
net a Bormester belsô, lelki vándorlásának
egy-egy állomását villantja fel, valamiféle
álomlogikát követve. Ebben a töredezett
folyamatban a legtöbb színész több alak-
ban jelenik meg, csupán a Bormester és
Hoppy Lôrinc válik egyedivé attól, hogy az
elôbbit Balázs Áron, az utóbbit Nagypál
Gábor játssza. A tolakodó, magánéletének
tragédiáival másokat traktáló Hoppy a szó
szoros értelmében ráakaszkodik, rátapad
másokra, mindenekelôtt a Bormesterre,
egymásra fonódó kettôsük az elôadás elsô
felének egyik kifejezô s visszatérô szimboli-
kus gesztusa – mindenekelôtt Nagypál Gá-
bor bravúros mozgástechnikájának és a
groteszk ábrázolásra való képességének kö-
szönhetôen. A több szerepet játszók közül
darabbeli súlyuk alapján ki kell emelni
Csernik Árpádot és Kovács Nemes Andort.
Csernik alakítja a diabolikus alakokat, Ko-
vács Nemes pedig a Bormester alteregóját,
illetve annak elôfiguráit. Csernik nyitó mo-
nológja arról, hogy az Igazgató ki is valójá-
ban, a dráma problematikájának roppant
szuggesztív expozíciója, míg a gnóm Bar-
nabás Maximus bíró Rí-monológjának
elôadásával a színész frappánsan emeli ki a
színpadi mû abszurd komikumát.

A nyolc férfi mellett egyetlen színésznô
lép színpadra: Szorcsik Kriszta, aki a darab
valamennyi nôalakját megtestesíti. Egy
pózna tetején, fehér lepellel letakarva ku-
porog hosszan, mielôtt elôször megpil-
lantjuk, lassan ereszkedik alá, s nesztelen
léptekkel eltûnik a házak között. Olyan,
mint egy látomás. Aztán a Bormester életé-
ben elôforduló lányokat, asszonyokat tes-
tesíti meg, minden alakban más, mégis
ugyanaz: az ôsi Nô. Egyszer biblikus kép-
zeteket felidézô szent, máskor (Puskás
Zoltánnal) fergeteges bohóctréfa elôadója,
megint máskor Abihail, az ellenállhatatlan
szerelem megtestesítôje. S végül a távol-
keleti Ainyu, aki elvarázsolja a Bormestert,
akitôl hiába menekül a férfi, hiába hangoz-
tatja, hogy nem akarja a szerelmet, a lány
hanyatt fekszik, fejét félrebillenti, s szeme
elhomályosul, de tárgyilagosan közli: ez
már az. Szorcsik Kriszta ismételten bizo-
nyította: jelentôs színésznô. Az ô alakítá-
sát nézve már-már elfelejtjük, hogy Ham-
vas Béla szavaival, melyeket az újvidékiek
mottóul választottak: mindannyian ebben
a közép-európai pácban vagyunk.    

Látva a Példás történetet, az Ilja prófétát és
a Pácot még fájdalmasabb a szakma hatá-
ron belülieket és kívülieket mesterségesen
elkülönítô, nem szûnô s tudatlanságból is
eredô gôgös magatartása, amelyet a kisvár-
dai fesztiválok sem – sôt, azok a jelenlegi
szisztémában éppen nem – tudnak oldani.
S ezen az sem változtat, hogy ezek az
elôadások más magyarországi fesztiválo-
kon is láthatók voltak, s így többen rájuk-
csodálkozhattak. Mint kuriózumra.      

Zsámbéki Nyári Színház idei tematikus találkozója a korábbiaktól eltérôen nem egy
dráma, hanem egy téma köré szervezôdött. E téma a háború, amely, úgy tûnik, soha nem

veszít aktualitásából, s amely persze a kezdetektôl a drámairodalom (következésképp a színház)
kulcstémáinak egyike. Az irodalom és a színház természetesen nem a háborút magát ábrázolja,
hanem annak emberre, társadalomra gyakorolt hatását. Megérne egy kisebb tanulmányt az, hogy
ez a hatás miként jelentkezett a drámairodalomban Aiszkhülosztól a kortárs darabokig – azt
mindenesetre e tanulmány elmaradása esetén is érzékelhetjük, hogy a XX. század világháborúi
óta a harcok hôsies, lélekemelô voltának hangsúlyozása jelentôsen háttérbe szorult, s egyre inkább
az embert fizikailag és lelkileg egyaránt sújtó pusztítás megérzékítése került elôtérbe.

A Zsámbékon látott hat elôadás kivétel nélkül ezt példázza. Közös bennük az is, hogy
(talán a Johnny fegyverben kivételével) nem a fizikai, hanem a lelki rombolásról szólnak.
Nem kanonikus drámák (újra)értelmezései: a két szabadkai elôadás regényadaptáció, a
másik két bemutató alapja frissen született kortárs darab, de Miloš Nicolić  és (tudtom-
mal) Barrie Keeffe drámájának is most tartották magyarországi bemutatóját. A háború
meglehetôsen eltérô módon és szinten jelenik meg bennük: a legkonkrétabb és leginkább
körülhatárolható módon az Agota Kristof Trilógiájából készült Nem fáj esetében, kevésbé
körülhatárolhatóan, de a maga fizikai valójában jóval hangsúlyosabban a Johnny fegyver-
ben hatalmas monológjában, a mondandó illusztrációjaként, a múltba vetítve a Szerszám-
mal a kézben sodró kavalkádjában, szinte csak utalások formájában, kiindulási pontként
szolgálva a Keefe-darab elôadásában, metafizikai síkra emelve a Csontzenében, s még e sík-
tól is eltávolodva, onnan is elemelve a Kioldásban. Variációk láthatók tehát egy témára –
egyaránt figyelemre méltó, de nem pusztán stilárisan, hanem jelentôségüket, érdekessé-
güket tekintve is eltérô variációk.

H á b o r ú  –  m o s t ?

Aligha véletlen, hogy a háború a szabadkai bemutatókban jelenik meg legkonkrétab-
ban, a legközvetlenebbül fenyegetô módon. Ráadásul a szabadkai társulat elôadásait a
vélhetôen szintén számos személyes tapasztalattal rendelkezô vendégmûvész, a magyar
származású, de kamaszkora óta Izraelben élô Han Eldad vitte színre. A Johnny fegyverben
irodalmi alapja Dalton Trumbo 1938-ban keletkezett, irodalmi díjjal is kitüntetett regé-
nye. Mivel a regényt nem ismerem, csak sejtéseim lehetnek arról, hogy hangsúlyai hogyan
változtak meg az elôadásban (és persze az eltelt több mint fél évszázad alatt). Johnny tör-
ténete ma mindenesetre kudarc- és szenvedéstörténet. A társadalmi tévképzetek, a hamis
hazafias szólamok kudarcáé, s az ezek által manipulált ember szenvedéseié. A lelkesen há-
borúba induló s onnan lelki-fizikai roncsként, végtagjai nélkül megtérô katona története
egyetlen hosszú, fájdalmas monológgá sûrûsödik. Az érezhetôen gondosan értelmezett
szöveget Káló Béla sodró erôvel, intenzitással, a különbözô tudatállapotok módosulásait
pontosan elkülönítve mondja el. Jól megoldottak a váltásai; a feszült pillanatok szinte
mozdulatlan intenzitását hol még ezt is fokozni képes mozgássorokba, hol játékosan sti-
lizáló etûdökbe csúsztatja. Érdekes módon az alakítás kimunkáltsága még jobban rávilá-
gít a produkció legproblematikusabb pontjára: nagyon átlátható az elôadás szerkezete.
A nézô szinte érzi a háttérben a rendezôt, amint a már fokozhatatlannak vélt feszültséget
derûsebb pillanatokkal (például gyerekkori emlékek felidézésével) próbálja oldani. A fo-
kozás-csúcs-feloldás dramaturgiai Szentháromságából épülnek a tematikus jelenetsorok,
minek következtében a dramaturgiai konstrukció szinte csupaszon áll elôttünk. Ettôl az
elôadás minden erénye ellenére kissé kimódoltnak hat, s ezt erôsítik a vissza-visszatérô
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rendezôi effektek (mint például a szintén kidolgozott, de kis idô elteltével rögvest átlát-
hatóvá váló fényváltások) és a Ruth Eldad által tervezett geometrikus tér. Ezáltal szöveg
és színész szuggesztivitása gyengül, s a szakmailag pontos, intelligensen megtervezett
elôadás nem ráz meg, nem kavar fel igazán.

Kicsit hasonló érzéseim voltak a szintén Han Eldad által rendezett másik szabadkai be-
mutatót, a Nem fájt nézve. Agota Kristof Trilógiájának színrevitele kapcsán ismét el lehetne
tûnôdni az adaptáció problémáin (s egyáltalán azon, hol húzható meg adaptáció és auto-
nóm színpadi szöveg között a határvonal), az azonban bizonyos, hogy Eldadnak sikerült
az alapmûbôl önmagában is megálló, a regény ismerete nélkül is érthetô és értelmezhetô
történetet kimetszenie, s e köré építeni az elôadást. A történet arról szól, hogy a háború
miként nyomorítja meg a lelket, de arról is, hogy nem pusztán a háború az oka minden-
nek: két, tûzön-vízen át összetartó, háborúban nevelkedô, szüleit elvesztô gyermek foko-
zatosan eltávolodik egymástól. Az egyik csupán túl akarja élni az egészet, erkölcsi tartását
az elkövetett, mind komolyabb stiklik ellenére megôrzi, a másik viszont túllép min-
den erkölcsi gátláson, s a jobb élet reményében halálba küldi még az apját is. Jobb élet,
megváltás, megbocsátás azonban nincs – marad a magány, a szenvedés, az öngyilkosság.

A szabadkai elôadás epizódokból építkezik; különösen az elsô rész használja a pika-
reszk dramaturgiáját. Mind komolyabbá váló csínytevések sorozata rajzolja ki a fôsze-
replôk érésének stációit, a körülöttük zajló események epizódszerûek. (A második rész
azért tûnik kicsit szakadozottabbnak, mert ott ez a szerkezet már nem tartható fenn ma-
radéktalanul.) A két fôszereplôt leszámítva a színészek általában több szerepet játszanak,

ezáltal mindenkinek jut egy-egy hangsú-
lyos, fontos szerep. A mellékszereplôk kö-
zül kiemelkedik Karna Margit félelmetes,
ôserôt és ôsi gonoszságot sugárzó nagyma-
mája, de emlékezetes Kovács Frigyes, Vicei
Natália, Kalmár Zsuzsa, Katkó Ferenc,
Mess Attila egy-egy epizódja is. A két fiatal
fôszereplô, Pálfi Ervin és Ralbovszki Csaba
pedig természetes egyszerûséggel, kevés
látványos színészi eszközt használva, igen
erôteljesen formálja meg a testvérek figurá-
ját. A rendezôi-színészi eszközöknek e
hangsúlyos puritanizmusa fojtott feszült-
séget gerjeszt (amit szerencsésen old egy-
egy líraibb vagy mulatságosabb jelenet), de
az optimálisnál egyhangúbbá, egyszínûbbé
teszi a produkciót. Hiányoznak a szélsôsé-
gesebb megoldások, melyekre egyébként a
regény bôven adna alkalmat (s melyeket
Eldad következetesen tompít vagy elhagy),
hiányoznak a pianókat egyes csúcsponto-
kon felváltani képes forték. Ugyanakkor ez
adja a produkció talán legfôbb szakmai ér-
dekességét: korábban a szabadkai elôadá-
sokat éppen ezek a nagyon (néha túlságo-
san is) erôteljes forték, a szinte szüntelen
izzás, a rengeteg mozgás és a néha provo-
katív jelenetek jellemezték, amelyek ugyan
erôs hatást tudtak gyakorolni a nézôre (s a
magyarországi befogadót végképp meg-
döbbenthette a színházcsinálás elemi fon-
tosságának e nyilvánvaló manifesztáló-
dása), de gyakran gyengítették a színészi
teljesítményeket, s az árnyalatok teljes ösz-
szemosásával paradox módon egy idô után
éppen a játék intenzitásából vettek el. Így
meglepetést kelt, hogy a társulat magas
színvonalon képes produkálni egy teljesen
más színházi nyelven is, amely azonban re-
mélhetôen nem fordulatot jelent majd, ha-
nem utat, segítséget a heterogénebb szín-
házi stílus felé.

A fesztivál legfelhôtlenebb, leginkább
szórakoztató elôadását a Sepsiszentgyörgyi
Román Színház produkálta. A szerb Miloš
Nicolić  drámája nyomán készült elôadás
nem a háborúban, hanem húsz évvel utána
játszódik. A Szerszámmal a kézben színhelye
egy kovácsmûhely, bár a sztori alapján a
nézô más szerszámra is asszociálhat. János
kovács a háború alatt teherbe ejtett egy
orosz kovácsnét. Nem tudja azonban, hogy
az ô gyermekének apja Ioan, a román ko-
vács, arról pedig egyiküknek sincs tudo-
mása, hogy Ioan felesége az orosz kovács,
Ivan gyermekét szülte meg. Egy nap persze
minden kiderül, ám a várt leszámolás elma-
rad, mivel mindenki békében, boldogság-
ban, a múltat felejtve kíván élni. 

A tanmeseszerû történetbôl Theodora
Herghelegiu fergeteges örömszínházat
rendezett. Majd’ minden mondatra jut egy
poén; ha a szöveg erre nem nyújt lehetôsé-
get (és gyakran nem nyújt), következnek a
színészi gesztusok, grimaszok, a színházi
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helyzetre reflektáló atelier poénok (külö-
nösen a súgó és a világosító kerül a színé-
szi molesztálások kereszttüzébe), a nyelvi
játékok (a román nyelvû elôadás gyakran
magyarra vált – nem pusztán a kitûnô sep-
siszentgyörgyi magyar színésznek, Szakács
Lászlónak, de a magyarul kiválóan beszélô
nôi fôszereplônek, Iona Gajdónak köszön-
hetôen is), s akkor még a dal- és mozgás-
betétekrôl nem is beszéltünk. A rendezôt
dicséri, hogy a produkció mindennek el-
lenére nem esik szét, az ötleteknek, poé-
noknak megvan a maguk struktúrája (a szí-
nészeknek csak látszólag szabad mindent
megtenniük), a spontánnak ható színészi-
rendezôi megoldások érezhetôen kidolgo-
zottak. (Csak az interaktivitás nem mûkö-
dik: a felszabadító erejûnek szánt záró
össztáncba nem sikerül a publikumot be-
vonni.) A tanító jelleget üdítôen oldja, de
nem tünteti el a látványos teatralitás; a sep-
siszentgyörgyi elôadás kellemes nyáresti
szórakozásnak tûnik, de még innen, Zsám-
békról nézve (etnikai konfliktusoktól némi-
képp elvonatkoztatva) is jóval több annál.

T e r e k  é s  h e l y s z í n e k

A találkozó elôadásainak többségét
egyébként nem a jól bejáratott helyszíne-
ken játszották. A sepsiszentgyörgyi be-
mutatót a csupán a Johnnynak otthont
adó mûvelôdési ház kicsiny udvarán ren-
dezték meg, a Nem fájt pedig egy iskola

tornatermében! A második hét három produkciója izgalmas, új helyszínen került
színre: a hegytetôn épült egykori laktanyában. A hatalmas terület egyszerre, egymástól
függetlenül (és egymást nem zavarva) három elôadás lebonyolítását is lehetôvé teszi, a
gyönyörû erdôkbe, ligetekbe ékelôdô betonépítmények pedig valóban megindíthatják
az alkotók fantáziáját. A három rendezô közül kettô érezhetôen bele is szeretett a térbe:
a Kioldás és a Csontzene ebben a változatában nem képzelhetô el másutt (noha az
elôbbinek, tudtommal, készül majd kôszínházi változata, de az egészen bizonyosan
már egy másik elôadás lesz).

Barrie Keeffe A városban címû darabjának bemutatója azonban kevésbé találta meg te-
rét az új helyszínen. Holott Bagó Bertalan rendezô igyekezett kihasználni a kôszínházi
miliôtôl elütô környezetet, még a polgárôrség gépkocsiját is felléptette. Ám azon a tényen
ô sem változtathatott, hogy a zárt szerkezetû, alapvetôen statikus, szövegcentrikus szín-
mûnek nem ez a természetes közege; a metaforikus bezártságot, a kitörés lehetetlenségét
a maga fizikai valójában érzékeltetni képes stúdiószínház valószínûleg erôteljesebbé, fe-
szültebbé tenné az elôadást. 

A dráma három londoni srácról szól; egyikük, Jan hivatásos katona (nem elhivatottság-
ból, persze, hanem mert szüksége van a zsoldra), s másnap Észak-Írországba kell indul-
nia. Haverja, Paul, aki ott ragadt a gyárban, búcsúestét szervezne, ám semmi nem jön
össze: a hirdetéssel felszedett lányok nem érkeznek meg, helyettük viszont feltûnik a hoz-
zájuk képest sikeresnek mondható, önálló vállalkozásba kezdett egykori iskolatárs, a szí-
nes bôrû Louis, aki végül a súlyosan frusztrált Paul tehetetlen dühének áldozata lesz.
Keeffe a kétségtelenül súlyos és aktuális problémákat (perspektíválatlanság, munkanél-
küliség, nyomor, rasszizmus) meglehetôsen közhelyes és kiszámítható módon dolgozza
fel. Ráadásul kevés kitörési pontot kínál a rendezônek: az egy helyszínen játszódó, nyo-
masztóan verbális, kötött szerkezetû mû nem alakítható át radikálisan, a kevéssé eredeti
szöveg nemigen javítható vizuális effektusokkal, frappáns rendezôi ötletekkel. Mivel ezen
Bagó Bertalan sem igen tudott segíteni, ehelyett érezhetôen a fiatal, fôiskolás színészeket
igyekezett helyzetbe hozni, vélhetôen abban bízván, hogy ha a szöveg kivételes szug-
gesztivitással kel életre, hiányosságai ellenére is hatni tud. E tekintetben az elôadás félsi-
kernek tekinthetô. A színészek megjegyzendô, értékes alakításokat nyújtanak. Nagy Sán-
dor pontosan építi fel a frusztráció robbanáshoz vezetô fázisait, Kerényi Miklós Máté Jan
félelmei és pózai mögött a szereplô eredendô humánumát is megmutatja, Szentirmay
Zsolt pedig nem játszik rá a hálás szerep közhelyeire, az ügyeskedô simlis sablonja helyett
emberi figurát, egy büszke, öntudatos, érzelmes, de kevéssé empatikus férfit mutat; de
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sem külön-külön, sem együttesen nem annyira átütôen erôteljesek, hogy a nézô ne érezze
közhelyesnek (s így némiképp unalmasnak) a színen megelevenedô történetet. 

Kovács Kristóf Csontzene címû drámájáról ellenben nem állítható, hogy zárt szerkezete
és dramaturgiája lenne, s így megkötné a rendezô kezét. (Aligha tévedek, ha azt gyanítom:
darab és elôadás létrejötte elválaszthatatlan egymástól, a szöveg alighanem a próbák so-
rán is alakult, változott.) A történet egy ostromlott városban játszódik, melyet a titokza-
tos Herceg ural, aki bár maga rendelt hadsereget a védelemre, nemcsak az ellent, hanem
a zsoldosokat is távol akarja tartani a várostól. A vesztésre álló háború során azonban a
katonák átveszik a hatalmat, s a birodalom a kontrollálatlan gyilkolás, káosz, anarchia te-
rületévé válik. 

Noha ez az egyetlen darab a találkozón látottak közül, melynek központi szereplôi ka-
tonák, s színtere a háború, a történet alapvetôen metafizikus: nem a harcról, hanem az
ölésrôl, a körötte feszülô érzelmekrôl, indulatokról, szerelem és erôszak összefonódásáról
szól. Helye, ideje éppúgy nem konkretizálható, mint ahogy szereplôinek sincs nevük.
Nem pusztán a színlapon nincs, de a szereplôk sem használják, mintha tudatában volná-
nak az individuum felcserélhetô voltának. („Kapitány: Van neved? Hogy hívnak? / Nô:
Nem mindegy?” „Kapitány: Engem csak kapitánynak szólítanak. / Nô: Szép neve van.”)
Mintha azonban a szerzô nem döntötte volna el, hogy lemondjon-e a szereplôk hús-vér
emberként való ábrázolásáról vagy sem. Helyenként úgy tûnik, csupán a lendületesen vá-
zolt helyzetek és események sodorják a szereplôket, máskor viszont mintha elfojtott tudat-
alattijuk lépne mûködésbe. A Csontzene eltávolodik ugyan a pszichologikus ábrázolástól,
ám a karakterek nemhogy archetípussá, még típussá sem igen tudnak válni. Metaforikus
valójuk éppoly kevéssé van, mint pszichéjük (mivel hol egyik van, hol másik). Így a drá-
mában a szituációk az erôsek, maguk a szerepek is egy-egy helyzetben vál(hat)nak fon-
tossá és erôteljessé, és nem koherens felépítettségük révén. Mivel ez vélhetôen nem
szerzôi szándék, s másfelôl a Csontzene távolról sem erôtlen vagy érdektelen szöveg (hatni
tud a lecsupaszított, a maga tômondataival és megritkított névelôivel távolról a Fejes
Endre-i nyelvhasználatot idézô, lírát is közvetíteni képes nyelvezet, gondosan kiépítettek
az egyes jelenetek gondolati, metafizikai kapcsolódásai, ügyesen megoldottak a jelene-
tek közötti és jeleneteken belüli stílusváltások), a befogadó hajlamos a problematikus
vonásokat az alaposabb kidolgozás, netán az idô hiányával magyarázni. A forma tudatos
használata amúgy is dominánsabb a mondandó hangsúlyozásánál (ami a mondandó
természetszerûen közhelyes voltából fakadóan egyáltalán nem baj), különösképpen ér-
zékelhetô ez a „túlvilági” jeleneteknél. A szellemek megjelenése éppúgy értelmezhetô
transzcendentális képként, mint egyszerû lázálomként, s így is, úgy is azt a területet je-
löli, ahol az emberi erôszaknak már nincs, nem lehet hatalma. Ám e példázatosságot

elhalványítja, hogy a szerzô érezhetô élve-
zettel ellenpontozza a komoly-komor szí-
nek világát részben lírai, részben humoros
képekkel. Tehetséges, szeszélyes, megra-
gadóan szép részeket is tartalmazó, de
több tekintetben megoldatlan szöveg Ko-
vács Kristófé, mely a mindenkori rendezôt
komoly nehézségek elé állíthatja, de ter-
mékenyen inspirálhatja is.

A Simon Balázs rendezte zsámbéki
elôadás éppoly (bár nem éppúgy) egyenet-
len, mint a dráma. A bemutatót természe-
tesen meghatározza a már leírt tér, mely-
nek adottságait Simon különösen az elsô
részben igyekszik kihasználni. Az egyes je-
lenetek váltakozó helyszíneken kelnek élet-
re, ráadásul hol zárt helyen, hol a szabad-
ban. A Herceg birodalmának eseményei
(a Nô és a Mama folyamatos konfliktusai)
zárt helyszíneken játszódnak, melyeknek
kapui (s a felettük húzódó dombszerûség)
jelképezik a városfalat, s minél inkább tá-
volodunk a kapuktól, annál többet hala-
dunk a szabadban. Résztvevôi vagyunk ek-
kor egy körmenetnek, melyet egy eleinte
még szimbolikus szerepûnek tetszô, ké-
sôbb mindinkább háttérbe szoruló, végül
el is tûnô próféta vezet. Ezáltal a jelenetek
is mint stációk értelmezhetôk (akár mint a
megváltásra váró emberi bûn és szenvedés,
akár a pokolra vezetô út, akár az Istennel
vagy a transzcendens Isten-képpel való
szembefordulás stációi). Bármilyen követ-
kezetesen és pontosan van megépítve az
elôadás szerkezete, azt az általános befoga-
dói problémát, melyet a „sétáló színház”
csaknem mindig felvet, Simon sem tudja
megoldani: a sajátos befogadói helyzet
meg-megtöri a játékban kialakuló feszült-
séget, s rendre eltereli a jelenetek elejérôl a
figyelmet (fôként a zárt helyszíneken, ahol
gyakran igen sok idô megy el a puszta ülte-
téssel). Ez valószínûleg csak nagyon erôs
jelenetindításokkal vagy kivételesen inten-
zív színészi jelenléttel (és – bármilyen szem-
telennek tûnjék is – a nézôi kényelem bizo-
nyos szintû figyelmen kívül hagyásával)
lenne áthidalható. S mivel a feszültség
folyamatos megtartása létérdeke lenne a
drámának, gyakran érzi úgy a nézô, hogy a
rendezô túl nagy árat fizet a sikeresen al-
kalmazott formáért.

Ennek valószínûleg maga Simon is tu-
datában van, ezért igyekszik a szöveg más
árnyalatainak kiemelésével játékosabbra
hangszerelni az elôadást. Rögtön az elsô
jelenetben, amikor a katonák sírt ásnak, a
színészek élettelen testek helyett tárgyakat
hajigálnak a sírgödörbe. Késôbb is sok a já-
tékos tárgyhasználat, a teatralizált effektus
(például ilyen a hangsúlyozottan magnóról
szóló csecsemôsírás). A teátrális játékossá-
got erôsítik a pragmatikus szerepösszevo-
nások, melyeknek némi hátulütôje, hogy a
szellemalakokat felléptetô második rész-
ben a nézô egy halála után újra feltûnô sze-
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replô esetén hosszabb-rövidebb ideig töprengeni kényszerül: szellemként megjelenô ko-
rábbi figurával vagy ugyanazon színész által játszott másik szereplôvel találkozik-e. Az
elsô rész kétségkívül hatásos pillanatai azok, amikor a színészi játék jelzi a váltást, a játék
komolyra fordulását, s a könnyed teatralitást mellbevágó pillanatok követik (igaz, nem
mindenütt következik be ilyen váltás).

A második részben forma és stílus egyaránt gyengül. Csupán az elsô jelenet játszódik a
szabadban, a többi a zárt rész két elkülönített terében. Lehet ennek magyarázata az, hogy
maga a darab is kevesebb helyszínt használ, ám ez nem olyan erôs kényszer, ami feltétle-
nül indukálná a forma megtörését. A szûk térbe szorított játék azonban nem lesz fesze-
sebb vagy egynemûbb attól, hogy a rendezô vállalta játékos teatralitás is gyengül. A szö-
veg ugyanis itt a legösszetettebb, itt jelenik meg leghatározottabban a líra és a groteszk
humor, amit az elôadás a korábbinál jóval hagyományosabb eszközökkel (zenével, tánc-
cal, fénytervezéssel) közvetít is. A játék a tradicionálisabb keretek között is gördülékenyen
folyik; a stílustörésnek ugyan nincs különösebb hozadéka, de nem is morzsolja szét a
produkciót, inkább csak nyilvánvalóvá teszi a szöveg különbözô színházi megközelítésé-
nek módjait, lehetôségeit. (S mivel ennek prezentációja vélhetôen nem tartozott az alko-
tók céljai közé, a nézô megint csak hajlamos az alaposabb kidolgozás, illetve az idô
hiányára gondolni.)

A színészek feladata nem könnyû, hiszen nem ábrázolhatják realisztikusan a figurákat,
de az elemeléshez, a szerepek metaforikussá tételéhez kevés írói-rendezôi segítséget kap-
nak. A legszerencsésebb megoldás a jelenlétre, intenzív személyes kisugárzásra építô ala-
kítás lenne, ami viszont a játszók többségének nem igazán sajátja. Ezzel leginkább a Nôt

játszó Széles Zita kísérletezik, hol több, hol
kevesebb sikerrel. Azokban a jelenetekben
a legerôteljesebb, legszuggesztívebb, ami-
kor a tehetetlenül sistergô, céltalan düh ki-
robbanását, a hideg dívamáz elfoszlását, a
szeretethiányból fakadó agresszivitást áb-
rázolhatja. A dívasablonokat valamivel
külsôségesebben játssza, de a figura titok-
zatosságát meg tudja jeleníteni. A líraibb
jelenetekben viszont (ahol pedig lehetô-
sége lenne több színt felmutatni) kicsit té-
tovább, bizonytalanabb az alakítása. A há-
ború áldozatává váló Fiatal katonát alakító
Szabó Zoltán éppen ezekben a jelenetek-
ben a legjobb, legtermészetesebb; ám az elv
és gyakorlat áthidalhatatlanságának csap-
dájába szorult fiatalembert a korábbiakban
a lehetségesnél kevesebb színnel játssza.
A többiek inkább típusokat formálnak:
Tóth József (Kapitány) a megfáradt, cini-
kus, intelligens gazemberét, Egyed Attila
(Alvezér) a vad, primitív, de egykori ember-
ségét nyomokban még ôrzô harcosét, Der-
zsi János (Öreg katona) a sokat látott, az
erôszakot természetesnek elfogadó, min-
denbe belenyugvó, örök szolgáét, Nagy
Mari (Mama) az önsajnálatba temetkezô,
érdekeit foggal-körömmel védelmezni pró-
báló, hervadásnak indult asszonyét. Pon-
tos és rutinos alakítás valamenynyi – némi
hiányérzetet részben a velük járó „déjà
vu”-érzés, részben a szöveg további poten-
ciális lehetôségeinek elszalasztása okoz. Az
epizódszerepek annyiban hálásabb felada-
tok, hogy eleve csupán néhány színesebb
típus felvillantására adnak lehetôséget,
amivel a színészek (kivált Máhr Ágnes,
Kômíves Sándor, Gerle Andrea, Fábián
Gábor) általában jól élnek. 

Az érdekes, részértékekben gazdag, de
egészében problematikus, egyenetlen elô-
adás további munkára, elmélyedésre, rész-
beni átdolgozásra szorulna, ami azonban
(miután kôszínházi változat tudtommal
nem készül) legfeljebb jövô nyáron lehet
esedékes. 

A  b e r e g s z á s z i a k  
K i o l d á s a

Ebbôl a szempontból szerencsésebb
helyzetben van Vidnyánszky Attila, aki
évad közben is alakíthatja, változtathatja
majd a mostani bemutatót – ami a bereg-
szászi produkciók esetében megszokott je-
lenség. A Kioldás amúgy is jóval „készebb”
(még ha nem is teljesen kész) elôadás.
„Vázlat egy majdani elôadáshoz” – áll a
cím és a mûfajmegjelölés alatt a színlapon,
amit komolyan venni azért csak mértékkel
lehet. Nem kizárt ugyan, hogy létrejön
majd egy bizonyos „majdani elôadás”, ám
a jelenlegi, Zsámbékon látott változat sem
vázlat csupán. Így aztán a nézô e megjelö-
lést is a produkció egyik fontos elemét je-
lentô teátrális „kikacsintások” közé sorol-
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hatja. Elgondolkodtatóbb a mûfajmegjelö-
lés. Verebes Ernô ugyanis ezt írta színpadi
mûvének címe alá: „tanulmány egy vég-
kifejlethez”. 

A Kioldás klasszikus értelemben véve va-
lóban nem dráma: leírások, monológok,
párbeszédek elegye. Olvasva is izgalmas,
több szinten épülô, kategóriákba nehezen
sorolható alkotás, színházi szempontból
nem könnyû, de valóban inspiratív, a ren-
dezô fantáziájára is sokban hagyatkozó
színpadi nyersanyag, amely feltehetôen
mindenképpen kisebb-nagyobb beavatko-
zásokra, változtatásokra szorul (ami nem
kisebbíti irodalmi értékeit). Vidnyánszky
számára, akinek beregszászi rendezései
gyakran nem hagyományos drámai szöve-
gekbôl készülnek, s munkáinak érezhetôen
csaknem mindig van valamilyen epikus
magjuk, feltehetôen kifejezetten kézre áll a
szöveg.

A Kioldás története nem kötôdik közvet-
lenül a háborús tematikához (még ha a leg-
kézenfekvôbb képzettársítások rögvest oda
kapcsolhatják is). Tárgya egy természeti
katasztrófa, mely tulajdonképpen a cselek-
mény kezdete elôtt bekövetkezô végkifejlet.
A játék flashbackszerûen pereg, és ide tor-
kollik. A színhely egy féktelep, melynek
feladata, hogy a visszaszorító prések mû-
ködtetésével fékezze a föld alatti rugókat,
melyek a váratlan földmozgás hatására ter-
mészeti katasztrófát okozhatnak, s ezt
csak az önmegsemmisítés tudja megállí-
tani. A telepen így minden a prések és a
mechanikai rendszer karbantartása körül
forog, nem pusztán a mérnökök, karban-
tartók és más munkások napi tevékeny-
sége, de az Oroszországból érkezett titok-
zatos kutatónô vagy a telepet felvásárolni
készülô francia cég kiküldöttjeinek mun-
kája is. Ám ez a természetbe helyezett világ
maga a természetellenes mûviség: a prések
ugyanis (mint ahogy az egy régi tervrajzról
kiderül) nem léteznek, az esetleges ka-
tasztrófától csak a föld alatti kupola véd-
het meg, így a hosszú évek óta folyó mun-
ka teljesen hiábavaló. Ám kevéssel azután,
hogy a fômérnök erre rádöbben, a kataszt-
rófa bekövetkezik. 

Ez a játékosan filozofikus, ironikus szö-
vet csupán a mû felületi része, bár a filozo-
fikus gondolatiság, illetve a társadalomkri-
tikai aspektusokat is befogadó irónia má-
sik két réteget is meghatároz. Az utóbbi a
társadalom kis szeleteként jellemzi a telep
tizenkét kiemelt munkatársát. Vala-
mennyien monológgal mutatkoznak be,
melyeknek nem tartalma, hanem megfo-
galmazása, retorikája árulkodó. Van közöt-
tük értelmiségi tépelôdés (mint Tilla
fômérnöké), ostoba politikai frázispufog-
tatás (Korány igazgatóé vagy Térmaró
szindikátusi elnöké), mellébeszélô titokza-

toskodás (Maria Szopotnyikováé), közvetlen bennfenteskedés (Jakus Lelléé), s még foly-
tathatnánk a sort. A szereplôk alkalmi és tartós szövetségeinek alakulása maró iróniával
képezi le a hatalmi-politikai viszonyokat. Fontosabb azonban ennél a filozófiai-metafi-
zikai sík. A valós figurák mellett már a kezdô monológok során bemutatkozik egy szimbo-
likus alak, a kulcsszereplô, Én, aki többek közt az alábbiakat mondja magáról: „Én va-
gyok. Egy szereplô, aki mindenkiben ott van. Megjelenek, amikor valaki azt mondja, Én.
Én vagyok a mindenkiben ott lakozó, mégis különálló. A közös gerinc, a gerinctelen. (...)
Én feláldozhatom magam mindenki helyett. Emiatt fôszerep jutott nekem, mégsem gyá-
szol a végén senki sem. (...) Én nem érkeztem sehonnan, mert mindig is itt voltam. Ész-
revehetôségem azonban változó. Én tökéletes szereplô vagyok, hiszen sosem vagyok ön-
magam.” Én természetesen nem csak akkor bukkan fel, amikor valaki azt mondja, én:
narrátor, szócsô, intrikus, transzcendentális lény egy személyben. Ki-be lépked a jelene-
tekbe, körötte kétértelmûekké változnak a szituációk, a mondatok, amelyeknek metafori-
kus értelme más szereplôknél is megjelenik; azoknál a figuráknál persze, melyeknek ábrá-
zolásmódja nem eredendôen ironikus. 

Én figurájának középpontba állítása és az egyes szituációk metaforikussá tétele utat
nyit a szöveg másik két síkja elôtt. Az egyik lírai alapú metaforákkal, metonímiákkal misz-
tifikálja, mitizálja a helyszínt és az eseményeket. Így nyer szimbolikus értelmet a menek-
vést egyébként nem nyújtó Menhely kertje a vörösfenyôvel és a hozzá vezetô Porhintés
útja, így nyerhet értelmet a Csodák kapuja, így jelenhet meg a keringô három negyedeként
Égi, Kéti és Harma. A másik sík az eredendô teatralitást hangsúlyozza, s találékonyan vet
fel, csomagol irodalmi formába (természetesen nem új) színházesztétikai kérdéseket. Ezt
részben a számos írói „kiszólás” hordozza – melyek (legalábbis a rosszmájú recenzens
szerint) néha dicsérendô szerzôi önkritikának is helyet adnak („…ezt a kérdést csak az te-
hetné fel, aki nem figyelt kellôképpen a Csodák kapujáról szóló, jóval elôbb elhangzott
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eszmefuttatásra. Ez viszont könnyen lehetséges. Különösen azért, mert idôközben, mint
ahogy most is, sokkal, de sokkal életszerûbb és emberszabásúbb jeleneteknek voltunk és
leszünk részesei.”), részben egyes szereplôk saját nevükön történô bemutatkozása, de
leginkább és legfontosabb módon bizonyos színházi paradoxonok szövegszintû megfo-
galmazása, sôt egy esetben eljátszatása. A színészek egy ponton szembefordulnak a kö-
zönséggel, s a beálló csendben hosszan fürkészik a nézôket. Majd a francia férfit játszó
színész e szavakkal folytatja: „Azt hiszem, elég türelmesen néztük azt a színdarabot, amit
önök produkáltak itt. (…) Ugyanis szerzôi és rendezôi utasításra a szerepek egy idôre fel-
cserélôdtek. Az történt, hogy amíg hallgattunk, önök játszottak. Eljátszottak egy olyan
nyugalmat és csendet, mely csupán látszólagos volt. Valójában hatalmas feszültség kerin-
gett a levegôben, ezt érezhették is.”

A szöveg jelentôs érdeme, hogy szintjei széttartóak, de nem csúsznak szét, logikusan
egymásra épülnek, kis pátosszal fogalmazva: egymásból táplálkoznak. Ami nem jelenti
azt, hogy a Kioldás egyenletes mû; az egyenetlenségeket azonban a különbözô síkok eltérô
színvonalú megformálása okozza. Legsikerültebbek (mind nyelvileg, mind a történet- és
figuraformálás szempontjából) az ironikus részek, ezek színesítik mind a tudományos
(vagy éppen áltudományos) leírásokat, mind az elméleti-filozófiai eszmefuttatásokat,
melyek ha nem is különösebben eredetiek, de invenciózusan csomagoltak, akárcsak a szö-
veg síkján is jól mûködô (bár néha kissé didaktikus) teátrális elemek. A mitizált fogalmak
ezeknél jóval sablonosabbak, a fentebb leírt szimbólumrendszer némiképp erôltetettnek
hat, a líraibbnak szánt részek halványabbak, erôtlenebbek, kevéssé eredetiek. Ebbôl a
szempontból különösen árulkodó a „keringô három negyedének” szövegbéli behatárolat-
lansága és a (fôként nyelvileg) megoldatlan befejezés. 

Érdekes, hogy e részek a Vidnyánszky Attila rendezte, a szövegnek egyébként minden
szempontból érvényes színpadi formát és tartalmat adó elôadásban is többnyire megol-
datlanok maradnak. Vidnyánszky rendezése a katasztrófát metafizikai káoszként vizio-
nálja. A tér elônyeit mindvégig kihasználó produkció csaknem csendélettel indít: az elha-
gyott, élettelen táj képét csak a diákat mozdulatlanul vetítô Én ellenpontozza. Azután
néhány munkás érkezik ásóval a színre, hogy mindenünnen szemeteszsákokat kotorjon
elô. E zsákokból másznak ki a halott szereplôk, ekkor adják elô bemutatkozó monológju-
kat, majd a fertôtlenítést végzô személyzet által meztelenre vetkôztetve, oldalt, a silók felé
elhagyják a játékteret. A kezdés – túl azon, hogy nagyon erôs atmoszférát teremt – rög-
vest hangsúlyossá teszi mind a játék groteszk tragikumát, mind a történések szakrális sík-
ját. E végkifejlet utáni jelenet lassú, kimért mozdulatait, feszült csendjeit a késôbbiekben
(tehát a végkifejlet elôtti jelenetekben) lármás színpadi kavargás váltja fel. A sokszereplôs
tablókból hosszabb-rövidebb jelenetek válnak ki, de a szín szinte soha nem üres: ha egy
párbeszéd például a hozzánk legközelebbi buckán játszódik, valami csaknem mindig tör-
ténik a hátsó buckán, a szín oldalsó részén vagy a siló tetején. A szereplôk folyamatosan
képviselik a maguk szólamait: a franciák például már jóval szövegbeli érkezésük elôtt
megjelennek, s hosszasan futkároznak (francia üdvözléseket kiáltozván) a silók környé-

kén, míg játékbeli szerepük tisztázódik. Én
pedig a tér legkülönbözôbb pontjain buk-
kan fel; ha nem részese az elôtérben folyó
dialógusnak, a háttérben mindig ott tevé-
kenykedik, figyel. A szerepszólamok kaval-
kádja azután a szöveg hangsúlyos pontjain
rendezôdik, koncentrálódik, mintha robba-
nást készítene elô – hogy azután ne rob-
banjon. Ezeken a pontokon ugyanis Vid-
nyánszky felerôsíti a szöveg teátrális sík-
jait, sôt újabb viszonyítási pontot is rendel
hozzájuk azáltal, hogy önmagát is fellép-
teti az elôadásban.

A rendezô a játék két hangsúlyos pont-
ján jelenik meg. Az egyik még a játék kez-
dete elôtti pillanat, amikor szabadkozni
kezd, amiért még nem a végleges elôadást
látjuk. Másodszor kevéssel a már leírt, a
színpad és a nézôtér viszonyát megfordító
csend elôtt lép fel, amikor elmondja, hogy
itt nem sikerült az író szándékát megvaló-
sító szcenikai megoldást találni, ezért
jobbnak látta, ha verbálisan közvetíti a
szerzôi instrukciót – melyet azután az elô-
adás, ha nem is szcenikailag, de a játékban
amúgy tökéletesen megvalósít. (Mellesleg
a francia férfi megszólalásával a játék újabb
csavart kap: ebben a jelenetben ugyanis az
állítólag meg nem érkezett francia színé-
szek helyett Rácz József és Vass Magdolna
játszanak, akiknek eredetileg más szerepet
szánt a rendezô. Rácz megszólalásakor e
körülményekrôl is beszámol, mondván,
hogy a publikum ôsztôl már az ígért francia
színészeket láthatja e szerepekben. Ez az
állítás a játék logikájából kiindulva akár
igaz is lehet – ôsszel mindenesetre ellen-
ôrizhetô lesz.) Az elôadásban szuggesztív
erôvel megjelenített metafizikai káoszra így
mindig hangsúlyosan reflektál a játék ki-
emelt teatralitása, szüntelen ütköztetve
ezzel realitást és utópiát, valóságot és szín-
házat. Vidnyánszky szokatlan erôvel képes
a különálló etûdöket, apró jeleneteket is
drámaivá tenni; az eredendôen epikus mû
és az önnön epikus meghatározottságát
pillanatokra sem tagadó elôadás egyes ele-
meit, képeit mozaikszerûen illeszti a meta-
fizikus létdráma konstrukciójába, dramati-
zálva így a különálló, egymástól elváló etû-
döket, félbehagyott monológokat, dialóg-
töredékeket – s ezzel természetszerûen és
természetesen teatralizálja az epikát.

A konstrukció természetesen önmagától
nem kelne életre; abban, hogy az elôadás
ennyire gördülékenyen és hatásosan mû-
ködik, jelentôs része van a mindinkább
összeforró, mind egységesebb, de a pontos
csapatmunka mögött mind több egyéni
színt is felmutatni képes beregszászi szí-
nészcsapatnak. A korábbi hiányosságok
(például a dikció, a prozódia problémái) is
fokozatosan eltûnni (legalábbis halvá-
nyodni) látszanak, a mozgáskészség ma-
gas színvonala legtöbbjüknél látványosan
érzékelhetô, s feltûnôen sok a színes és
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szuggesztív alakítás. S ezek nem csupán a
társulat „idôsebb” színészeinek köszön-
hetôek, akik persze most is igen jók (Trill
Zsolt kivételes szuggesztivitása és félelme-
tes ruganyossága, egészen kiszámíthatat-
lan mozgáskoordinációja Énként most is
jól érvényesül; Kátya Alikina a megírtnál is
több arcát mutatja a titokzatos Szopotnyi-
kovának; Szûcs Nelli egyszerre nyomaté-
kosítja és karikírozza Lengô Bea-Lujza
nagyon is ésszerû korlátoltságát; Varga
Józsefnek hátborzongatóan mulatságos
percei vannak az impotens hatalmat meg-
testesítô igazgatóként; s Tóth László is
meggyôzôen hozza a vívódó értelmiségi is-
merôs figuráját), hanem a fiataloknak is.
Orosz Ibolya erôteljes színpadi jelenléttel
képes érzékeltetni az értelmiségi takarí-
tónô nôies vonzerejét és „elvarázsoltságá-
ban” már a másik, szakrális szféra felé mu-
tató énjét; Kacsur András és Kacsur And-
rea tartalmasan groteszk párost mutat az
opportunista doktor és a nimfomániás nô-
vér szerepében; Rácz József pedig igen ha-
tásosan és magabiztosan mozog szerepe
különbözô síkjai között: a teljesen termé-
szetes, „civil” színpadi jelenlétét pillanatok
alatt képes finom iróniára, szerepstilizá-
lásra váltani – s a sikerült alakítások sora
még folytatható lenne.

A fontos hatáselemek közé tartozik még a színpad mellôl, élôben felhangzó gyönyörû
ének, melynek segítségével Vidnyánszkynak csaknem sikerül megoldania a szöveg egyik
alapproblémáját. Az énekesnô ott helyezkedik el, ahol a színpadi logika szerint a Menhely
kertje van; megszólalása, tónusának szinte szferikus volta megidéz valamit a Csodák ka-
pujából – sajnos, annyit azért nem, hogy az erôltetett szimbólumrendszert az elôadás ter-
mészetszerûen el tudja fogadtatni. A probléma áthidalására a rendezônek más eszköze
nemigen van. Az Égi–Kéti–Harma hármas még csak-csak belesimul a nagy kavargásba
(ám nem emelôdik ki onnan, így jelentôséget, sôt jelentést sem igen kap), a szimbólumok
pedig nem tárgyiasulnak, nem válnak közvetlenül elfogadhatóvá s ekképp jelentésessé (de
ugyanakkor nem is teatralizálódnak, vagyis nem a valóságot mímelô színház ironikusan,
játékosan kezelendô, hanem a színház megmutatta valóság komolyan veendô elemeihez
tartoznak). S a meg-megdöccenô lírát is sablonosabb rendezôi megoldások próbálják pó-
tolni, az utolsó jelenetnél például a zenei aláfestés (noha a Verebes Ernô teremtette zenei
világ igen közel áll hozzám, az utóbbi idôben nem elôször érzem úgy, hogy az alkotók a
zenét nem a tartalom érzéki-atmoszferikus hangsúlyozására vagy ellenpontozására, ha-
nem a tartalmi hiátusok elfedésére próbálják használni). Így aztán a sok-sok teatralizáló
szándékú szabadkozás kap azért egy másik értelmet: ezeken a pontokon érzem úgy, hogy
még valóban nincs kész az elôadás, még van rajta átgondolni-, átdolgozni- való. Hogy ez
az interpretáció mennyiben rokon a szerzôi intenciókkal, természetesen nem tudhatom,
de a beregszászi elôadások megszokott utóélete (a produkciók szüntelen alakítása, formá-
lása) azért bizakodással tölthet el. Igaz, erre az esetleges kôszínházi változat elkészítése
mindenképpen rákényszerítheti az alkotókat, de talán nem alaptalan az a remény sem,
hogy egy némiképp átalakított szabadtéri változatot jövôre is láthatunk Zsámbékon.

■

Ha csupán Vidnyánszkyék helyenkénti problémái, egyenetlenségei ellenére már jelen ál-
lapotában is jelentôs elôadása jött volna létre, az is értelmet adott volna az idei tematikus
elôadás-sorozatnak. De nem lehetett panasz az átlagszínvonalra sem, ráadásul felavató-
dott egy új, izgalmas, sok lehetôséget kínáló helyszín. A tematikus szervezôelv is életképes-
nek tûnik – vagyis soha rosszabb nyárelôt. Kár, hogy minderrôl a szakma nagyobb (felte-
hetôen még a hó eleji fesztiváldömpingbe belefáradt) része csak hallomásból értesülhetett…
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üvöltik férfiak, nôk dühödt részegen az
underground slágert Capulet partyján.

Dióssy Gábor (Péter) prezentálja a Bizott-
ság-dalt, személyiségébôl fakadó bizarr hite-
lességgel. Hangja összetéveszthetetlenül fakó,
kezében gitár. Az alternatív színész és fôváros-
szerte ismert arc elôadásában ironikus melan-
kólia tehetetlen dühvel keveredik: „Minek?”
Idôvel az egész társaság beszáll, és virulens ön-
utálattal üvölti: „Köpni kell!” Céltalan bolyong
a jó nép, vonulnak fel és alá. 

Az elôtérben egymásba szeret Romeo
és Júlia. 

Vibrálóan idegesek mindketten, kétség-
beesett igyekezettel sodródnak egymás-
hoz. Fél perc, és a csóknál tartanak. Gyor-
san élnek! Csakúgy, mint a veronai. A fé-
kevesztett körtáncban ott kavarog min-
denki, még a kimért agg, az ôsz Montague
is. (Úgy látszik, ô is újított egy meghívót az
ellenség bulijára, akárcsak fia. Más kérdés,
hogy ôt – nem tudni, miért – nem akarja
„helyben leszúrni” Tybalt, mint a „roha-
dék Romeót”.) Az önérzetes Tybalt – ha
éppen nem a balhézással van elfoglalva –
nyílt színen öleli Capulet asszonyát, vagyis
a nénikéjét. A ház ura azonban nem nehez-
tel a botrányos viszony miatt, a Dajkával
vigasztalódik. Azért mellbe taszajtja né-
hányszor „suttyó” unokaöccsét, aki ottho-
nában kötekedne Romeóval.

Harsányak, durvák és boldogtalanok
mindahányan. Mit számít, hogy szópárbaj

vagy verekedés, szex vagy szerelem, csak történjék végre valami! Ezért robban ki az
elôadás elején az utcai csetepaté, ahol urak és hölgyek szájalnak egymással közönséges
stílben. Végül körbeállnak egy halk szavú, kötött sapkás alakot, egy békés külsejû fûszívót,
és agyonrugdalják a reggie-rajongót.

Az áldozat kapta a vészjósló prológot („Szerelem, mit megjelölt a halál”), az elsô halott
jogán. Késôbb ô lopja ki Capulet kézébôl a belépôt, s nyújtja Romeónak és sleppjének. Az
eltávozottak a végzet ceremóniamesterei lesznek. Arcuk kisimul, mozdulataik ellágyul-
nak, megnyugodnak, megbékülnek ellenségükkel, sôt, gyilkosukkal – mint Tybalt és Mer-
cutio –, és figyelmes alázattal bonyolítják a sorsszerû eseményeket. Megágyaznak – szó
szerint – Romeónak és Júliának, mérget, tôrt és más gyilkos eszközt adnak kezükbe. Nem
túlvilági elvetemültségbôl, infernális gonoszságból teszik, a jóakarat vezeti ôket. Ôk már
tudják… Megszabadultak a fárasztó és zajos káoszból, kiszöktek életükbôl. Az elôadás leg-
boldogabb pillanata a tragikus zárlat. Összejönnek a megboldogultak a Capulet-kriptá-
ban, átnéz Mercutio és a nyitánynál meglincselt megnyerô fiú is a szomszéd sírboltból.
Várja ôket Romeo és Júlia, Tybalt és Páris – gondoljunk csak bele: hat jókedvû, huszon-
éves tetem –, aztán önfeledt játékba kezdenek egymással. Láthatatlan autóval szágulda-
nak a semmibe. A semmi volánját Romeo markolja, csak úgy dôlnek a kanyarban nevetve
a nemlétezôk. A túlvilági autórádióból Lou Reed keserédes, sötéten bölcs éneke szól: „Ez
egy tökéletes nap.”

S P e r é n y i  B a l á z s

„Már megint 
itt van a szerelem”
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