is. Már több
kozákot levágott, amikor egy orosz ezredes franciául odaszólt neki: adja meg ma-
gát. Zeyk nem válaszolt, hanem még elkeseredettebben küzdött. Amikor kardja el-
törött, az ezredes megismételte a felszólítást. Zeyk erre elõkapta kétcsövû piszto-
lyát, elsõ lövésével leterített egy kozákot, majd halántékához emelte a pisztolyt, és
agyonlõtte magát.

Bem életét Daczó Zsigmond, a székely huszárezred parancsnoka által vezetett
kis osztag ellenállása mentette meg. Maga Bem lováról lebukva vagy letaszítva,
egy útszéli mocsárba zuhant, s az éj folyamán a keresésére indított huszárok sza-
badították ki szorult helyzetébõl.

Az üldözõ kozákok és (szintén az ukrán területekrõl kiállított) dzsidások kímé-
letlenül lemészárolták a futók jelentõs részét. A magyarok vesztesége halottakban,
sebesültekben és foglyokban közel 1000 fõre rúgott. A veszteség tehát komoly
volt, de nem végzetes. Az erdélyi hadsereg alig egytizedét érte vereség, ám ez sem-
mivel sem volt súlyosabb, mint a többi hadosztály korábbi vereségei. Kétségtelen
viszont, hogy ilyen katasztrofális eredménnyel, a bevetett létszám egyharmadának
elvesztésével és a csapatok teljes összeomlásával a hadjárat egyetlen addigi ütkö-
zete sem ért véget, s itt volt a legsúlyosabb a tüzérség vesztesége is.

Megjegyzendõ, hogy Bem a téli hadjáratban 1849. február 4-én Vizaknánál, majd
egy héttel Segesvárt követõen augusztus 6-án Nagyszebennél és Nagycsûrnél nagy-
jából ekkora (vagy talán még nagyobb) veszteségeket szenvedett; ennek ellenére a
vizaknai vereség még úgy ahogy benne van a történeti köztudatban (fõleg Petõfi
Négy nap dörgött az ágyú… címû verse miatt); az erdélyi hadjárat végét jelentõ
nagyszeben-nagycsûri vereségrõl azonban még az érdeklõdõk is alig hallottak. 
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A költõ halála
„Más körülménynek kellett tehát közrejátszania, hogy valódi fontosságát túlha-

ladó hírességre verõdjék a segesvári ütközet” – írta az összecsapást feldolgozó 
tanulmányában Gyalókay Jenõ hadtörténész. „Ez körülmény csakis Petõfi titokza-
tosnak látszó eltûnése és halála volt. Ha õ túléli július 31-ét, akkor az irodalom és
a mendemonda éppen olyan keveset foglalkoznék ezzel a harccal, akárcsak a töb-
bi erdélyi csatavesztéssel.” Joggal jegyezte meg ugyanakkor, hogy az ütközetrõl
szóló irodalomról „semmiképpen sem mondhatjuk, hogy a termés minõsége is
arányos lenne a mennyiséggel. Sõt a valóság az, hogy ennek a tömérdek leírásnak
csupán igen kicsiny töredékét szabad az ütközet tárgyalásának alapjául elfogad-
nunk, mert legnagyobb része csak összezavarja, ahelyett, hogy tisztázná a fogal-
makat.” Mindez azért van így, mert „nem is a szorosan vett ütközet, hanem fõként
(vagy kizárólag) Petõfi rejtélyesnek látszó eltûnése és halála izgatta a krónikások
képzelõtehetségét. Így történt, hogy nem a harc, hanem a benne aktív szerephez
nem is jutott költõ került a legtöbb leírás középpontjába. ”

Sem az eltûnésben, sem a szemtanúk megjelenésében nincs semmi különös.
Egy teljes vereséggel végzõdõ ütközet után gyakori eset az, hogy a menekülõk egy
része nyomtalanul elvész. A menekülõ Petõfiben az õt utolérõ kozák vagy dzsidás
csak a magyar katonát látta. A menekülõk többsége pedig csak a saját életével tö-
rõdött, s a lõporfüst és a por ködében aligha figyelt arra, hogy tõle pár méterre 
a nemzet legnagyobb költõje küzd vagy fut az életéért.

Petõfi ugyanis csak számunkra közismert. 1848–49-ben a pár ezer példányban
megjelenõ köteteit díszítõ arcképek aligha biztosítottak ilyen ismertséget. Ráadá-
sul a költõ ismertsége az olvasó közönségre korlátozódott: az írástudatlanok vagy
a csupán históriás füzeteket, ponyvákat olvasók számára – márpedig a honvédek
nagy része ebbõl a körbõl került ki – bármelyik alföldi betyár ismertebb lehetett,
mint a költõ. A múlt század második felére megváltozott a helyzet. A költõ arcké-
pe 1867 után minden jelentõsebb összefoglalóban, minden tankönyvben megtalál-
ható volt, olajnyomatok tucatjai készültek róla. Természetes, hogy egyre többen
emlékeztek vissza úgy, hogy õk 1849. július 31-én ezt a bajuszos-szakállas fiatal-
embert látták azon a napon.

Holott a csatatéren felsorakozó magyar közkatonák és tisztek nagy része e na-
pokban látta elõször a költõt; s ha egyáltalán felfigyelt rá, nem úgy figyelt fel rá,
mint Petõfire, hanem mint Bem környezetének tagjára. Segesvárnál Bem környe-
zetébõl jó néhányan vesztek még oda: Zeyk Domokos, Daczó Zsigmond, Anton
Kurz; fogságba esett Bauer Lajos – csupa olyan személy, akiket a katonák Petõfinél
sokkal jobban ismertek. 

A segesvári ütközetben részt vevõ alakulatok nagy részét ugyanis 1849 áprili-
sa után szervezték meg, akkor, amikor Petõfi nem volt Erdélyben. A költõ 1849.
május elején Temesvár alatt hagyta el Bem táborát, s csak július 25-én Berecken
csatlakozott újra az „apó” seregéhez. Petõfinek csupán vászonzubbonya volt, kar-
dot vagy más fegyvert nem viselt, szekéren és nem lovon utazott. Bem július 30-
án Marosvásárhelyen kimondottan megtiltotta neki, hogy kövesse a csapatokat.
Petõfinek nem volt szerepe az ütközetben, tétlen szemlélõként figyelte annak ki-
menetelét. Elõrement ugyan a magyar jobb szárnyra, azonban Bem hátrazavarta.
Egyes szemtanúi beszámolók szerint ennek ellenére egy ideig maga is ott volt a tá-
madók között, s biztatta a katonákat.

Az orosz lovasság támadásának megindulásakor a mellette álló Lengyel József
orvosnak csak annyit mondott: „Potomság.” Ám amikor Lengyel mutatta neki,
hogy Bem is menekül, Petõfi is felismerte, az ütközet elveszett. Szó nélkül futni
kezdett, a Sár-patak túlpartjáról a hídon keresztül Fehéregyházára vette útját. A híd
elõtt összefutott Gyalókay Lajos századossal, aki megragadta a karját: „Jöjj velem,
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kocsimat innen nem messze állítottam fel, azon menekülhetünk, gyalog vagy le-
vágnak, vagy elfognak.”

Petõfi azonban más véleményen volt: „Azt hiszed, hogy van olyan bolond, ki eb-
ben pokolban megállani merné helyét, kocsisod is elfutott, mint a többi. Nézd – ez-
zel a felénk közelítõ lovascsapatra mutatott – itt nem lehet menekülni, ne gondolj
most kocsidra, hanem jer oldalt, ott talán megszabadulhatunk.” Gyalókay habozott,
Petõfi pedig kirántotta kezét: „nincs idõ gondolkozni, én megyek, Isten veled” –
mondta, s továbbfutott. Átjutott a falun, s Héjjasfalva felé vette útját. Utoljára itt lát-
ta õt a Bemet menekítõ Pap Lajos õrnagy, majd vélte õt látni Lengyel Lajos. Valahol
félúton eshetett az üldözõ Nassau-dzsidások áldozatául. Legalábbis így rekonstruál-
ta a költõ utolsó óráit Dienes András.

Tény, hogy Petõfit utoljára a faluban látták, utána csak látni vélték. Egyelõre te-
hát csak annyit mondhatunk bizonyosan, hogy a segesvári ütközetben nyomtala-
nul eltûnt.

A költõ halálát mindenki biztosra vette. A foglyok között nem volt, mert az üt-
közetben fogságba esett s késõbb megszökött Bauer Lajos vezérkari õrnagy nem
látta õt a foglyok között. A fogságba esett súlyos sebesülteket az oroszok az ütkö-
zet után nem szállították Nagyszebenbe, hanem Segesváron a polgári lakosság ál-
tal ápoltatták, s csak hetek múlva adták át õket az osztrákoknak, vagy bocsátották
szabadon. Erre két tanúnk is van, a 27. honvédzászlóalj tartalékának századosa,
Mütter Ferenc, illetve Bartha János, a 88. honvédzászlóalj századosa.

Az ütközetben ejtett többi hadifoglyot Nagyszebenbe küldték, ott a hadifogoly-
szállítmányt alaposan átvizsgálták, s a tiszteket különválasztották a legénységtõl.
Miután Bem augusztus 5-én megtámadta Nagyszebent, a szállítmányt – az elõzõ
napon ejtett foglyokkal együtt – kivonták onnan. Az augusztus 4-én foglyul ejtett
tisztek között volt az a Bisztray Károly hadnagy, aki részt vett a segesvár-
fehéregyházi ütközetben, személyesen ismerte Petõfit, tehát ha valakinek eltûnt
volna a költõ ottléte, neki kétségtelenül. Bisztray emlékirata azonban nem említi,
hogy Petõfivel találkozott, vagy Petõfirõl hallott volna, ahogy a késõbb szintén
Nagyszebenbe szállított Mütter Ferenc sem.

Petõfi a Marosvásárhelyre elvergõdõ menekültek között sem tûnt fel, holott
Bem maga is kerestette. Élve az ütközet után senki sem látta. Holttestét többen is
látni vélték – de egyik szemtanúi beszámolóról sem állíthatjuk azt, hogy bizonyo-
san a költõre vonatkozik. 

August Heydte õrnagy és az iratok
A csatatér vizsgálatát végzõ August Heydte õrnagy, a Lüders orosz gyalogsági

tábornok mellé beosztott osztrák összekötõ csoport tagja az események után öt 
évvel Jacob Parrot altábornagy, a magyarországi cs. kir. Katonai és Polgári Kor-
mányzóság adlátusának felszólítására hivatalos írt jelentést arról, hogy a Fejéregy-
háza és Héjjasfalva között félúton az úttól 3-4 ölnyi távolságra, egy szökõkút mel-
lett egy ingre és nadrágra levetkõztetett holttestet látott. A holttest mellett több ira-
tot látott, ezek egy része szakadt, némelyike véres volt. Az õrnagy felszedette õket
a kíséretében lévõ kozákokkal, s az iratok tartalmából arra következtetett, hogy a
halott Bem környezetéhez tartozhatott. Erre utalt az is, hogy a holttest mellett zsi-
nórra fûzve fém babérkoszorúk, azaz a Magyar Katonai Érdemrend III. osztályának
példányai hevertek. 

Az õrnagy jobban megszemlélte a holttestet, de nem találta õt ismerõsnek.
Heydte hosszú erdélyi szolgálata ideje során személyesen ismerte a Bem erdélyi
seregében szolgáló volt cs. kir. tisztek többségét – a holttest arca azonban egyikü-
kére sem emlékeztette. „...sovány volt, kicsi, száraz arcú, nagyon határozott arcki-
fejezéssel és nagy fekete körszakállal” – emlékezett vissza a látottakra négy és fél
év múltán. „...a holttest középnagyságúnál kisebb volt és sovány; az arc eltorzult,102
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az arcbõr sárgás, a haj és a hegyes szakáll fekete” – írta 28 év múlva. A csizma és 
a kabát már hiányzott a holttestrõl, az ing finom és a mellen redõzött, a nadrág 
fekete volt. Az iratokat felszedve, Heydte továbblovagolt Héjjasfalvára, ahol a Bem
vezérkari irodájának iratait szállító, elakadt szekérre is rálelt. Másnap visszatért Se-
gesvárra, s intézkedett a polgári hatóságoknál a halottak eltemetésével kapcsolatban.

Jelentésében – az általa kikérdezett fogoly magyar tisztek tanúságára hivatkoz-
va – úgy vélte, hogy az általa látott holttest bizonyára Petõfié volt. 1863-ban meg-
jelent névtelen emlékiratában viszont arról írt, hogy a költõ valószínûleg a kör-
nyékbeli mocsarak valamelyikében lelte halálát. 1877-ben névtelenül megjelent
visszaemlékezésében visszatért az 1854-es verzióhoz.

Heydte 1854. évi jelentésével kapcsolatban kételyekre ad okot az is, hogy az az
irat, amelyrõl azt állítja, hogy a holttest mellett találta, bizonyosan nem került
1849. július 31-én, de még másnap sem az orosz fõvezérség kezére (ha egyáltalán
létezett). Ez ugyanis Kemény Farkas ezredesnek, a kolozsvári hadosztály parancs-
nokának Kolozsvárról írott jelentése lett volna arról, hogy milyen védelmi intéz-
kedéseket foganatosított a az orosz Grotenhjelm-hadtest (valójában hadosztály) 
ellen, hogy milyen a csapatai állapota, illetve hogy azokkal csak augusztus 1-jén
vagy 2-án érkezik Marosvásárhelyre, s mellette lett volna Kemény csapatainak lét-
számkimutatása is; ezenkívül még vagy száz darab magyar kitüntetés.

A jelentés azért lett volna fontos Lüders számára, mert egy ép, és felé közele-
dõ magyar csoportosításról közölt volna részletes adatokat. Ha ez az irat aznap
vagy másnap Lüders kezébe kerül, akkor csapataival nem Székelykeresztúr, ha-
nem egyenesen Marosvásárhely felé vonul. Mivel nem ezt tette, s csak augusztus
2-án értesült arról, hogy Bem Nagyszebennek tart, Bemnek sikerült egyesülnie 
Kemény Farkas és Damaszkin György csapataival, s egy villámgyors menettel
Lüders háta mögött elérnie és újra bevennie Nagyszebent.

Heydte 1877. évi visszaemlékezése szerint a holttest mellett lett volna Kemény
Farkas „egy – akkoriban az orosz hadtest számára igen fontos – jelentése, hogy
6000 emberrel Gálfalvánál áll, továbbá állománykimutatások és báró Stein [Mik-
sa] magyar ezredes jelentése Gyulafehérvár elõtt keltezve – az utolsó papírok alatt
zsinórra fûzött babérkoszorúk és magyar kitüntetések hevertek.” Ha ez így lett vol-
na, az megint csak arra indítja Lüderst, hogy Nagyszeben védelmére siessen. 
Az orosz források szerint azonban az elsõ hírek Lüders fõhadiszállására csak au-
gusztus 2-án érkeztek arról, hogy Bem egyesült Kemény Farkas seregével.

Hozzáteendõ, hogy Heydte 1854-es jelentésében, illetve 1877-es cikkében a Ke-
mény-jelentésrõl két különbözõ ismertetést ad. Az elsõ szerint Kemény a jelentést
még Kolozsvárról küldte Bemnek, a második szerint Gálfalváról, ami önmagában
képtelenség, ugyanis Gálfalva Marosvásárhelytõl délre, a nagyszebeni úton fekszik,
márpedig Keménynek ugyan dél felé, de a segesvári úton kellett volna haladnia; s
Kemény a Bemmel történt augusztus 1-jei egyesülés után Marosvásárhelyrõl nem
vonult délnek, azaz el sem jutott Gálfalváig, hanem visszatért Kolozsvárra.

Az ütközetrõl a cs. kir. hadügyminisztériumnak hivatalos jelentést író Franz
Dorsner ezredes csupán egyetlen olyan iratot említ, amelyet „egy megölt felkelõ tiszt-
nél” találtak: ez Bem július 29-én Stein Miksa ezredeshez intézett utasítása volt,
amelyben megparancsolta, hogy támadja meg az oroszok által megszállt Nagyszebent.

Dienes András viszont a Dorsner 1849. augusztus 1-jei jelentésében, Heydte
1854. évi jelentésében, illetve 1877-es visszaemlékezésében szereplõ három irat
mindegyikét az általa Petõfivel azonosított elesett tiszt mellé „helyezi”, ami egy-
részt igazolhatatlan, másrészt nem is felel meg a tényeknek. Ezt a következtetését
a Petõfi eltûnése körülményeinek tisztázására kiküldött magyar–román akadémi-
ai munkaközösség 1956. évi jelentése is elfogadta.

Aligha hihetõ, hogy Heydte eltitkolta volna az iratokat, azaz Kemény jelentését,
illetve a létszámkimutatás(oka)t. Ha viszont – ami valószínûbb – egy ilyen fontos história
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mozzanatra rosszul emlékezett (számára ugyanis az iratok tartalma volt a fontos,
nem a halott kiléte), akkor mi a biztosíték arra, hogy a holttestrõl adott leírása pon-
tos? (Egyéként az 1854. és 1877. évi szövegben éppen a halott személyleírása te-
kintetében is vannak nem jelentéktelen eltérések; s pld. a Petõfinek vélt személy-
nek az 1854. évi jelentésben említett fekete körszakálláról egyetlen, a költõt a csa-
ta elõtt látó szemtanú beszámolója sem tud.)

Ami a fehéregyházi ütközetben zsákmányolt iratokat illeti, a Dorsner által em-
lített Bem-parancs az egyetlen, amirõl bizonyosan állíthatjuk, hogy létezett, de
eleddig ez sem került elõ. Elképzelhetõ, hogy megvan a moszkvai Központi Szö-
vetségi Hadtörténelmi Levéltárban, de a témával foglalkozó magyar kutatók még
nem jutottak nyomára. Dorsner ugyan több példányban készítette el a maga jelen-
tését, de ahhoz bizonyosan nem mellékelte.

Petõfi eltûnésével/haláláról nagyjából akkora irodalom született az elmúlt 175
évben, mint az erdélyi hadjárat egészérõl, s annak ellenére, hogy Dienes András
megoldani hitte a kérdést, hat évtizeddel az õ kötetének megjelenése óta a kérdõ-
jelek száma nem csökken, sõt éppen hogy növekszik. Az alapvetõ probléma az,
hogy a Dienes rendelkezésére álló forrásanyag nem volt, mert nem is lehetett al-
kalmas a megnyugtató, megbízható rekonstrukcióra, s ez a forrásanyag érdemben
azóta sem bõvült. A Dienes által eltûntnek hitt, Haller József által összegyûjtött 
tanúvallomások egy részét Mikó Imre 1972-ben még használta, azóta ez a gyûjte-
mény ismét eltûnt; azonban a Mikó által írottak alapján úgy tûnik, a költõ halálá-
ra vonatkozóan nem volt benne olyan adat, amelyet korábban a kutatás nem is-
mert volna. Amíg tehát újabb tanúvallomások nem kerülnek elõ, addig maradnak
a tetszetõsnél tetszetõsebb elméletek, a tucatnyi szereplõ által majdnem megmen-
tett, illetve eltérõ helyszíneken és eltérõ módon hõsi halált halt költõrõl, aki, mint
tudjuk, három helyen született, s legalább hat helyen halt meg.

FÜGGELÉK
Segesvár, 1849. augusztus 1.
Franz Dorsner cs. kir. ezredes jelentése a cs. kir. Hadügyminisztériumnak
az 1849. július 31-i segesvári ütközetrõl

Dorsner cs. kir. ezredes
A magas cs. kir. Hadügyminisztériumnak!
Segesvár, 1849. aug. 1.
F. év július 31-én Segesvárnál egyfelõl a császári orosz hadtest egyik része,

másfelõl egy Bem személyes vezetése alatt álló felkelõsereg között heves ütközet
folyt le, amely az ellenség legteljesebb vereségével végzõdött.

Lüders tábornok úr, a hadtest parancsnoka nemrég úgy döntött, hogy mindad-
dig Segesváron marad, amid Dyck tábornok kb. 5000 fõnyi különítményével ren-
delkezése szerint ide nem érkezik Fogarasról Kõhalmon át. 

Július 31-én kora reggel jelentették az elõõrsök, hogy Keresztúrról Héjjasfalván
át jelentékeny számú ellenséges erõ közeledik. 

Segesvár sajátos fekvése arra késztette a hadtestparancsnokot, hogy feltételez-
ze, hogy az ellenség kelet felõl tüntet, hogy észak felõl komoly támadást intézzen,
mert várható volt, hogy az ellenség ebben a támadásban számít a Marosvásárhe-
lyen összpontosított ellenséges erõk együttmûködésére.

Ebben a pillanatban Von Lüders tábornok úr 12 000 emberrel és 18 ágyúval
rendelkezett, és hogy ne hagyja fedezetlenül a helység északi és nyugati oldalát
azzal, hogy az egész haderõt a keletrõl elõrenyomuló ellenség ellen használja fel,
csak 5 gyalogzászlóaljat, 2 lovasosztályt, 8 ágyút és néhány 100 kozákot vezényelt
az ellenség felé, hogy Fehéregyháza faluval szemben elõnyös állást foglaljon el. 
Az ellenség, amely az említett falut gyorsan megszállta, onnan kibontakozva 8 lö-104
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vegét nagyon elõnyösen helyezte el. Ezen kívül kb. 5000 fõnyi gyalogságot és 500
fõnyi lovasságot alkalmazott.

Az ütközet heves ágyúzással indult. Mindjárt az 1. ellenséges ágyúlövés halá-
losan megsebesítette a köztiszteletben álló, népszerû Szkarjatyin tábornokot, a ve-
zérkar fõnökét. 

Szkarjatyinnak kb. egy óra múlva bekövetkezett halálát mélyen meggyászolták
katonatársai s mindazok, akiknek alkalmuk volt megcsodálni kitûnõ stratégiai te-
vékenységét, bátorságát, lovagiasságát, valamint szeretetre méltó egyéniségét.

Az ágyútûz már délelõtt 10 órától délután 3 óráig tartott különösebb eredmény
nélkül, amikor Lüders tábornok úr megerõsítette tüzérségét egy elõrevontatott fél ti-
zenkét fontos üteggel. Ezek az ágyúk, valamint egy lövész zászlóalj, amely egy sûrû
erdõ védelmében az ellenséges front oldalát támadta, olyan elõnyösen mûködtek,
hogy az ellenség bal szárnya hátrálni kényszerült. A veszélyeztetett szakasz védel-
mére Bem rohamléptekben elõreküldött ugyan egy gyalogos zászlóaljat a lövész-
zászlóalj ellen, de a vitéz lövészek olyan határozottan verték vissza a támadást, hogy
az ellenség nem tett újabb kísérletet korábbi állásának visszaszerzésére.

Hogy az összecsapást végleg eldöntsék, 2 osztálynyi dzsidás 2 lovas ágyúval 
a Fehéregyháza elõtt álló ellenséges gyalogság ellen nyomult elõre, és egy jól
irányzott kartácstûz után lándzsával olyan átütõen támadta meg õket, hogy nagy
részüket a helyszínen, a többit pedig menekülés közben levágták. A bátor Nassaui
dzsidások véres bosszút álltak a szeretett Szkarjatyin tábornok elestéért, így több
mint 1000 halott borította be a csatamezõt. 

Félelem és rémület fogta el most az ellenséges csapatokat, akiket már nagyon
megingatott a folyamatos ágyúzás; sietve elhagyták a csatateret, és vad, rendezet-
len menekülésben Héjjasfalván át Keresztúr felé siettek. A kozákok által nyugha-
tatlanul üldözött ellenség nagy károkat szenvedett, és csak az éppen leszálló 
alkony mentette meg õket a teljes megsemmisüléstõl.

Több mint 1000 ellenséget öltek meg, és sokan megsebesültek. 7 ágyút és 2
zászlót, nagy mennyiségû lõszert, sok szekeret poggyásszal, köztük Bem utazó ko-
csiját sok fontos írással és az értékes díszszablyával, amelyet Kolozsvár polgárai
ajánlottak fel neki, valamint 500 hadifoglyot hoztak be.

Bem maga is alig tudta magát megmenteni az õt üldözõ kozákoktól, és egyikük
azt állítja, hogy egy lándzsaszúrással megsebesítette.

Az oroszok vesztesége 44 halott és 106 sebesült; az elõbbiek között van
Szkarjatyin tábornok, az utóbbiak között 6 tiszt.

Dyck tábornok július 30-án Garat közelében találkozott egy 3500 gyalogosból
és 500 lovasból álló, 9 ágyúval ellátott ellenséges osztaggal. Rövid harc után a fel-
kelõk visszavonultak Kõhalom felé, és a város elõtti magaslaton foglaltak állást.
Dyk tábornok megtámadta az ellenséget az állásában, és egyidejûleg jobb szárnyát
lovassággal megkerülte, ami arra késztette, hogy feladja az állást, és 15 halott vesz-
teséggel Udvarhely irányába harcolva visszavonuljon. Miután Dyk tábornok 
parancsot kapott, hogy Segesvárnál csatlakozzon a zömhöz, másnap folytatta a
menetét, és augusztus 1-jén érkezett meg ide. 

A Bem felkelõvezér kocsijában talált iratok közül a legfontosabbakat a cs. kir.
hadügyminisztériumba küldöm másolatban betekintésre.*

Egy megölt ellenséges tisztnél találtak egy parancsot Bem tábornoktól a gyula-
fehérvári ostromhadtest parancsnokának – Stein –, amelyben ez utóbbi utasítást
kap, hogy támadja meg Nagyszebent, és ha nem sikerül visszaszorítani az oroszo-
kat, akkor legalább fenyegetõ állást vegyen fel velük szemben. Ugyanakkor azt a
megjegyzést teszi, hogy Iancu, az oláh vezér békésen megegyezett a magyarokkal,
és szabad visszavonulást szerzett tõlük Havasalföldre vagy ahová akar, így
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Steinnek Nagyszeben felé vonulva nem kell tartania semmitõl. Bármennyire is va-
lószínûtlennek tûnik ez a hír, mégis kell benne valaminek lennie, mert Bemnek
nem lenne oka arra, hogy szándékosan hamis híreket közöljön a beosztottjaival.
Az biztos, hogy Iancu egy ideje már nem olyan aktív, mint korábban. Rövid idõn
belül errõl biztosabbat fogok tudni. 

Holnap, e hó 2-án folytatódnak a hadmûveletek, és Von Lüders tábornok Maros-
vásárhely megtámadása révén szándékozik kapcsolatot teremteni Grotenhjelm tábor-
nokkal, az ellenséget a Székelyföldrõl elvágni, és rögtön ezután a gyulafehérvári erõ-
dítmény felmentéséhez látni, míg Clam-Gallas gróf altábornagy az orosz erõsítések-
kel a Székelyföldön még kóborló portyázók megsemmisítését kapja feladatául. 

A 2000 gyalogosból és 1000 lovasból álló, 5 ágyúval felszerelt felkelõcsapat,
amely július 23-án Bemmel együtt Moldvába lépett, még mindig moldvai terüle-
ten tartózkodik; az orosz hadsereg-parancsnokság azonban mindent megtett, hogy
ezt a különítményt ártalmatlanná tegye. 

Dorsner ezredes

A segesvári ütközetrõl szóló jelentés tudomásul vétetik. Belõle a mai Wiener
Zeitungban egy kivonat jelent meg.
Bécs, 1849. augusztus 12.

Gebler

Német nyelvû eredeti tisztázat. Österreichisches Staatsarchiv, Kriegsarchiv,
Wien. Kriegsministerium, Präsidiale, 1849: 6333. Másolatok: Ugyanott, Alte
Feldakten, Karton 1838. 1849 – 8 – 215a; Karton 1921. 1849 – 8 – 3. Német erede-
tiben közli Von der Revolution zur Reaktion. Quellen zur Militärgeschichte der
ungarischen Revolution 1848-49. Bearbeitet von Róbert Hermann, Thomas
Kleteèka, Elisabeth Gmoser und Ferenc Lenkefi. Herausgegeben von Christoph
Tepperberg und Jolán Szijj. Wien – Budapest, 2005. 616-618.

Lugos, 1854. január 12.
August Heydte cs. kir. ezredes jelentése a cs. kir. Katonai és Polgári 
Kormányzóság Elnökségének

A magas cs. k. Katonai és Polgári Kormányzóság Elnökségének Budán.

Azonnal, mihelyt a fölkelõ sereg maradványai a bekövetkezett lovassági roham
után a július 31-én Segesvár mellett vívott ütközetben Héjjasfalva felé menekültek,
kozák rajok keltek át Fehéregyházán és Fehéregyháza fölött a Küküllõn, és ily mó-
don elvágták nagyon sok menekülõnek az útját, akiket mindjárt le is kaszaboltak.

Én, az országúton lovagolva, a kozákok után siettem, amikor közvetlenül a szö-
kõkútnál Fehéregyháza és Héjjasfalva között, egy leszúrt fölkelõ tiszt mellett, aki
már a nadrágjáig le volt vetkõztetve, több, vérrel bemocskolt iratot láttam hever-
ni, amiket valószínûleg a kozákok találtak a tiszt kirablása közben, s megint eldo-
bálták, minthogy rájuk nézve nem volt értékük. Én mégis azt hittem, hogy meg
kell néznem az iratokat. A mellém beosztott egyik kozákkal fölszedettem az irato-
kat, és nagyon megörültem, mert az egyik irat Kemény Farkas jelentése volt Bem-
hez, Kolozsvárról keltezve, amelyben Kemény a Grotenhjelm-hadtest ellen fogana-
tosított védelmi intézkedésekrõl és saját csapatainak állapotáról nyilatkozik, s egy-
ben megígéri, hogy augusztus 1-jén vagy 2-án a mellékelt hadrendben megjelölt
csapatokkal Marosvásárhelyre fog érkezni. A holttestrõl néhány lépésnyire körül-
belül 100 darab magyar kitüntetés is feküdt, zsineggel összefûzve. Valószínûleg
ezt is a halottnál találták a kozákok és a nagy sietségben megint elhullajtották.
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A lelet, amelybõl azt kellett következtetnem, hogy a halott tiszt Bem mellett
volt alkalmazásban, arra bírt, hogy közelebbrõl szemügyre vegyem a holttestet, va-
jon nem ismerek-e rá benne egy régebbi ismerõsömre. De a halott elõttem teljesen
ismeretlen volt, sovány, kicsiny, száraz arcú, nagyon határozott kifejezéssel és
nagy fekete körszakállal. Nadrágja fekete pantalló volt.

Ez minden, amit errõl a dologról módomban van elmondani, s amit a 152 G/32
P. 2. Res. számú magas leirat következtében sietek is a magas cs. k. Kormányzósá-
gi Elnökség tudomására juttatni.

Lugos, 1854. jan. 12-én
Heydte
ezredes.

Német nyelvû másolat. Österreichisches Staatsarchiv, Haus-, Hof- und
Staatsarchiv, Ministerium des Äußern Informormationsbüro BM Akten 1854:1494
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CSAPODY MIKLÓS

A SZORGALOM SZENVEDÉLYE 
Cseke Péter nyolcvanéves

Negyedszázada, hogy Egy megírásra váró szintézis címmel adta közre a két 
világháború közti erdélyi magyar szellemi élet feldolgozásának részletesen kidol-
gozott tervét Nagy György kolozsvári eszmetörténész hagyatékából. Õ maga addigra
legalább húsz kötet: szociográfiai riportok, a tényfeltáró „otthonirodalom” mûhely-
munkái, mûvelõdéstörténeti beszélgetõkönyvek, életmû-monográfiák írója, húsznál
is többnek gondozója, máig közel negyven saját mû szerzõje, tucatnyi forrásértékû
dokumentumgyûjtemény, emlékkönyv, konferenciakötet összeállítója. Emlékezetes
beszélgetést folytatott Debreczeni László grafikussal, az erdélyi mûemlékek két hábo-
rú közti felmérõjével, az Erdélyi Fiatalok egyik alapítójával. A szigorú Debreczeni 
a hetvenes évek végén egy hosszú délutáni monológját azzal fejezte be, hogy amit el-
mondott, csupán rövid vázlat, egyszer részletesen kifejti, amit az utókornak fontos
tudnia mindarról, ami „az erdélyiség változásához”, az elsõ kisebbségi nemzedék ön-
tudatra ébredéséhez vezetett. A kérdezõre évtizedek múlva Cseke Péterben talált rá,
aki a Vigyázó toronyban (1995) adta közre a kortanú emlékezését. Késõbb újra kiadta
a Tizenegyeket (1923), az erdélyi magyar irodalom elsõ antológiáját, az irodalmiság
(az Erdélyi Helikon, 1928) és a társadalmiság (az Erdélyi Fiatalok, 1930) közös elõz-
ményét. Mikó Imre azzal tisztelte meg, hogy kezébe adta Jancsó Béla irodalmi hagya-
téka címû írását (1973). Az Akik elõttem jártak (1976) emlékírója nemsokára az „utá-
na jövõk” közé sorolta, vélhetõen azért, mert „tapasztalta ifjúsága mûfaja, a szoci-
ográfia iránti vonzalmamat”. Az erdélyi falu és a nemzetiségi kérdés, Mikó máig
nevezetes mûve 1932-ben jelent meg, A magyar szociográfia erdélyi mûhelyeit
Cseke tekintette át évtizedek múlva (2008).  

Bár a rendszerváltoztatás óta Pomogáts Béla monumentális erdélyi irodalom-
történetével gazdagabbnak mondhatjuk magunkat, a Nagy György-féle komplex
eszmetörténet megírása azóta is várat magára. Valószínûtlen, hogy a közeljövõben
valaki is rászánja magát; ilyen vállalkozáshoz évtizedek tapasztalata, a kor és a
szereplõk, ízlések, érdekek, viták, intézmények, „kapcsolati hálók” ismerete szük-
séges. A filológiai jártasság mellett intuíció, a régi tudás mellett friss érzékenység,
memória, és az eredmény formába öntésének képessége. A kutató elszánt kitartá-
sa mellett pedig idõ és idõ, tartós köz- és magánnyugalom kellene hozzá, fennsík,
ahonnan belátható az egész panoráma. Az Irodalmunk arculatépítõiben Cseke
nem véletlenül idézi egyik mentorát, Pomogáts Bélát, akinek száznál több kötetre
rúgó életmûvét terjedelmes fejezetben veszi szemügyre: „az irodalomtörténész
morálját mindenekelõtt a könyvtári és levéltári szorgalomnak, az íróasztal mellett
végzett kitartó munkának kell megalapoznia és képviselnie”. A digitális technika
korában a kutatás rég sokkal könnyebb technikailag, többek közt a Cseke által em-
lített adatbázisok (Arcanum, Digitéka) használatával, mint amikor Pomogáts kéz-
iratból diktált, Cseke táskaírógépen dolgozott (a Nem lehet-vita zárolt anyagát
elõbb golyóstollal másolta le a Kolozsvári Egyetemi Könyvtárban, amikor a
Securitate embere minden este átnézte a kérõcédulákat). Csakhogy közben a ku-
tatás egyre nehezebb lett, mert a nemzeti kultúra, a múlt és az irodalom történe-
tének feltárása tudományként létezik ugyan, ám szinte teljesen elvesztette jelen- mû és világa
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tõségét. Egyre költségesebb, mûvelése öncélú, úgymond szellemi luxus, filoszok já-
téka, „haszna” vitatható, miközben a „közértelmesség kapillárisai” helyett a tudatlan-
ság masszív bástyái épülnek. Nem vonzó az áldozatos lemondással járó fáradságos
munka, ráadásul nem elég az érdeklõdés, mert szorgalom, sõt elszántság nélkül ma
sem jut messzire a kutató, legfeljebb „a mûvön kívüli” világban. Fél évszázad múltán
úgy tûnik, mintha Cseke minderrõl nem venne tudomást: nemcsak az erdélyi magyar
eszmetörténet szintéziséhez, hanem az irodalom és a sajtó történetéhez, a korabeli
mentalitás megismeréséhez is olyan szegletkövekbõl hordott alapot, mint az Erdélyi
Fiatalok. Dokumentumok, viták (1930–1940) viszontagságos sorsú adattára (1986),
László Dezsõ írásainak A kisebbségi élet ajándékai címû válogatása (1997), a László
Dezsõ emlékezete (2004), Jancsó Béla levelezésének négy vaskos kötete (2015–24),
esszéinek, tanulmányainak Érték, erkölcs, közösség címû gyûjteménye (2021). Eze-
kért a mûvekét nem lehetünk neki eléggé hálásak. Mint a munka szeretete, Cseke cél-
tudatossága és az utókor tudománya iránt érzett felelõssége is ösztönös; a mûveknek
meg kell születniük, nem lehet hagyni, hogy a hagyomány, ami még itt van a kezünk
ügyében, a semmibe tûnjön; elõbb a források, aztán a kontextus és a koncepció.

A munka mint életforma; Cseke gyermekkorában, az egykori Udvarhely várme-
gye alsó-homoródmenti járásában fekvõ Recsenyéden, a kétkezi falusi munkában 
tanult meg dolgozni. Székelyudvarhelyen érettségizett a hatvanas évek elején, köl-
tõként indult, szerepelt a Vitorla-ének antológiában (1967). Szabó Gyula a versírást
tanácsolta neki, Kányádi Sándor a prózát ajánlotta, Víznyugattól vízkeletig címû 
elsõ, harmincegy éves korában megjelent könyve (1976) mégis szociográfiai riport-
kötet volt. Kezdettõl a tudományos pálya, az esztétika és a filológia, a népiek és az
erdélyi magyar irodalom története vonzotta, a kolozsvári egyetem elvégzése után
azonban más lehetõség híján huszonkét éven át a Bukarestben megjelenõ Falvak
Dolgozó Népe címû hetilap kolozsvári szerkesztõségében dolgozott. Beutazta Er-
délyt, megfordult a moldvai csángó magyaroknál, felkereste a Moldvába kihelyezett
magyar orvosokat és gyógyszerészeket. Tudósító szemtanúja volt a „sokoldalúan fej-
lett szocialista társadalom” és a mezõgazdaság pártfõtitkári útmutatásokkal elért
„mindent túlszárnyaló sikereinek”, és látta a valóságos mindennapokat. A magyar és 
vegyes lakosságú falvakat, kisvárosokat járva nem mulasztotta el a vidék népi hagyo-
mányainak, gazdaságtörténetének, szellemi múltjának megismerését, Lászlóffy Ala-
dárral szólva folyvást „idõben vidékre, hátra a múltba” utazott. Közben Németh
Lászlót és az erdélyi magyar szociográfia klasszikusait olvasta, elmélyedt a népiek
és saját kortársainak irodalmában. Kései ars poeticája: „A szülõföld voltaképpen
bennünk épül, az értelem szabadságharcával és honfoglalásával; és általunk
nyer(het)i el számunkra végsõ, de sohasem végleges formáját.” Azért tartozunk ne-
ki a legtöbbel, „mert maga ellen lázadásra késztet: ne higgyük a világ közepének”.
Csakúgy, mint nemzedéktársai, mûveiben „tovább éli azt, amit maga mögött ha-
gyott, miközben megküzd azzal, amit választott”. Választásaival egy életen keresz-
tül kellett küzdenie, örömmel végzett munkája azonban bõ termést hozott.

Az erdélyi magyar szellemi életnek a ’68 utáni politikai „nyitást” követõ pezsgõ
légkörében, az intézményalapítás (Kriterion Könyvkiadó, A Hét címû hetilap) 
reményteli periódusában õ is lendületet vett, Ceauºescu azonban, amint Ágoston
Vilmost idézi, „pontosan azt a célt követte 1968-ban, mint korábban a Bolyai egye-
tem megszüntetésekor, vagy késõbb a nyolcvanas években, csak éppen külpolitikai
taktikából idõleges paktumot kötött a romániai magyarsággal […] azért hozta létre a
kisebbségi intézményeket, hogy szembe állíthassa a magyarországi közös irodalmi
és irodalmon kívüli törekvésekkel. Elõbb különválasztotta, aztán belügyivé minõsí-
tette, hogy saját magunk asszisztálásával azt csinálhasson velünk, amit akar.” A tu-
dományos fokozat megszerzésétõl Csekét továbbra is megfosztotta a hatalom, csak a
diktatúra bukása után lehetett a filológiai tudományok doktora, amikor már rég
egyetemi elõadó volt. Ami élete nem mindennapi viszontagságainak elviselését110
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megkönnyítette, a munkaszeretet és a szorgalom szenvedélye volt, a konok kitartás-
sal folytatott kincsásás, házkutatásokkal tarkított megfigyelés alatt a tiltott tenniva-
lók számbavétele. Népiség és erdélyiség, a két világháború közti irodalom és szelle-
mi élet pusztulásra ítélt értékeinek felfedezése, a megszakított folytonosság helyre-
állítása, mint az eszmetörténetben Balázs Sándor, Fábián Ernõ, Gáll Ernõ és Mikó
Imre, az irodalom történetében Cs. Gyimesi Éva, Dávid Gyula, Kántor Lajos, Láng
Gusztáv és mások munkásságában. Kutatóként, könyv- és Korunk-szerkesztõként, 
filológusként így lett maga is arculatépítõ és tudatformáló, aki a riporterségtõl az
egyetemi katedráig jutott a pályán. Hogyha nem vethetett, hogyan arathatott? Úgy,
hogy nagyrészt maga teremtette meg saját kutatásainak adatbázisát. Élt a lehetõség-
gel, amit mások elmulasztottak, hogy kolozsváriként neki még a Securitate szeme
elõtt is könnyebb a kincsásás, mint a magyarországi kutatók számára. Nemcsak dol-
gozott, azt is tudta, mit nem szabad elmulasztani. Vetése az aprómunka volt, aratá-
sa, hogy a szorgalom szenvedélyét kiérdemelt szerencse kísérte. Egyszer egy szat-
márnémeti Jakabffy–Páskándi–Dsida-konferencián a résztevõk a költõ mellszobrát is
megkoszorúzták. Ott volt Láng Gusztáv is, aki Szatmáron született, és Cseke elõtt öt
évvel még a magyar Bolyain végzett. Láng, aki úgy tud minden tudhatót Dsidáról,
ahogy Péter László tudott Juhász Gyuláról, az ünnepség után mesébe illõ történetet
mondott a filosz szerencséjérõl. Sajtóban, levelekben, anyakönyvekben, kortársakat
faggatva évek óta hiába kutatta, ki volt a költõ egyik szerelme, akihez verset írt, az
elõtt, hogy 1937-ben Kolozsváron feleségül vette Imbery Melindát. A Dsida-mono-
gráfia lábjegyzetadata nem hagyta nyugodni, akkor is ez járt a fejében, mikor haza-
térve egy délután Dsidáék egykori lakóháza környékére tévedt. Találomra megszólí-
tott egy hetvenes éveiben járó asszonyt, aki némi töprengés után mondott egy nevet,
és rámutatott egy kapura: ott lakik. Cseke szorgalmát ennél sokkal nagyobb, máig
tartó szerencse kísérte. A nyolcvanas évek elején, amikor Jancsó Béla lakását húga
felszámolta, kevesen tudtak már róla, milyen örökséget rejt a Monostori útra nézõ
szoba és a mély kapubejárat falába épített vaspántos szekrény. Az új tulajdonosok
mindent feltúrták, amit találtak, kiszórták a porba, mesterek tapostak rajta. Jancsó
házi irattára mégsem a szemétben végezte: Debreczeni László riasztására megjelent
Cseke, akit padlóra szórt levelek és másolatok, kéziratok, jegyzetek látványa foga-
dott, és azonnal magához vett mindent. Így menekült meg a Jancsó-hagyaték nagy
része, a két világháború közötti Erdély magyar irodalom- és eszmetörténeti öröksé-
gének nyomtatásban több mint kétezer oldalnyi forrása, amit utóbb a levelezõtársak
hagyatékaiból egészített ki.  

A kilencvenes évek elejéig a szociográfiai riportot mûvelte, irodalomtörténeti ta-
nulmányain, esszéin az után kezdett dolgozni, közben tovább gyûjtötte anyagát Ko-
lozsváron, Budapesten, Szegeden és másutt levéltárakban, múzeumokban, szerkesz-
tett és elõadott, utazott, tanácskozások meghívottja volt, a diktatúra utolsó, legsötétebb
évtizedében végzett csöndes leletmentése azonban kényszerûen láthatatlan maradt.
Az Erdélyi Fiatalok általa összegyûjtött leveleinek, vitairatainak, jegyzõkönyveinek
félezer oldalas kötetét 1986 pünkösdjén bezúzásra ítélték, egy nyomdai levonatot
mégis sikerült kijuttatnia az Országos Széchényi Könyvtárba. Élete legnagyobb aján-
dékát ’89 karácsonyán kapta, amikor a nagyváradi nyomda igazgatója tudatta vele,
hogy mind az ötezer elrejtett példány megmaradt; Domokos Géza emlékirata szerint
„Nem nehéz elképzelni, mi lett volna, ha a Szekuritáté tudomást szerez a mûveletrõl.
Elsõ váradi utam alkalmával elmentem a nyomdába, és megköszöntem a szakiknak a
nem mindennapi bátorságot. Sohasem hallottam, hogy ezért a kulturális hõstettért va-
laki valamilyen elismerést várt volna.” Csekét a bezúzás híre még nagyobb erõfeszí-
tésre késztette: a Jancsó-levelezést éjszaka gépelte, reggel biztonságosnak tûnõ helyre
menekítette. A „forradalom” után egyetemi intézményszervezõ munkája és a Korunk
szerkesztése mellett rendezhette végre megmentett anyagát. Nem dolgozott hiába, az
új Kriterion kiadó Kolozsváron Jancsó redivivusát éppúgy vállalta, mint egykor a régi mû és világa
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Bukarestben a Kemény Zsigmond Társaság, a Helikon és az Erdélyi Szépmíves Céh,
Benedek Elek több kötetnyi levelezését. 

Cseke újabb könyve nem az elõdök hagyatékának jegyzetapparátussal felszerelt
közreadása, hanem saját mû: válogatás tíz év elõadásaiból, esszéibõl, tanulmányai-
ból, korábbi tematikus gyûjteményeinek folytatásaként. Szövege egyetlen nagy kol-
lázs, tény- és gondolatfolyam, vallomás és vázlatszerû eszmetörténet aprólékos filo-
lógiával. A nagy kép mozaikjaiban egyszerre van jelen az egykori falujáró riporter és
a publicista, a kutató és a szerkesztõ, a tanár és a mikrofilológus. Sajátos mûfaja 
a tényszerû, mégis személyes, öntudatos-önironikus szellemi napló olvasmányokkal,
arcokkal, kapcsolatokkal. Olyan kutatástörténeti dokumentáció, melynek bõséges
idézetekkel alátámasztott gondolatmenetei át- meg áttûnek egymásba. A kollázs a
vibráló egyidejûség érzetét kelti: az idõ a hõskortól, az irodalomalapító húszas évek-
tõl a nyolcvanas évek felé áramlik benne, olykor megáll, kitér, visszafordul, újra meg-
indul: Jancsót, akinek esztétikai nézeteit részletesen taglalja (Érték, erkölcs, közösség),
Tamási Áron, Kacsó Sándor és a többiek keresik fel leveleikkel, Elemér öccse, Mikó,
Debreczeni, Jancsó Adrienne beszél róla Csekének, akinek Ady-vallomásában régi 
tanárai tûnnek fel, majd az Erdélyt elhagyó Makkai Sándor és Áprily Lajos és az újab-
ban áttelepedettek. Dsida Jenõt és József Attilát („Az igazság fölismeréséhez idõ és el-
mélyedés kell”) Olosz Lajos, Kemény János követi a kor hátterével, a cenzúra által
megcsonkított, Cseke által helyreállított szövegrészekkel (Szögletes zárójelek kalodá-
jában). Jancsó a könyv egyik fõszereplõje: Nyugat-beli esszéje után Osvát és Babits
biztatta az írásra, ám az erdélyi magyar irodalom történetének megírása helyett, ami-
re Tamási is többször próbálta rávenni, az új nemzedék megszervezésének szentelte
életét. A transzszilvanizmus nagy évtizedének írói, mûvek, kapcsolatok a háborús
évekkel együtt észrevétlenül tûnnek át a diktatúra, a hagyományokat megsemmisíte-
ni akaró szocreál évtizedeibe, a hatvanas-hetvenes évekbõl a jelenbe, de a jelen töre-
dékei is megmutatkoznak a korábbi idõ mozaikjaiban. A könyv írásai nagyjából az
idõrendet követik, mégsem módszeres irodalomtörténetet olvasunk, hanem olyan 
sorozatot, melynek rétegei egymást magyarázzák, Cseke pedig, miközben tényeket
közöl, távoli pontokat köt össze, összefüggést teremt a részletek között, mindenütt je-
len van közbeszúrt helyzetjelzõ félmondataival: „Így tudtam meg…”, „Alighogy hoz-
záfogtam az összegyûjtött anyag rendszerezéséhez…”, „Egy szép napon felhívott…”,
„A Kriterionnál Domokos Gézánál…”, „Elsõ házkutatásunk (1985) után, miközben
Jancsó Béla levelezést igyekeztem az utókor számára reggeltõl estig menteni…”, 
„A Petõfi Irodalmi Múzeumban õrzött Kemény János-hagyaték palliumait forgat-
va…”. Ez sem csupán kutatástörténet, hanem személyesség, amivel a gondolatfolyam
az erdélyi magyar irodalom egyik lehetséges történetét rajzolja.  

A három fejezet a kezdetektõl a tervekig vezet, nem egy írás emlékezés, összegzés,
néha afféle köztes munkaanyagként olyan késõbb kidolgozandó gondolatmenet, mely
a szerzõ szándéka szerint újabb kutatásainak fényében tovább írandó. A kezdet a szü-
lõföld emberformáló örökségét magáénak tudó értelmiségi érzelmes, de szûkszavú
vallomása a családról, az életrõl, a szociográfiai riport mibenlétérõl és a pályakezdés-
rõl. A második Sütõ András Anyám könnyû álmot ígér címû esszénaplójának szerte-
ágazó mûfajtörténeti hátterét tárgyalja; a marosvásárhelyi Sütõ-konferencián 2014-ben
elhangzott elõadás szerint „az asszimiláció, az exodus, a születéscsökkenés, az önfel-
adás, az õsi magyar városok szórványosodása, a szülõföld fizikai és lelki erodálódása
oda vezetett, hogy jó ideje már nem közel kétmillió romániai magyarról beszélünk”.
Amikor ma az olvasó az Irodalmunk arculatépítõit kezébe veszi, a lélekszám alig egy-
millió. Hol van az író hazája? – kérdezi, és az 1989-ben Budapestre áttelepült Kenéz
Ferencet idézi: „A magyarok hazája ott volt, kétségkívül, csak az én személyes hazám
maradt odahaza. […] az erdélyi lélek és az erdélyi élet építkezéséhez volt közöm, az a
másik ott körülöttem, nélkülem jött létre. Hát hogyan is lett volna az enyém?” A szü-
lõföld-esszét, az Ady-vallomást, a Sütõ-tanulmány, és még számos írását az alkalom112
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szülte, választott vagy vállalt feladat hívott életre. Szerzõjük nem zárkózott be a dol-
gozószobába, ellenkezõleg, nem mulasztott el egyetlen irodalmi tanácskozást sem,
amikor alkalma nyílt kutatásai akár Jancsóra, Keményre (A „finom érzelmesség és a fér-
fias tárgyilagosság” írója. Kemény János pályakezdése és utóélete), Oloszra (A kisjenõi
csonkafenyõ. Olosz Lajos szimbolista létköltészete), akár Bálint Tiborra (Az „erkölcsi
ellenzék” prózaírója), Páskándira (Ismerkedésem Páskándi Gézával) vonatkozó újabb
eredményeinek ismertetésére, vagy bemutatni a skizmapert (1928) és a Nem lehet-
vitát (1937), László Dezsõt és az Erdélyi Fiatalokat. A nem kis fáradsággal járó tanács-
kozások Sztánától Marosvásárhelyen, Szatmáron, Nagykárolyon, Kézdivásárhelyen át
Debrecenig, Budapestig, Badacsonytomajig különösen fontosak számára, mint a sze-
mináriumok a kritikus látásra nevelõ tanárnak, aki maga is hasznot húz gondolatainak
megforgatásából. Az Ady-élmény felidézését a Tizenegyek (1923) és a Címtelen föld
(2010) antológiák összevetésével folytatja. Itt találjuk Irodalmi értékképzés a Trianon
utáni Erdélyben címû tanulmányát a sajtóról és a szépirodalomról, körképét a buda-
pesti és az erdélyi írók állásfoglalásáról, az erdélyi magyar irodalom hivatásáról, a
Jancsó testvérek irodalomfelfogásának értelmezésérõl. A harmadik részt teljes egészé-
ben a megkerülhetetlen Pomogáts-életmû vizsgálatának szenteli: elsõként teszi mér-
legre a Kuncz Aladár-monográfiától az erdélyi szintézisig terjedõ, a szaktudományon
erkölcsileg is túlmutató mûvet, úgy is, mint száz év „határok nélküli” összmagyar iro-
dalmának a megértõ tárgyilagosság szellemében fogant hatalmas korpuszát (Otthon
mindenütt a magyar „szigettengereken”). Németh László írta Erdélylelke a legújabb iro-
dalomban címû esszéjében (1926): „Milyen az erdélyi lélek? Ki fejtheti meg Budapest-
rõl? De ki mondhatja meg Nagyenyeden? Aki benne él valamiben, nehezebben tisztá-
zódik, mint a kívülrõl vizsgáló. Ha erdélyi könyv, díszítés, ember kerül elém, minden
pillanatban megüt valami, ami nincs meg bennem s ez a sok megütõdés összegezve az
erdélyi lélek. Vagy legalább, amiben az erdélyi lélek az átlag lélektõl különbözik.”
Cseke szerint a Némethnél negyven évvel késõbb indult Pomogáts is „a leghitelesebb
forrásokat kereste. Miközben az irodalom köztársaságában élt és az irodalmi nemzet
boltozatát erõsítette”, meg is találta õket. Az összegzés azért is fontos, mert a gondol-
kodó, az irodalomtörténész, kritikus, irodalompolitikus Pomogáts moralitása is egyre
fájóbban hiányzik.

A rövid, de a kutatás folytatását ígérõ kötetzáró Páskándi-tanulmányokat érdemes
együtt olvasni Cseke Beckett Erdélybe jön címû, az író 1963–73 közti második korsza-
kát feldolgozó könyvével (2021). Az ’56 után hat évig a Duna-delta egyik kényszer-
munkatáborában raboskodó Páskándi, aki 1974-ben Budapestre jött, mégis haláláig
Erdélyben maradt, a Begyûjtött vallomásaimban (1996) Pesten is a maga erdélyi gon-
dolatát hirdette: odaát „nemcsak ’56 s talán nem elég csendesen megvallott magyarsá-
gom volt »politikai púp« a hátamon, hanem még stiláris ízlésem ügyében is akadtak
bakalódásaim, noha az én szememben a nemzeti irodalom minden irányzata nemes
hagyomány volt, ha egyszer bizonyított. Én sose vettem komolyan az úgynevezett
»népi-urbánus« megkülönböztetést, az igazság az, hogy mindkettõ mögött ugyanazt az
osztályokban – mindegy, hogy más osztályokban – gondolkodó ideológiát szimatol-
tam. Én pedig integráló nemzeti állásponton voltam, börtönöm után pláne. Engem ott
inkább avantgárd írónak tartottak (igaz, fõként történelmi drámáim megjelenéséig), 
s csak Pesten kezdtek egyértelmûen nemzetinek mondani. Annak persze más oka is
volt, hogy én itt avantgárd »arcomat« homályba vontam (nem pusztán: történelmi 
s napi kereslet és kínálat ügye!). Erdélyben azt akartam: az avantgárd irányzatokat ma-
gyar közvetítéssel és értelmezéssel kapják a fiatalabb mûvészek, értelmiségiek, a né-
zõk, olvasók, ne pedig többségi nyelven, tálalásban. Itt ez már nem volt »aktuális«, leg-
alábbis azt hittem, hogy nem az. A »magyarul fejlett európainak lenni, nem lema-
radni semmirõl« igazolhatóan régi elvem volt tehát.” Cseke könyve is ezt a magyar
európait szolgálná, aki nem akar lemaradni semmirõl, saját nemzete kultúrájáról sem,
bár olykor úgy érzi, hogy minden mûveltség hiábavaló. mû és világa
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Harsányi Zimra és Simon Magda kö-
teteit közel egyszerre jelentette meg
2024-ben a nagyváradi Holnap Köny-
vek. Mindkét szerzõ a holokausztiro-
dalom emblematikus mûveit hozta lét-
re – ezek a korabeli feljegyzésekre épülõ
szövegek a magyar nõi holokausztiro-
dalom második korszakában, az 1960-
as években nyerték el végsõ formáju-
kat.1 Harsányi Zimra A téboly hétköz-
napjai címû könyve magyarul 1966-ban
jelent meg elõször. A szerzõ alakja,
amellett, hogy Polcz Alaine Asszony a
fronton címû mûvének záróepizód-
jaiban is felbukkan, Tompa Andrea Sok-
szor nem halunk meg címû, 2023-as re-
gényében is megjelenik. Az, ahogyan
Zimra figurája részévé válik Tilda éle-
tének a Tompa Andrea-regényben,
pontosan annak az identitásnak a kör-
vonalazásához járul hozzá a fiatal fõ-
szereplõ esetében, amelyikre nehéz rá-
találnia, amelyik a sok elhallgatás kö-
vetkeztében már-már hozzáférhetetlen
volt korábban számára. Rózsa Ágnes,
Harsányi Zimra, Simon Magda nyitják
meg Tilda útját a regényben a saját
múltja felé.

A Korunkban Harsányi Zimra törté-
netével, életmûvével visszatérõen fog-
lalkoztak Tompa Andrea tanulmányai,2

az elõkészületben levõ, Erdélyi magyar
nõírók II címû kötetben3 a Harsányi-
memoárt illetve Simon Magda A nagy
futószalagon címû mûvét külön tanul-
mányok értelmezik. Jelen írásban ezért
Simon Magda most elsõ ízben kiadott
verseskönyvét vizsgálom meg részlete-
sebben.

A hátrahagyott kézirat megjelenésé-
nek elõtörténetét Gáspárik Attila vázol-
ja fel a könyv elõszavában.4 Simon
Magda hagyatéka és szerzõi jogai
Majtényi Erikhez és családjához kerül-
tek a szerzõ testvérének, Simon Klárá-
nak a végakarata nyomán. A kiadatlan
kézirat 2023-ban bukkant elõ a Majté-
nyi-hagyatékból, és dokumentálható 
a kiadásra való elõkészítése az egykori,
bukaresti Kriterion számára – jelen kö-
tet függelékébe is beillesztették a szer-
kesztõk Domokos Géza 1975-ös hivata-
los levelét, amely lényegében elutasítja
a kézirat megjelentetését, arra hivat-
kozva, hogy posztumusz kéziratról lé-
vén szó, az egyes szerkesztési-változta-
tási javaslatok már nem megbeszélhe-
tõek a szerzõvel. (110.) Hogy nem a
szerzõ személyével-életmûvével kap-
csolatban voltak a kiadónak fenntartá-
sai, azt egyébként jelzi, hogy egy évvel
a levél kelte után, 1976-ban, a Románi-
ai Magyar Írók sorozatban reprezenta-
tív Simon Magda-kötet jelent meg,
Váradi harangok címmel. A nagy futó-
szalagon címû könyv anyagán kívül a
szerzõ egy másik kiemelkedõ, sokszor
hivatkozott munkáját, a Cselédkenyé-
rent is újraközölte a kötet, ezeken kívül
pedig döntõen Simon Magda publicisz-
tikai munkáiból válogatott. A sorozat,
akkor még az Irodalmi Könyvkiadó
gondozásában, a Tanyai lelkek címû
kötetet is újrakiadta 1968-ban, bõ tíz
évvel az elsõ megjelenést követõen.
Mindebbõl az rajzolódik ki, hogy a Si-
mon Magda-kép döntõen a dokumen-
tumpróza és a riport mûfajain keresz-
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tül tûnt beilleszthetõnek az irodalom-
történeti emlékezetbe, Borbély András
2023-as írása is ezekbõl kiindulva be-
szél a Simon Magda-mûvek lehetséges
aktualitásáról,5 egyben a kanonikus
mûfaji hierarchiák problémáját is fel-
vetve, amelyek korábban csak kivételes
esetekben tették lehetõvé, hogy egyes
riportok, riportsorozatok nagyobb fi-
gyelmet kapjanak az irodalmi nyilvá-
nosságban.

Az Euridiké alászáll címû verseskö-
tetet következésképpen egy olyan ke-
retben helyezhetjük el, ahol az elsõsor-
ban prózaíróként-riporterként ismert
szerzõ a lírai mûfajok területére ruccan
át. A kötet elõszavából/függelékanyagá-
ból kiderül, hogy Simon Magda már
pályája elején, a húszas-harmincas
években is írt verseket, ezekbõl a Bras-
sói Lapokban, újságírói debütjének
színhelyén is közölt 1934-tõl kezdõdõ-
en. Még korábban, 1931-ben a maros-
vásárhelyi Kemény Zsigmond Társaság
eseményén is felolvasott néhányat, kö-
zülük a Rohanó évek címû vers a kora-
beli sajtó tanúsága szerint kifejezetten
tetszést aratott, a Sényi László szer-
kesztette Székelyföld címû újság közöl-
te is 1932 januárjában. A kötet törzs-
anyaga mégis két más életeseményhez
kapcsolódik, ezek válnak olyan csomó-
pontokká, amelyek köré versek íród-
nak. Az egyik 1945: a zittaui lágerben
születnek nagyobb számban Simon
Magda emlékezõ, illetve az aktuális
traumaélményeket feldolgozó versei. 
A másik csomópont 1964, ekkor veszíti
el szerelmét, Karácsonyi Lászlót. A kö-
tet verseinek nagyobbik része gyász-
vers, a társ elveszítésének fájdalma és 
a rá vonatkozó emlékek jelentik a kiin-
dulópontot.

Az említett idõbeli csomópontok
kétszeresen is A nagy futószalagon cí-
mû kötethez kapcsolják a versanyagot.
Egyrészt azért, mert A nagy futószala-
gon is párbeszédszerûen indít, egy le-
véllel, amelyet a váradi gettóból ír a
szerzõ szerelmének, és hozzá kanyaro-
dik vissza a zárlat is. A helyzetek, ér-
zelmek, és egyáltalán az elmesélendõ-
nek gondolt történetelemek mintegy 

letisztulnak, ha egy konkrét személyhez
intézzük a szavainkat. Karácsonyi
Lászlóhoz beszél tehát a lágernapló, és
hozzá, illetve róla szólnak az Euridike
alászáll gyászversei is. A zittaui versek
a megszületésük idõpillanata miatt el-
választhatatlanok a Riport a halálról al-
címû lágerkönyvtõl. Bizonyos érzelmek
és helyzetek – az elveszített anya képe,
a barakkfelelõsök terrorja miatt érzett
tehetetlen gyûlölet, a húgával való talál-
kozások – átfedést mutatnak a két könyv
anyaga között. Az 1945-ös versekben is
megjelenik a társ közvetlen megszólítá-
sa – a Levél az uramhoz címû például
ugyanúgy a távoli kedvest és a közös
hétköznapi rituálékat idézi („Most a rá-
dión motoz kezed. / Gombja kattan, – ze-
ne ömlik el lágyan, / Halkan. Majd száll,
dübörög, szinte megnyílik / A szoba, –
istenem: ez a Sors szimfónia.” – 80.),
mint Radnóti Miklós számos klasszikus-
sá vált lágerverse.

Az Euridike alászáll cím az Orphe-
usz-mítoszt idézi meg. Ahogy Rainer
Maria Rilke sokat elemzett Orpheusz,
Eurüdiké, Hermész címû versében, a
fókusz itt is Eurüdiké felé mozdul. Az
eredeti mítoszban Orpheusz indul ha-
lott szerelme után az Alvilágba, hogy
felhozza onnan õt. Rilkét és Simon
Magdát viszont egyaránt a mítosz más
irányból történõ szemlélése foglalkoz-
tatja. Rilkénél az válik fontossá, hogy a
halálban való létezés radikálisan más,
mint az élõk léte: Eurüdiké más halott-
ként, mint amilyen élõként volt. Simon
Magdánál némileg más a fordított pers-
pektíva motivációja: õ mintegy Orphe-
usz mítoszbeli szerepét ölti magára, hi-
szen õt hagyta magára saját Orpheusza,
az Alvilágba távozva. Ebben a változat-
ban tehát Eurüdiké, a nõ válik Orphe-
usszá: „Õ alkudozik Kháronnal / hogy
vinné, vinné, vinné már át – / a Styx sö-
tét tükrére hajolván / sírva szólongatja
hû Orfeuszát.” (20.) A Simon Magda-
féle mítoszátirat végpontja egyértelmû-
en pesszimistább annál, amit az erede-
ti Orpheusza remél: „Orfeusz is rende-
zi kõ-ágyát, / már régen s nagyon várja
Euridikét.” (20.) A találkozás tehát
mintha már eleve, a kiindulópont sze- téka

115



rint is csak a halálban, az Alvilágban
mehetne végbe. Azt is fontos észreven-
nünk viszont, hogy Simon Magda vál-
tozatában a fájdalmas dal éneklésének,
a lant zengetésének képessége Eurüdi-
ké birtokában van. A költészet ereje
nem szükségképpen férfiprincípium.

A Rilke-versek kontextusa egy má-
sik vonatkozásban is releváns a Simon
Magda-féle szemléletmód kapcsán. Az
elveszített társhoz a versek beszélõje
újra és újra a tárgyakon keresztül pró-
bál visszatalálni. A tárgyakba gesztu-
sok, mozdulatok, történetek íródnak. 
A kötet egyik legemlékezetesebb képé-
ben még a tekintet képessége is: „a
könyvek színes hátát / tovább szívja 
a nap / hatvannégy szemével / a sakk
bámul rám elhagyottan”. (24.) Ebben 
a képben a sakktábla minden kockája
szemmé változik, az eltávozott társ
sakkbajnok-identitásának visszatükrö-
zõjeként. A kötet egy másik kiemelke-
dõ versében, a Hideg márciusban szin-
tén tárgyi valójában jelenik meg a múlt.
Ezúttal azonban a megsemmisülõ tár-
gyakra irányul a figyelem, ezek közé 
a papírhalmazok, szövegek is bekerül-
nek. A vershelyzet a kandallóban sorra
elégõ dokumentumok, emlékek sorát
idézi meg: „Mi volt igaz, mi nem, ki
tudná ma már? / Égjetek hát, autobiog-
ráfiák, / melyekben annyiszor megszü-
lettem, / de halni, tudom, csak egyszer
fogok.” (33.) A vers implicit reflexiót
tartalmaz az államszocializmus önélet-
rajz-gyártó gépezetére, amelyek a válto-
zó követelményrendszer szerint min-
dig újraíratták a káderek önéletrajzait
is. A végsõ, egyetlen igazság, sugallja
Simon Magda verse, voltaképpen a ha-
lál kapujában érkezik el, ott már nin-
csenek variációs lehetõségek.

A kötet egy másik fontos verse a zsi-
dó tradíciókhoz kapcsolódik. Az Új
Hagada 1945 húsvétján, a zittaui láger-
ben született. Pontosan idézi meg az em-
lékezés beszédmódjait, a végsõ kérdések
kapcsán viszont kilép a tradícióból:
„Ezen az éjszakán nem a legkisebb kér-
dez, / hanem a legkisebbtõl a legöregeb-
big / mindenki kérdez. // És nem négy
kérdést kérdezünk / ezen az éjszakán, /

csupán két kérdés sikolt bennünk: / Mi-
ért?! és: / Meddig?!” (88.) Az apa emléké-
nek szentelt másik lágerversben maga a
tradíció még érintetlen volt, csak a foly-
tathatósága kérdõjelezõdött meg az adott
történelmi kontextusban: „Idegenek jár-
tak ki-be a házba, / Ültünk hét napot po-
rig sújtó gyászban, / Az õsi törvény sze-
rint. // Miértünk már senki / Nem szaggat
ruhát, / S nem akad, ki elmondja / A ha-
lotti imát.” (73.) A kötet két csomópont-
ja köré szervezõdõ verseket tehát egy-
más tükrében látjuk. A lágerversek emlé-
kezéslehetõségét a történelem taszítja ki
medrébõl, az igazán személyes gyász
versei pedig a hatvanas években jóval
túlmutatnak a gyász rituális idõkeretein.
A temetõhöz villamosozó társ a sírban
fekvõket is társadalomként láttatja oly-
kor, egymáshoz fûzõdõ viszonyaikat ku-
tatja. Az emlékezés és gyász több vers-
ben is (A temetõbe menet, A sírnál, Gyász
stb.) túlmutat a személyes dimenzión.
Simon Magda mások fölött mond ítéle-
tet, vagy mások tekintetét keresi, azono-
sul helyzetükkel: „asszonyok feketében /
rajtuk a magány jele, / minden stigmánál
/ égõbben, / a gyász mindörökre / megkü-
lönbözteti õket a többiektõl.” (63.)

Összességében megállapítható, hogy
az Euridike alászáll Simon Magda ta-
núságtevõ, az emlékezés fontosságát
állító könyveinek sorába illeszkedik.
Noha színvonalában nem egyenletes,
érzelmi hitelességét és gesztusértékét
tekintve figyelemre méltó munka. Ki-
emelkedõ verseiben sikerül túllépnie 
a szerzõnek a gyász személyes, rituális
folyamatain, és kiterjesztenie azt a vi-
lágérzékelés általánosabb vonatkozása-
ira is, a tárgypoétika vagy az abszurd
létérzékelés felé. A kötet kimozdítja 
a mitológiai történeteket azok vélt rög-
zítettségébõl, és azt mutatja meg, hogy
a megéltség folyamatában nem a koráb-
bi mintákhoz való igazodás tûnik lé-
nyegesnek, hanem az érzelmi azonosu-
lás lehetõsége. Ebben a folyamatban
Eurüdiké átveheti a mítoszi Orpheusz
helyét, az olvasó pedig továbbra is rá
fog ismerni a történetre. Arra a törté-
netre, amelyik idõben újra és újra más
arcát mutatja.116
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Máthé-Tóth András valláskutató és
társadalomkutató teológus új könyve
igencsak ígéretes kelet-közép-európai
irgalmasság-projektum a világméretû
irgalmatlanság regionális gyógyítására.
Az építkezés stádiumában lévõ projek-
tum Umberto Eco-i1 értelemben nyitott
mû. Annyiban különbözik az irodalmi
mûvektõl (és más mûvészi alkotások-
tól), hogy azok tökéletességük mellett 
a befogadók számára nyitottak a folyta-
tásra, továbbgondolásra, társszerzõség-
re, ez a mû emellett a szerzõ számára is
nyitott, ugyanis amellett, hogy míve-
sen megformált, és így is mûegész,
Gaudi Sagrada Famíliájához hasonlóan
továbbépítkezést ígér.2 Mivel szerzõnk
véleményem szerint minimum regio-
nális sikerre számíthat, ha ránk hallgat,
olvasóira, a következõ kiadásokban re-
mélhetõen továbbépíti a projektumot.
Ha nem is bábeli toronyként, ha nem is
Nagy László-i káromkodásból épült 
katedrálisként, hanem továbbépíthetõ
orgonaként. Ez a projektum ugyanis
nyelveken szól, méghozzá – egyebek
mellett – teológusok, misztikusok, filo-
zófusok, államférfiak, társadalomtudó-
sok, politikusok, pápák, költõk, szen-
tek, guruk, keresztények és más világ-
vallásúak, hívõk és agnosztikusok,
klasszikusok és posztmodernek nyel-
vén. Mivel az egyik nyelvrõl a másikra
kell átkapcsolnunk, arra lehetne számí-
tani, hogy bizony nem lesz könnyû 
olvasmány sem a laikus, sem az egyik
vagy másik diszciplínához tartozó szak-
ember számára ez az ízig-vérig multi-
diszciplináris (vagy ahogyan szerzõ sze-

reti: transzdiszciplináris) mû, mint ol-
vasáskutató azonban határozottan úgy
vélem, ezt az olvasmányt – akár pün-
kösdkor az akkori világ sokféle szegle-
tébõl összesereglettek – mindenki a sa-
ját nyelvén is hallani tudja: a szakember
és a közember, a klerikus és a laikus, a
hívõ és az agnosztikus egyaránt. Joggal
érezheti magát nemcsak a szerzõ, ha-
nem az olvasó is kötéltáncosnak, amikor
(a szerzõtõl idézem) a kötél is táncol, de
szerencsére van mibe, pontosabban ki-
be kapaszkodnia, ugyanis a szerzõ (és
egyben az olvasó) legfõbb védangyalai:
egyfelõl akkora tudósok, mint R. N.
Bellah, P. L. Berger, Bibó István, L. Boff,
M. Fox, E. Fromm, A. K. Giri, I. Krastev,
J. Sobrino, C. Taylor, másfelõl a régió
olyan mûvészei, mint Babits Mihály, 
T. S. Eliot, Esterházy Péter, Gergely 
Ágnes, V. Havel, Kertész Imre, Mészöly
Miklós, Rónay György, Vörösmarty 
Mihály, ugyanis a szerzõ igyekszik „in-
terferenciába vonni a tudományos és
az irodalmi megközelítést” (10). Ez a
könyv óriási szakirodalmi háttere elle-
nére is inkább egy „pontosan, szépen”
megformált nagyesszé, mint afféle
szaktudományos értekezés. Pontossá-
gát nem táblázatokkal és grafikonokkal
igazolja (mindössze két Európa-térkép
bukkan föl benne, ám ezek is inkább
szépészetnek tûnnek), hanem valóság-
hûséggel.3

A könyv címében szereplõ irgalom
többféle érzést indíthat el az olvasó-
ban. Eszébe juthat az az „Irgalom atyja,
ne hagyj el!” irgalmatlansága ugyan-
úgy, mint az irgalmas szamaritánus  ke-
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gyessége. Ahogyan olvastam a könyvet,
újból és újból ágaskodott bennem,
hogy miért nem kiengesztelõdés, de az-
tán az irgalmatlansággal szemben leg-
hatékonyabban fellépõ irgalmas sza-
maritánus meggyõzött.

A Bevezetésben az irgalom mellett
másik két kulcsfogalom is helyet kap: 
a konvivencia4 és a régiónkra jellemzõ
(vallási, etnika, habitusbeli) pluraliz-
mus. Szerzõnk úgy gondolja, hogy „a
sokféleség akkor támogatja az igazságos
és szolidáris társadalmat, amennyiben
a társadalmi közmegegyezés az irgalom
kultúrájának irányába mozdul el” (9.).
Ez pedig értelemszerûen szellemi para-
digmaváltást, életfilozófia-váltást és
megtérést feltételez.  

A könyvnek A haszontalan értelmi-
ség haszna címû fejezete azért nyaktö-
rõ vállalkozás, mert Bibó István, Görföl
Tibor, Horányi Özséb, Huszár Tibor,
Gyáni Gábor, Molnár Tamás, Nyíri Ta-
más és Tamás Gáspár Miklós után elég-
gé nehéz még újabbat mondani akár az
értelmiségrõl, akár a keresztény értel-
miségrõl. A szerzõnknek az értelmiség-
rõl elsõre eléggé meglepõ módon Sánta
Ferenc Ötödik pecsétjének fõszereplõi
jutnak eszébe, holott, teszi hozzá,
„egyikük sem diplomás, […] emberek
õk, akik a nácik által megszállt Magyar-
ország kilátástalannak tetszõ helyzeté-
ben valami alapvetõ értékhez akarnak
kapcsolódni” (13.). Szerintem azért et-
tõl még nem értelmiségiek, még csak
nem is Bergyajev bölcs parasztjai (mint
a szerzõ véli), hanem a partikularitás-
ban élõ, többé-kevésbé gyarló, többé-
kevésbé tisztességes kisemberek. Fog-
lalkozására nézve az órás Gyurica sem,
de azzal igen, hogy rálátása van a dol-
gokra, az emberi sorsokra, hogy az élet
értelmét keresi, hogy felteszi a kérdést:
a kényelmes hatalomban és gazdagság-
ban élõ Tomoceuszkakatiti legyünk-e,
vagy alázatos szolgája, Gyugyu, akibe
ura a lábát törli. De nemcsak efféle úri
huncutságokon járatja az eszét Gyurica,
hanem eközben életét kockáztatva zsi-
dó gyerekeket ment. N. A. Bergyajev és
K. Libelt nyomában a szerzõ úgy látja,
hogy „az értelmiségi identitás két pillé-

re az ideák iránti és a közösség iránti
elkötelezettség” (14.), majd még hozzá-
teszi: „ihlet es felelõsség összetartozik,
misztika és politika nem elválasztandó,
bár sokszor elválasztott”, ami ebben 
a megfogalmazásban, habár inspiráló,
azért eléggé enigmatikus. 

Akadnak ebben a fejezetben olyan
telitalálatok is, mint az, hogy vannak
szép számmal olyan értelmiségiek,
akik „elkezdik leegyszerûsíteni mon-
dandójukat, tõmondatokká formálni az
összetett mondatokat, melyek jelsza-
vakká alakulnak, plakátokra költöznek,
és fundamentalista hitvallásként lelke-
sítõ csatakiáltásokká válnak”. Ám „a vé-
gén pukkanik az ostor” (ahogyan po-
zsonyi szlovák barátom, a Comenius
Egyetem média tanszékének vezetõje
szokta volt mondogatni), ugyanis a fe-
jezet így zárul: „Átgondolva az elhang-
zottakat […], visszakanyarodhatunk 
az asztaltársasághoz. Tudjuk, mi lett a
vége. Aki a kínzások pincéjében látszó-
lag elárult mindent, ami igazán emberi,
valójában az élete kockáztatásával rej-
tegetett zsidó gyerekeket védte. Csak
egy ember, csak egy tett. Értelmiségi
alapállásból, hogy az életnek értelme
legyen.” (23.) 

Az Európa keresztény alapjai feje-
zet mozgósítja a recenzensben a vallás-
szociológust, aki egyfelõl elismeréssel
bólogat, másfelõl, ha nem bír magával,
okoskodik. Például úgy érzi, hogy a
szerzõ részérõl Isten halálát Krisztus
kereszthalával összehozni éppen lehet-
séges, de eléggé kockázatos. Amikor
szerzõnk arról ír, hogy „az ortodoxia és
a protestantizmus – ellentétben a kato-
licizmussal – egyaránt nemzeti szerve-
zettségû” (36.), megjegyezném, hogy 
a zágrábi székesegyház fõoltára a hor-
vát nemzeti lobogóval van letakarva.
Amikor megállapítja, hogy a keresz-
tény hit jövõjével kapcsolatos három
legfontosabb trend az easternisation,
islamisation és a spiritualisation, aztán
a spiritualizációval kapcsolatban meg-
jegyezi, hogy az a legkülönbözõbb lel-
kiségi mozgalmak felerõsödését jelenti,
meg kell említenem a nem vallásos spi-
ritualitás (a vallási turizmussal kombi- téka
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nált zarándoklatok, a spirituális feszti-
válok és a New Age-típusú kvázi vallási
jelenségek) rohamos elterjedését, amik-
ben szép számmal vallásos hívek is részt
vesznek. Amikor a jelenbéli posztinsti-
tucionális spiritualitásról beszél, hozzá
kell tennem, hogy már a régi-régi, de
máig élõ népi vallásosság is félig po-
gány szokásaival egyszerre pre- és
posztinstucionális. 

Amikor szerzõnk „pontosan, szé-
pen” bejelenti, hogy „Európa »menthe-
tetlenül« keresztény, nemcsak az em-
berrõl, a valóságról, Istenrõl és annak
hiányáról vallott elképzeléseinek alap-
vetõ mintázatait tekintve is”, majd még
azt is hozzáteszi, hogy „bármennyire is
alapjaiban rendezõdik át a tér, az idõ és
az információ logikája, az európai és
keresztény identitás továbbra is egyet
jelent az erõszakmentességgel” (41.),
akkor az ördög ügyvédje belekérdez: és
az európai holokauszt? És mihozzánk
képest Dél-Amerika? Ugyanakkor azzal
a még vakmerõbbnek tekinthetõ kije-
lentéssel, hogy „az emberi méltóság és
emberi jogok, valamint a globális társa-
dalmi igazságosság képviselése az eu-
rópai kereszténység maximái és holog-
ramjai egyben” (41.) egyet tudok érteni,
ugyanis empirikus vallásszociológiai
kutatások igazolják, hogy az európaiak
többsége szépen elfogadja a tízparan-
csolat emberre vonatkozó parancsola-
tait, és csupán a „Ne paráználkodj!”
esetében billeg a mérleg nyelve (41.). 

A vallás lehetõségei Közép-Kelet-Eu-
rópában címû fejezetben legelõször is
megállapítódik, hogy abban, hogy régi-
ónkban vallást a 40. zsoltárban szerep-
lõ sírgödörhöz, iszaphoz és mocsárhoz
érezzék sokan hasonlónak, legalább ak-
kora szerepe van annak, hogy politikai
erõk a vallást saját politikai céljaik el-
érésének szolgálatába állítják, mint
Trump az amerikai evangelikál közös-
ségeket vagy Kaczyñski a lengyel kato-
likus egyházat. Mindez arra is bizonyí-
ték, csavarint egyet szerzõnk, hogy „a
vallás nem veszett ki a modern társa-
dalmi valóságból, hanem nagyon is je-
len van, hatóerõnek tekinthetõ” (43.).
Ami régiónkat illeti, úgy véli, hogy „a

vallásosság és az egyház állapotát az el-
sõdlegesen meghatározó paradigma a
sebzettség és a biztonságvágy” (47.).
Úgy véli, hogy „az egyházak akkor ma-
radnak hitelesek, ha az egyetemes sze-
retetparancs mérlegére teszik a nacio-
nalizmust” (50.). Ez azonban nagyon
nehezen megy, még a katolikus orszá-
gokban is, pedig Ferenc pápa e tekin-
tetben határozott impulzusokat és tám-
pontokat ajánl. 

A trón és az oltár szövetségérõl
ugyancsak nehéz valami újat mondani,
de szerzõnknek ez is sikerül, amikor ezt
olyan modellnek tekinti, „amelyben az
állam és az egyház közötti munkameg-
osztás bizonyos magától értõdõ körvo-
nalakkal mûködött. […] Ezt váltotta fel 
a kommunizmus uralma, és változtatta
alá-fölé rendeltségi viszonnyá.” (53.) 
A rendszerváltás után pedig szerzõnk
szerint azért nem vált kiegyensúlyozott
együttmûködéssé, mert „sem a politika,
sem az egyházak képviselõi nem rendel-
keztek megbízható és stabil saját él-
ménnyel arról, hogyan fest az állam és
az egyházak közötti viszony demokrati-
kus feltételek között.” (53.) 

A sebzett kollektív identitás és val-
lásértelmezés természetesen kulcsfeje-
zete a könyv diagnózis részének. Regi-
onális sebzettségünk oka szerzõnk sze-
rint „a traumaközpontú emlékezet, a
fenyegetettség érzése és az önrendelke-
zés megszállott igénye”. (66.) Az ördög
ügyvédje felvetheti, hogy régiónkra
legalább ennyire jellemzõ a demokrá-
ciahiány, az illiberalizmus, a poszt-
szovjetiség, a biztonságelvûség. És még
„ördögi módon” hivatkozhat Bellahra
és társaira, akik szerint régiónkban 
a demokrácia kiépítéséhez szükséges
bizalmat sokkal nehezebb megszerez-
ni, mint elveszíteni.5 Az is felvethetõ,
hogy a legalább ekkora sebzettségre 
pályázik egész Afrika és számos ázsiai
és dél-amerikai ország, továbbá a glo-
bális éghajlatválság miatt az egész világ
sebzettnek tekinthetõ. Csakhogy ez 
a könyv mégiscsak régiónk sajátos seb-
zettségérõl szól, melynek, persze oka
is, következménye is a mi demokrácia-
deficitünk. Talán régiónk sebzettségé-120
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nek az is sajátossága, hogy mi szignifi-
kánsabban elégedetlenebbek és bol-
dogtalanabbak vagyunk, és sokkal fon-
tosabb értéknek tartjuk a biztonságot,
mint a sokkal szegényebb harmadik 
világbeliek.

A „szent sátor” nemcsak a bibliku-
soké, nekünk, vallásszociológusoknak
már olyasmi, mint a kisiskolásoknak az
Anyám tyúkja. P. Berger fél évszázada
született metaforája szerint a vallás az
az emberi vállalkozás, amely által vé-
dõsátorként hajol fölénk a szent koz-
mosz, vagyis a szakrális kozmizáció 
védelmet jelent a káosz ellen.6 A jó tár-
sadalom felé címû fejezetben szerzõnk
nem áll meg ennél, mert Berger sem,
ugyanis õ 2004-ben bevezette a „miti-
kus mátrix”7 fogalmát, amit õ a személy
megismerési és megértési képességére
és folyamataira dolgozott ki, amit szer-
zõnk az egész társadalomra terjeszti ki.
Berger így írja le a szent sátort elveszí-
tõ ember „és mégis” helyzetét: „Az em-
ber belsõ komfortérzetét helyesebb af-
féle dzsungelnek vagy angolparknak
elképzelni. […] Az élettel, dinamikával
teli flóra és fauna úgy integrálja az új-
donságot, hogy közben maga is változik,
s mégis ugyanaz marad. Olyan harmó-
nia tehát, melyet ugyan nem ismerünk
tövirõl hegyire, és mégis a komfortos
egész élményét adja meg”. Berger miti-
kus mátrixát szerzõnk a komfortos
egész élményére alkalmazza, mint az
emberi közösség, a biológiai és fizikai
világ, valamint a szellemek és istenek
világa közötti folytonosság koncepció-
ját (74.), a társadalmi intézményeket
pedig az emberi lét és a mindent átfogó
kozmikus rend közötti közvetítõknek
tekinti (75.), és arra hívja föl figyel-
münket, hogy ha az egymással rivalizá-
ló társadalmi csoportok csupán saját
mátrixaik réven élik és értelmezik a vi-
lágot, akkor csakis diskurzusmûveletek
révén alakulhat ki egyáltalán a társada-
lom (77.). Bellah és társai szerint de-
mokratikus fordulatra van szükség, ne-
vezetesen a társadalom alsó rétegeire
irányuló szisztematikus és elkötelezett 
figyelemre, ez pedig „pontosan az irgal-
mas szamaritánus hermeneutikája és

magatartása” (93.). A jó társadalom lét-
rehozása a figyelemre, a helyreállításra
és a gondoskodásra építhetõ, és „ezek a
civil társadalom gyakorlatában már
igazolták a jó társadalom felé történõ
ellépés lehetõségét” (97.).

Az egészséges társadalom címû feje-
zetben a társadalomkutató teológus
kellõképpen óvatosan fogalmaz: „A ke-
resztény hitben és gondolkodásban, va-
lamint az egyházak intézményes gya-
korlatában létezik egy olyan potenciál,
amely jelentõs szerepet játszhat az
egészséges társadalomfejlesztésében.”
(102.) Mint többtucatnyi egyházi inno-
váció és megvalósuló utópia szociográ-
fusa, erre bizonyítékaim is vannak,
ezekbõl néhány említése meggyõzhette
volna az olvasót. Ennek a fejezetnek az
odaadó figyelem lett a kulcsfogalma,
„ami ott tud a legnagyobb lenni, ahol a
legközelebb vagyunk a megoldandó
helyzetekhez” (109.), vagyis a szubszi-
diaritás jegyében. Szerzõnk nem elõször
fordul segítségért keleti gondolkodók-
hoz, amikor A. K. Giritól kölcsönzi a
harmóniához szükséges etika, esztétika
és a felelõsségvállalás „trigonometriá-
ját”, valamint a kompassziót és konfron-
tációt (111.), és úgy látja, hogy az egész-
séges társadalom felé megteendõ legelsõ
lépes tisztába kerülni a régió történelmi
örökségébõl levezethetõ társadalom-
szervezeti és életvezetési rutinokkal. 

Az irgalom kultúrája címû fejezet-
ben a szerzõ fõképpen M. Fox gondo-
lataira épít, aki szerint „az irgalom
életszemlélet és aktív stratégia, […] va-
lamint a misztika és az igazságosság
házassága” (132.). Az is fontos megálla-
pítása az amerikai teológusnak, hogy 
„a keresztény irgalomnak az okokat is
vizsgálnia kell, és azok ellen is fel kell
emelnie prófétai szavát” (133.). Szer-
zõnk arra hívja föl a figyelmet, hogy
ami néhány száz év alatt zajlott le a kö-
zépkorban, az néhány hét vagy hónap
alatt történik meg a jelenben, ezért az a
veszély fenyeget, hogy pillanatnyi igaz-
ságok könnyen értelmezhetõk dogma-
ként, ugyanakkor a dogmákat „a végsõ
soron kifejezhetetlen és felfoghatatlan
titok felfényléseinek” tekinti, vagyis téka
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nem „az erõs és hatalmas egyház gon-
dolkodást lezáró intellektuális végter-
mékeinek, hanem az igazsággal és a lét-
tel szemben kiszolgáltatott és gyenge
egyház ünnepi kísérleteinek arra, hogy
megszólítottságától ihletett szavakba
foglalja az Istennel folytatott nem
egyenrangú dialógusának felismerése-
it” (140.). Ebbe a gondolatmenetbe so-
rolódik bele az irgalom kultúrája: „a
puszta lét annak az igazságnak, alap-
ténynek bizonysága, hogy Isten az irga-
lom. A zsidó-keresztény paradigma
szamara a lét és a létezõk megengedett-
ség mivoltára épül, és akkor felel meg a
keresztény paradigmának, ha az igaz-
ság és az irgalom perspektíváját egy-
szerre érvényesíti.” (141.) 

A Honnan hova, Kelet-Közép-Euró-
pa? címû fejezet felütésében szerzõnk
abban reménykedik, hogy a sikeres tör-
ténelmi gyászmunka következménye
lehet a megnövekedett túlélõképesség
(151.). Az Érzelmek sodrásában címû fe-
jezetben azt olvashatjuk, hogy „a szoli-
daritás és testvériség etikája választ ad-
hat a nacionalizmusok problematikájá-
ra” (178.), valamint azt, hogy mivel a
félelem, az ellenszenv, a harag és a haza-
szeretet együttes és jelenléte meghatáro-
zó módon van jelen a régiónkban, a test-
vériségre építhetünk, vagyis arra az ér-
zésre mely „az univerzalizmust affek-
tussá teszi” (182.). Régiónkban, folytatja,
nagyon hasonló alávetettségi viszony-
ban vagyunk Istennel és nemzettel
(196.), ez pedig nem más, mint a „nem-
zetvallás”, és ebben sajnálatosan a féle-
lem, a gyász és a düh inkább jelen van,
mint az öröm (201.).

A megbocsátás és az irgalom kultú-
rája címû fejezet fontos gondolata a
normák helyreállítása. Ennek jellegze-
tes magyar példájaként a szerzõ a bu-
dapesti Szabadság téren felállított em-
lékmûvet hozza példaként, mely annak
akart volna emléket állítani, hogy ha-
zánk sokat szenvedett a rátörõ fasiz-
mustó, melyhez csatlakozott akkori ve-
zetésünk (202.). Nagyon is érdemes lett
volna ezzel kapcsolatosan megemlíteni
az Eleven Emlékmû civil mozgalmat,
melyben elõadások, viták, happenin-

gek  keretében, az utca emberének be-
vonásával történik a mai napig a nor-
mák helyrealítása, méghozzá éppen 
a történelemhamísítást megtestesítõ
emlékmû elõtt (205.). Szerzõnk szerint
„a megbocsátás a kiengesztelõdésben
teljesedik ki, […] ez vezethet vissza a
közös cselekvéshez, a szabad és egyen-
rangú emberek együttéléséhez” (209–
210.). Ehhez feltétlenül szükségesnek
véli az egymástól való kölcsönös függés
belátását, és a mindenkori másiknak va-
ló élettér biztosítását (216.). Az irgalom
kultúráját inspiráló utópiának véli
(217.), amit teljesen legitimnek tartok
egy ilyen vállalkozásban. H. Büchele
szerint a jézusi értékekre építõ cselek-
võ etika egyfelõl a társadalmi valóság
alapos ismeretére, másfelõl a megfelelõ
távlatú utópiahorizontra épül.8 Lénye-
gét tekintve szerzõnk is ezen a nyomon
halad, de én még jobban kirajzoltat-
nám vele az utópiahorizontot. Még job-
ban építenék egyházutópiákra,9 de még
akár olyan utópiákra is kiterjedhetne
látóköre mint a mi Reformvárunk10

(melyben pillanatokra egy jövõbeli
egyházkép is felrémlik) vagy a szociog-
ráfus által összegyûjtött innovációkra11

és ezek utópisztikus kiterjesztéseire,12

továbbá azokra a harmadikutas társa-
dalmi-gazdasági .kísértelekre, melyek
kifejezetten vallási alapon jöttek létre,13

valamint olyan történelmi események-
re, mint amikor 1990-ben Bisztrai
György és barátai háromszáz romániai
román (lehetõleg a szélsõségesen ma-
gyarellenes Vatra mozgalomhoz tarto-
zó) családot hívtak szeretetvendégség-
be egy hétvégére. 

Az irgalom struktúrái címû fejezet-
ben J. Sobrino nyomán elõször is arról
esik szó, hogy teológiájában a történel-
mi igazságtalanságok rendszerébõl, va-
gyis a strukturális bûnbõl az igazságta-
lanságok felszámolása, a strukturális
kegyelem ragadható ki (223.). Ehhez –
József Attilával szólva – „a múltat be
kell vallani”, ugyanis szerzõnk szerint
„a múltban elkövetett bûnök a kollek-
tív emlékezet révén beárnyékoljak a ké-
sõbbi generációkat is, pedig a kollektív
traumának lehetne konstruktív hatása122
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is, ha a közösségeknek és a hatalom
képviselõinek meglenne a lehetõsége
és a szándéka a traumák árnyalt feldol-
gozására” (228.). Valamelyest meglepõ
módon a „homo sovieticus” kiemelten,
mint külön alfejezet került be a régiónk
traumaörökségének tárgyalásába. Kér-
dés, hogy ez az ideológiai homonculus
mennyire kelt életre régiónkban. Igaz,
régiónk emberére is jellemzõ volt, hogy
„megszokta, hogy viszonylag rossz kö-
rülmények között él”, ám az már kevés-
bé, hogy „helyesli a hatóságok intézke-
déseit, és teljes mértékben támogatja a
vezetést”, és még kevésbé, hogy „teljes
lélekkel elkötelezett a kommunista esz-
mék iránt […], és identitása teljes mér-
tekben a rendszerrel azonosult” (229.).
Nemcsak mint sorstanú, hanem mint
kutató is úgy tapasztaltam, hogy régi-
ónkban  ez a projektum csak félig-med-
dig sikeredett, amit a hozzám képest
korábbi nemzedékhez tartozó szerzõ
hipp-hopp azzal intéz el, hogy „a Szov-
jetunióban inkább, a közép-európai 
országokban kevésbé általános ez az
embertípus”. Nos errefelé nemcsak a
kommunizmus eszméje, hanem még 
a szocializmusé is eléggé hatástalan
ideológiává silányult (232.). Jellemzõ,
hogy a Tudományos Ismeretterjesztõ
Társulat KB-tag elnöke nagy nyilvános-
ság elõtt szomorúan ismerte be, hogy 
a marxista propaganda hatása nem érte
el a legelsõ gõzgépek teljesítményét sem.
A remélt homo sovieticus helyére régi-
ónkban a frizsiderszocializmus bizton-
ságelvû, önkörébe záródó egyénje lé-
pett, a Hankiss által diagnosztizált fele-
más modernizáció terméke, az „örök-
kön kicsik a dolgok” világába beszorult
kispolgár.    

Amikor azt olvasom szerzõnktõl,
hogy „a strukturális bûn mellé oda kell
állítani a strukturális kegyelem valósá-
gát”, majd pedig azt, hogy, hogy „az ir-
galom struktúráihoz a megbocsátáson
keresztül vezet az út” (232.), engedtes-
sék még, hogy éppen ebben a szent pil-
lanatban állítsam meg, ugyanis Nyíri
Tamás tanítványaként vallom, hogy az
Abszolútumon kívül mindennel sza-
bad kekeckedni. „Mielõtt megbocsáj-

tasz, kérdezd meg magadtól: »Ki vagyok
én, hogy megbocsássak?!«”, figyelmez-
tet Ancsel Éva.14 Ezzel szemben termé-
szetesen felhozható a „miként mi is
megbocsátunk az ellenünk vétkezõk-
nek”, valamint az is, hogy az istenkép-
más ember igenis alkalmas arra, hogy õ
is megbocsásson. Ugyanakkor, persze,
a megbocsátás sokkal bonyolultabb
ügy, mint a röpke széplelkûség, jóem-
berség. Úgy tapasztaltam, ezt szerzõnk
is így gondolja, vagyis halálosan komo-
lyan, „talpig nehéz hûségben”, hiszen
az általam megszakított gondolatmene-
tet így folytatja: „A bûn és az irgalom
struktúrái egyaránt mindig adott társa-
dalom szerves részei, tartozékai. […]
Az irgalom struktúrainak ott kell lenni-
ük a helyi közösségek életében is, és
ezek nemcsak állami, hanem azonos 
jelentõséggel civil társadalmi felada-
tok.” (238.) Habár Ancsel Éva „rettentõ
problematikusnak” tartja a jóságot, és
semmiképpen sem erénynek, hanem
„ami animálisan van bennem”,15 az in-
gerkedésre késztetõ Jónak lenni jó címû
fejezetben Máté-Tóth András még az
ördög ügyvédjét is meggyõzi arról,
hogy „az emberek gondolkodásában je-
len van a másokért való felelõsségvál-
lalás gondolata. Ha nem képesek is
megindokolni, hogy miért, de bizonyos
kulturális hagyományok alapján mégis
késztetést éreznek az adakozásra, jóté-
konykodásra, önkéntességre.” (242.)
Megnyugtat minket (talán még Ancsel
Évát is), hogy „az irgalom elsõsorban
nem érzelem, […] hanem elsõsorban
hozzáállás, gondolkodásmód és elszánt-
ság” (244.), és hogy „az irgalom struktú-
rájának alapja, hogy igényes kritikával
illessék azokat a logikákat, amelyek sze-
rint gondolkodunk és élünk” (246.).
Az irgalmasság megengedi az ellent-
mondásokat, alternatív felvetéseket, túl
van a szokványos logikán, túl az embe-
ri együttélés ismert erõviszonyain
(247.). És a magamfajta realista-utópis-
ta szociológust megnyugtatva szerzõnk
visszahuppan az itt és most realitásá-
ba: „A régiónk jelene és jövõje szem-
pontjából kulcsfontosságú jelentõsége
van annak, hogy árnyai feltárása után téka
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hogyan engesztelõdünk ki közös múl-
tunkkal.” (244.) Ehhez mintaként a zsi-
dók évenkénti kiengesztelõdési modell-
jét ajánlja (246.). Bevezeti a „intellectus
misericordiae” fogalmát, mely szerint
„az irgalomközpontú gondolkodásmód
a megbocsátásra épít, […] élhetõbb élet-
teret, gyümölcsözõbb együttmûködést
és a nehézségekkel való sikeresebb meg-
küzdést tesz lehetõvé” (247.), valamint
a „kategorikus inspiratívusz”-t, mely
szerint az elsõ feladat az inspiratív for-
rások felkeresése (254.). 

Ennek a lényegét tekintve zárófeje-
zetnek a befejezését valóságos halálug-
rásnak érezheti a kegyesen egyházias
olvasó, ugyanis szerzõnk éppen azt a J.
Butlert szólaltatja meg, aki nem elég,
hogy a kaliforniai egyetem feminista fi-
lozófusa, de még a queerelmélet köz-
ponti figurája is: „Amennyiben a vallás
értékek kifejezésének kulcsfontosságú
mátrixa […], akkor politikai hibát kö-
vetnénk el, ha a vallást mindenünnen
mellõzni akarnánk. Tudván, hogy a val-
lás nem csupán hitek és dogmák gyûjte-
ménye, hanem a Személy alakulásának

mátrixa, melynek kimenetele elõre nem
látható, s amely teret ad különbözõ érté-
kek kinyilvánítására.” (255.)

A Kelet-Közép-Európa a damaszku-
szi úton címû fejezet már inkább csak
utószó, melyet már Esterházy Péter
ural a szállóigévé vált „csúcsforgalom a
damaszkuszi úton”-nal. Ebben még
egyszer leszögezõdik, hogy „nem a si-
ker, hanem az irgalom az elsõdleges pa-
radigma, amely mentén a jó társadalom
irányába el lehet mozdulni”, és hogy
„nem a modernizáció nyertesei és leen-
dõ nyertesei mentén kell elgondolni a
következõ korszakot, hanem a veszte-
seire kell koncentrálni” (258.).

Ez a könyv annyiban is hasonlít
Gaudi Sagrada Famíliájához, hogy már
elegendõ messzelátó tornya van ahhoz,
hogy folytatni lehessen az építkezést,
és ebben én bízvást számítok a régió
más országaiból vett példák szaporítá-
sára, a kiengesztelõdés és az irgalmas-
ság jövõbe mutató innovációinak be-
mutatására, valamint még több „talán”-
ra, „szerintem”-re, „lehet még az is”-ra
mint további tornyokra. 
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Veronka Örsike Asztalos
Two of Bjørnson’s Dramas (The Bankrupt

and Leonarda) on the Hungarian Stages of
the 19th Century
Keywords: Bjørnstjerne Bjørnson, The Bank-
rupt, Leonarda, Hungarian reception, 19th

century
Compared to Henrik Ibsen, the works of his
contemporary, playwright Bjørnstjerne
Bjørnson, remain largely unknown in Hun-
gary. However, understanding Ibsen’s suc-
cess in Hungary necessitates an examina-
tion of Bjørnson’s reception as well. Two of
Bjørnson’s plays, The Bankrupt and Leonar-
da, were performed at the National Theatre
in Budapest during the 1870s – more than a
decade before Ibsen’s plays gained popu-
larity in the region. This paper argues that
these early performances, based on now-
obscure translations, are significant for
several reasons: (1) They illustrate how these
stagings laid the groundwork for the later
reception of Ibsen’s works. (2) They provide
insights into how Bjørnson’s texts and their
theatrical interpretations influenced Hun-
garian discussions on modern drama. (3)
They underscore the roles of both Bjørnson
and Ibsen as key figures in establishing a
distinctly “Norwegian drama” at the turn of
the century.

Katalin Ágnes Bartha
The Young Barbarians as a Reimagining

of Contemporary Tragedy (A New Theatri-
cal Perspective on Oeuvres)
Keywords: Young Barbarians, Bartók, Ko-
dály, memory, history, performance, written
culture, contemporary theater
Young Barbarians (2022), a successful
theatrical production by the Hungarian State
Theatre of Cluj, Romania, is set against the
backdrop of the socio-political tragedies
that shaped Central and Eastern Europe in
the first half of the 20th century. Inspired by
the lives of Hungarian composers and
ethnomusicologists Béla Bartók and Zoltán
Kodály, this study examines how Young
Barbarians provides an effective model for
rethinking contemporary tragedy in perfor-
mance. The analysis focuses on the inter-
play of various compositional elements,
both in their sources and effects: the scenic
presence of actors, dancers, choir, and
musicians; ethnographic practices tied to
the collection of folk music among diverse
ethnic groups; and subsequent cultural
phenomena, such as the Hungarian dance
house movement, which serves as both a
revival and a living tradition. The study

further explores the dynamic interaction
between embodied culture – manifested in
the performers’ acting – and written culture,
represented by the textual materials infor-
ming the performance. Given the multila-
yered contextuality of the production, the
research also addresses how the play me-
diates specific stages of crisis within the
multilingual, multi-ethnic regional setting.

Csaba Boros
The Aesthetic-Philosophical Attributes

of Dance Dramaturgy: A Social Game
with Remnants of Sound and Movement
Keywords: philosophy of art, play, dance,
dance dramaturgy, music aesthetics, NDT,
Petit Mort, Kammerballett
The joy of play permeates universal human
culture. However, when observing the
cultural habits and value dynamics that
have become identities in posthuman and
postcolonial societies, many may feel a
sense of absence upon hearing this state-
ment. Our well-worn concepts often face
obstacles, and the notion of play is no
exception. Consider, for example, play as
competition, manifesting in conflict and
defeating others, versus play as sacred
action (play), which entails acts of repre-
sentation, revelation, sharing, and partici-
pation. Johan Huizinga’s seminal Homo
Ludens offers inspiring insights into the
unique and extraordinary qualities of play,
proposing the surprising paradox that play
becomes part of culture only through its
seriousness. In this study, I explore the con-
cept of play through the aesthetic diagnoses
of music and dance dramaturgy. Delving
into fragments of emblematic dance works
from the late 20th century, I aim to outline
new perspectives on the social and aesthetic
roles of play, presenting it as a caesura
among the aesthetic-philosophical attri-
butes of contemporary dance dramaturgy.

Imola Csizmadia
Being Observed: Panoptic Modes of a

Site-Specific Theatrical Space
Keywords: site-specific theater, panopticism,
theatrical spatiality, audience experience,
spectatorship, participation in theater,
immersive performance, spatial dynamics in
theater
The fact that theater engages with space in
a tangible, “straightforward” manner –
eschewing the dominance of formality,
constructedness, or fixed design – offers the
audience an entirely different, more
immersive experience of space. From the
broader context of my study, it becomes
evident that the relationship between the
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viewer/receiver and the performance can be
understood as a multi-faceted system. The
experience evoked by site-specific perfor-
mances can be characterized as a “hybrid
existence”, confronting the audience with a
duality: these performances disrupt habi-
tual modes of perception by simultaneously
offering the positions of spectator and
participant. While traditional practices
typically establish a distanced relationship
between the viewer and the performance,
site-specific spatial practices, wherein
viewers can assert their “presence”, foster a
more immediate and dynamic connection.
The Cartesian worldview – idealized for
centuries and enduring due to its privileged
status – has left us deeply embedded in its
paradigm, causing an over-identification
with the quest for “being-in-the-world”
(Martin Heidegger), or more specifically,
“being-in-the-artwork”. We yearn for a space
that can compensate for this “loss of propor-
tion”, a functional space organized around
principles that permit shifting perceptions,
physical closeness, materiality, and direct
experience – a space where we can fully be
present as human beings. Until now, we
have been relegated to the role of objective
observers, external to the experience.

Kata Demeter
The Evolution of Modern Scenography

Amid Paradigm Shifts in the 20th and 21st

Centuries
Keywords: scenography, theatrical space,
evolution, paradigm shifts, interdiscipli-
narity
The evolution of modern scenography has
undergone profound transformations, evol-
ving from the painted backdrops of ancient
theater to the immersive digital and virtual
environments of the 21st century. Over time,
the interpretation of theatrical space has
expanded significantly, transitioning from
two-dimensional representations to dynamic,
three-dimensional creations. Pioneering
figures such as Adolphe Appia and Edward
Gordon Craig revolutionized the field by
introducing symbolic and abstract stage
designs and leveraging light as a critical
dramaturgical element to enhance spatial
and narrative expression. These innovations
were later shaped by pivotal intellectual
shifts, including the linguistic, performa-
tive, topographical, and visual turns, which
redefined theater’s visual language and
underscored the growing complexity of
scenography. In the context of postdramatic
theater, scenography challenged traditional
narrative structures, prioritizing spatiality,
visuality, and audience interaction, and

fostering experimental approaches. The
integration of digital technologies and
multimedia tools has further expanded its
expressive capacities, offering new possibi-
lities for designing and experiencing theat-
rical productions. Consequently, contem-
porary scenography transcends the mere
construction of physical theatrical spaces. It
has become a dynamic, interdisciplinary
practice, harmonizing visual and acoustic
elements to create immersive and transfor-
mative audience experiences that reflect the
complexity and innovation of modern
theater.

Magdolna Jákfalvi
Treatise on Dramaturgy: Action

Keywords: dramaturgy, action, theatrical
tradition, classical unities, Chekhov, Uncle
Vanya, dramatic analysis
This study forms part of a broader series of
analyses examining the principles of dra-
maturgy and theatrical traditions that shape
the interpretation of drama and the under-
standing of dramatic texts. It focuses on
action, the most enduring element of the
classical unities, and analyzes Chekhov’s
play Uncle Vanya – often described as being
“without action” – through close reading
and dramaturgical methodologies.

Árpád Kékesi Kun
Questions of Dramaturgy and Directing

in the World Premiere of Key Seekers in
Szolnok
Keywords: István Örkény, Key Seekers,
dramaturgy, directing, Szigligeti Theatre,
Szolnok, premiere, Hungarian theater
Fifty years ago, István Örkény’s Kulcskere-
sõk (Key Seekers), an atypical allegory em-
bedded in a farce, took shape with the
effective assistance of Gábor Székely, chief
director and manager of the Szigligeti
Theatre in Szolnok. However, it did not
reach its final form, as the author revised
the play again after its world premiere.
Before the reading rehearsal in Szolnok, six
or seven versions of the play were prepared.
Székely believed that “Örkény could
express great things in the second act”, but
“the first act was more of a separate play
than a preparation for the next one”. As 
a result, the director requested multiple
modifications from the author. The version
of the text, reshaped several times by Ör-
kény and staged in Szolnok, was published
in the December 1975 issue of the journal
Korunk. However, before the play’s next pre-
miere at the National Theatre in Budapest
in January 1977, Örkény revised the first act
again, still dissatisfied with its beginning.126
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(Nonetheless, in the three-volume collec-
tion of his plays published in 1982, the
version staged at the Szigligeti Theatre was
included.) My study examines the drama-
turgical and staging characteristics of the
1975 Szolnok production, highlighting 
the differing approaches of contemporary
reception.

Róbert Csaba Szabó
New Heroes in the Dramatic Texts of

Mûvelõdési Útmutató: Sándor Petõfi as a
Historical Hero
Keywords: Sándor Petõfi, Mûvelõdési Útmu-
tató, Hungarian theater history, amateur
theater, cultural memory, state ideology,
Romanian cultural policy, Stalinist era
This study explores the 1948 dramatic work
published in Mûvelõdési Útmutató and its
adaptations, focusing on the state’s role in
shaping theatrical memory through state-
approved texts. During this period, amateur
theater in Romania flourished, with nearly
4,000 cultural centers producing over
20,000 performances by 1949, reflecting the
ideological goals of the regime. Unlike pre-
war amateur theater, post-war cultural
houses disseminated Party ideology, trans-
forming theater into a tool for shaping
cultural memory. By examining texts and
performances from 1948 to 1953, this
research highlights how the state canonized
a new pantheon of heroes to align historical
narratives with its ideological agenda.

Andrea Tompa
“I Am to Be Considered Jewish”: The

Exemption Documents of Jenõ Janovics
Keywords: Jenõ Janovics, exemption docu-
ments, Hungarian theater history, Northern
Transylvania, German occupation, historical
memory, archival studies
Jenõ Janovics, the former director of the
National Theater in Cluj and its legal
successor, sought to reclaim a leadership
role in 1940 following the reintegration of
Northern Transylvania into Hungary.
However, he quickly found himself compel-
led to prove his exemption from the so-
called Jewish laws. This paper examines the
extensive archival documentation in which
this renowned theater professional and film
producer was forced to demonstrate his
integrity, national loyalty, ancestry, artistic
achievements, and evidence of his unwa-
vering Hungarian sentiments. By analyzing
exemption requests, letters, and related
submissions, the study contextualizes the
systemic marginalization Janovics endured,
which included being progressively exclu-
ded from public life, erased from museum
and theater historiography, relegated to
publishing under pseudonyms, and ulti-
mately expelled from professional associa-
tions. The narrative culminates in the
dramatic events of spring 1944, when
Janovics was forced to flee Cluj during the
German occupation. The paper further
explores his survival in Budapest and sheds
light on the fate of his siblings during this
tumultuous period.
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