
Rögeszmetár
színháztudományi használatra
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A színpadi szerzők a m űbírálókat általában 
két főcsoportra osztják: elism erő (vagyis jó­
indulatú) és elm arasztaló (vagyis rosszindula­
tú) kritikusokra. Ez g felosztás 'kézenfekvő 
ugyan, de nélkülözi a  tudom ányos pontossá­
got. Ezért néhányan továbblépnek és m egál­
lapítják , hogy ném ely kritikusnak  van érzéke 
a színház iránt, m ásoknak nincs; ném ely k ri­
tikus éleselméjű, m ások ostobák; ném ely k ri­
tikus é r t a  drám ához, m ások nem  értenek. De 
az ilyen osztályozás sajnos csak az elsőnek 
em líte tt felosztás szemérm es változata. Néme­
lyek a m űbírálókat világnézetük, morális 
színvonaluk vagy ízlésük alap ján  próbálják  
felosztani. M egállapítják — teljes joggal —, 
hogy vannak  m arx ista  (és ezen belül: luká­
csista, brechtiánus stb.) és nem  m arx ista  k ri­
tikusok, akadnak  olyanok, ak ik  a sa já t véle­
m ényüknek adnak  hangot, m ások inkább a 
m ásokét fogalm azzák meg, és végül vannak 
hagyományos és m odem  ízlésűek.

Úgy vélem, nálunk  m indezek a felosztási 
szempontok másodlagos jelentőségűek. A bí­
rála tok  az óriási színvonalbeli, ízlésbeli és e r­
kölcsi különbségek ellenére olyan alapállás­
ból, olyan dram aturg iai alapelvek szemszögé­
ből közelednek a drám ákhoz, am elyek egyet­
len  huszadik századi darabra  sem adhatnak 
m agyarázatot; sőt szem pontjaik, melyek a 
natu ra lista  módon átértelm ezett és elsekélye- 
síte tt A risztotelészt kanonizálják, a klasszikus 
drám ai hagyom ánynak is csak elenyésző töre­
dékére alkalm azhatók, töredékesen.

A továbbiakban néhány olyan követel­
m ényt vizsgálok meg közelebbről, am elyet a 
k ritik a  m in t bizonyításra sem szoruló alapel­
vet tám aszt a d rám ával szemben. M inthogy 
ezeket a követelm ényeket sem az élet, am e­
lyet a m űvészet utánoz, sem a drám atörténet 
nem  tám asztja  alá, m in t rögeszméket fogom 
tárgyalni őket, és a  könnyebb áttekinthetőség 
kedvéért kis rögeszm etárat állítok össze belő­
lük. Ezzel nem  kívánom  lebecsülni horderejű­
ket és jelentőségüket. Ellenkezőleg: tapaszta­
lati tény, hogy a rögeszmék hatása  m aka- 
csabb, m in t az eszméké.

ELSŐ RÖGESZME: 
FEJLŐDJÖN AZ A JELLEM !

H onnan szárm azhat ez a  talányos parancso­
lat? A görögöknél szó sem lehet jellem fejlő­
désről. Prom étheusz m inden körülm ények 
között Prom étheusz, Antigoné  pedig Antigo­
né; a drám ai cselekmény m inden pillanatban 
önm agukkal való azonosságukat bizonyítja. 
És később is a  színháztörténet m inden olyan 
iskolája, m ely A risztotelész  elvi alap ja in  állt, 
szükségképpen lem ondott a  jellem fejlődésről: 
a té r  és az idő egységének parancsa teljes­
séggel k ia lakult em bereket állíto tt döntések 
elé: huszonnégy óra bőven elegendő arra, 
hogy egy jellem  m egnyilatkozzék, de a rra  ke­
vés, hogy cselekedeteiből kirajzolódjon fejlő­
désvonala. T artuffe-ről ta lán  nem  tud juk  elő­
re, m ilyen lesz m indvégig? De nem  más a 
helyzet azoknál a szerzőknél sem, akik e ltá­
volodtak Arisztotelész klasszicista értelm ezé­
sétől. Ványa bácsi és A sztrov doktor nem  el­
veszett em berek-e az első p illanattó l kezdve, 
olyanok, akiket körülm ényeik és gyengesé­
geik végérvényesen a sa já t lehetőségeik alá 
szorítottak? Sőt még Brechtnél is, aki dram a­
turgiai írásaiban az em berek m egváltoztatha­
tóságát hirdette, csaknem m indenki azt 
n yú jtja  a darabok folyam án, am it az elején 
ígér. És ha valakit az élet változásra kény­

szerít, annak ketté  kell hasadnia, m int a Sze- 
csuáni jó lé lek  hősnőjének. Brecht jelentős da­
rab ja i közül csak a K urázsi marná ban tapasz­
talható  jellem fejlődés, ott is csak egy m ellék­
alaknál, ak it az író bölcsen ném ává tett, hogy 
ne adhasson hangot ennek a fejlődésnek. 
B recht feltehetően úgy vélte: a nézők jelle­
m ét kell fejleszteni, nem  pedig a  figurákét, 
ak ik  legyőzhetetlen ellenállást tudnak  tanúsí­
tan i az illetéktelen beavatkozással szemben.

Az első számú rögeszme rqggszállottjai a 
jellem fejlődést valószínűleg azzal a  folyam at­
tal cserélik össíze, am elynek során a jellem  
kibontakozik előttünk. Egyrészt a kezdetben 
esetleg csak jelzésszerűen érzékeltetett figura 
m ind gazdagabban, árnyaltadban  és sokré­
tűbben m utatkozhat meg, m ásrészt — és ez­
zel összefüggésben — gyarapodik a hősről 
szerzett tudásunk. Racine Nérója például a 
Britannicus című darab  elején még nagyjából 
bűntelenül lép elénk; de m ár első pillanattól 
kezdve jellem ében hordozza azokat a bűnö­
ket, am elyeket a cselekmény során el fog kö­
vetni. Nem jellem e fejlődik tehát tovább, h a ­
nem  a cselekmény, am elyet belső adottságai­
nak  és külső lehetőségeinek (hatalm ának) 
összjátéka a lak ít ki. Így há t mindaz, am it 
se jthe ttünk  első pillanattól fogva, sokrétűen 
tagolt tudássá válik. Ugyanez a helyzet n a­
gyon sok Shakespeare-figurával — például a 
H am lettel vagy a III. Richárddal. Ez utóbbi 
első m ukkanásakor be is je lenti: „Ügy dön­
töttem , hogy gazember leszek” — és m indvé­
gig hű m arad  ehhez a döntéséhez. G azem ber­
sége term észetesen nem  egyhangú egyenletes­
séggel árad  felénk; ingadozás m utatkozik a 
hőfokban és a színvonalban is. A hatalom  
gyakorlása közben például — Shakespeare á l­
talános felfogásának megfelelően — rom lik a 
form ája, m ind fan táziá tlanabbá válik, és csak 
az érzü let szintjén éri el azt a gazságot, am e­
lyet a hatalom  m egszerzéséért mozgósított. 
De jellem fejlődés-e ez? — Más Shakespeare- 
d rám ákban a cselekm ényt egy indulat, egy 
szenvedély fejlődése határozza meg. Elsősor­
ban az Othellóra  gondolok. Ez az indulat 
azonban kórnak hat, fertőzésnek, am elyre a 
hős teljes személyisége pontosan úgy reagál, 
ahogyan ez eleve várható : móri mivolta, h a r­
cosi mivolta, idegensége, az in trikákban  való 
jára tlansága, a nagy korkülönbség m ind-m ind 
kitűnő táp ta la jn ak  bizonyult. A kóros folya­
m at tehát egy régóta m egszilárdult, k ia lakult 
jellem ben fejlődik mindvégig, és a gyilkos 
te tte t követő nagy leleplezés u tán  ugyanaz a 
harcos áll e lő ttünk halálraszántan , m in t akit 
a darab  elején ism ertünk meg.

Term észetesen akadnak  olyan darabok is, 
am elyekkel kapcsolatban joggal beszélhetünk 
jellem fejlődésről. A legnagyszerűbb példa er­
re  a  hatalom  légritka terében elhülyült, 
szklerózisos Lear, aki a valóságba kipende­
rülve, a szörnyűséges szenvedések hatására 
gondolkodó, érző, tragikus em berré válik. 
Vagy: Ibsen Nórája az e ltarto tt kis feleség 
tucatsorsa ellen fellázadva m egindul az 
em ancipáció útján. Ism erünk néhány olyan 
— művészileg érvényes — darabot, am elynek 
egyik-m ásik hőse a  tű rhetetlen  elnyomás 
vagy új világtörténelm i esem ények (forrada­
lom, háború stb.) hatására  szenvedő emberből 
cselekvővé fejlődik, becsületét m egm entendő 
megöli önm agát vagy a  zsarnokát vagy csat­
lakozik a forradalom hoz stb. Az ilyen típusú 
darabhoz olyan konfliktus szükségeltetik, 
ahol a k ikerülhetetlen  döntés (főként a tett 
vagy nem tett kérdésében) holtpontról moz­
d ítja  el az érdekelteket. M árm ost m inél erő­
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sebb a külső kényszer és m inél inkább össz­
pontosul egy bizonyos te tt elkövetésére (vagy 
el nem követésére), annál kevésbé fejezi ki 
a döntés valam iféle organikus belső fejlődés 
folyamatát.

A m odern groteszk drám ák túlnyom ó több­
ségénél m ár csak azért sem lehet jellem fej­
lődésről beszélni, m ert rendszerin t valam iféle 
végszituációból, képletszerűen k ia lakult hely­
zetből indulnak  ki, és ennek következm ényeit 
vizsgálják. Az abszurd drám ák pedig még a 
jellem  egységét, kohézióját is kétségbe von­
ják. (Pozzo indokolás nélküli átváltozása a 
Godotban.) Egyébként ennek a tendenciának 
is Shakespeare az őse: Troilus és Cressidája, 
az áru lásnak  és a  lezüllésnek ez a drám ai en­
ciklopédiája a jellem ek szinte m ár irracioná­
lis felbom lását tá rja  elénk: a tró ja i szerel­
mesének m ély őszinteséggel örök esküt foga­
dó Cressida következő jelenetében pajzánul 
végigcsókolja az összes görög hőst.

A m ikor tehá t kritikusaink  a jellem fejlődést 
parancsolóan szám on kérik  a drám aírótól, esz­
tétikai határesetből fab rikálnak  szabályt. R á­
adásul ez nálunk  egy vulgáris álszocialista 
drám ai elm élet és gyakorlat ön tudatlan  üle­
déke: a nem  egészen történelem  előtti idők­
ben burzsoá objektivizm usról és perspektíva- 
hiányról beszéltek, ha a középparaszt legké­
sőbb a harm adik  felvonásban „jellem fejlődé­
sének” folyom ányaképpen nem  lépett be a 
téeszcsébe.

MÁSODIK RÖGESZME: 
HÚS-VÉR EMBEREKET 
KÉRÜNK!

Vagyis: ábrázoljon az író  sokrétű, konkrét, 
árnyalt figurákat! A m ellékfigurák is legye­
nek sokrétűek és k ö rü ljá rh a tó ak ! Gazdag, 
sokoldalú jellem rajzok nélkül nem  lehetséges 
színpadi m egelevenítés!

Ezzel szemben az igazság az, hogy a szín­
padi m egelevenítést a sokoldalú, árnyalt, rész­
letes jellem rajz teszi löhetetlenné. A drám a­
költőnek m ásként kell felvázolnia figuráit, 
m in t a  regényírónak. Ez utóbbinak sem  a tér, 
sem az idő nem  szab korlátot, és annyi szem­
szögből, annyi viszonylatban ábrázo lhatja fi­
guráit, am ennyire éppen szüksége van. A tá r­
gyi és em beri világ teljes gazdagsága a ren ­
delkezésére áll, és ráadásu l ő maga is b á r­
m ikor sorom póba léphet, m in t m indent tudó 
és m indent átérző kom m entátor. A drám aíró 
viszont csak a rendelkezésére álló korlátozott 
térben és időben, nagyon is csökkentett szám ú 
em beri és tárgyi viszonylat segítségével je lle­
m ezheti alakjait.

Esztétikai szaknyelvre fordítva a  szót: az 
epika a  különösség területén  belül az egyedi­
hez, a drám a pedig az  általánoshoz áll köze­
lebb. Ez azonban nem  jelenti azt, hogy a d rá­
m a nagyobb általánosítóképességet követelne 
nézőjétől, m in t a  regény az olvasótól. A szín­
padi megelevenítés az egyediség olyan köz­
vetlen élm ényét kínálja, am ilyenre a regény 
olvasója h iába áhítozna. A drám a szám ára 
hússal és vérrel nem  az író szolgál, hanem  a 
színész, aki teljes valójával belehelyezkedik 
abba a mozgástérbe, am elyet a szövegben fel­
vázolt je llem rajz k íná l neki; arcot, mozgást, 
tag lejtést kölcsönöz a m egírt figurának, ily 
módon közelítve ezt az egyediség felé.

A drám aíró tehát nem  részletesen kidolgo­
zott jellem eket ábrázol, hanem  érzékletes 
m ozgásteret terem t a  jelleim szám ára. Csak 
ezzel m agyarázható, hogy ugyanazt az alakot 
többféleképpen is el lehet igaz módon já tsza­
ni. A sokoldalú, árnyalt, m inden oldalról kö­
rü ljá rha tó  drám ai jellem ek esetében ez nem  
lehetséges.

A rendező m űvészetének sarkalatos pontja 
éppen az, hogy a jellem eket olyan pontokon 
kristályosítja ki az adott m ozgástereken belül, 
hogy viszonylataik eleven, sokrétű és konkrét 
világgá kerekedjenek. Ehhez jó  darabokon, 
színészeken, díszleteken stb. k ívül önálló kon­
cepcióra van szüksége: ez a koncepció a híd, 
mely az írói általánosság és a  színpadi egye­
diség között feszül. A nagy rendezők ösztönö­
sen mindig is érezték, hogy a drám ai je lle­

m eknek még akkora önállóságuk sincs, m int 
az epikai hősöknek. M ozgásterük csak egy­
máshoz viszonyítva kaphat értelm es jelentést. 
H a például Claudius a  színpadon egyidős 
H am lettel, akkor ez nem csak a  C laudiust já t­
szó színész m agatartásá t m ódosítja a  hagyo­
mányos játékm ódhoz képest, hanem  a  k irá ly ­
nőét (erotikusabb m agatartás k ívántatik  tőle), 
H am letét és Polóniusét is. Még groteszkebb és 
felháborítóbb volna például az a jelenet, 
am elyben az t követeli Ham lettól, hogy szó­
lítsa  ap jának ; az öreg udvaronc feltétlen a lá ­
zatossága még visszásabban hatna  stb . A n a­
gyon részletes és kötelező érvényű írói áb rá ­
zolás lehetetlenné tenne m inden ilyen á tren ­
deződést, és k izárná m indazokat a jogos és 
szükségszerű átértelm ezéseket is, am elyeket 
az  idő követel meg. A drám ai figurák a  m a­
guk m esterségesen korlátozott és leszűkített 
viszonylataival védtelenek volnának a tö rté­
nelm i változásokkal szemben.

M indez persze nem  jelenti azt, hogy az író, 
m inthogy csupán általános m ozgásteret kell 
ábrázolnia, m egelégedhet néhány elvont ú t­
m utatással, szólammal, vázlatos ta rta lm i köz­
léssel. H ús-vér színész nem  illeszkedhet be az 
ilyen szöveg á lta l m egrajzolt keretbe. A d rá ­
mai jellem  általánossága: konkrét, érzékletes 
általánosság. Az alakoknak azokat a jellem ­
vonásait, am elyek a központi konflik tusra vo­
natkoznak, félreérthete tlenül és elevenen kell 
m egrajzolni. A távolabbi vonatkozások u ta- 
lásszerűbben eleveníthetők csak meg, de ezek­
nek az u talásoknak szintén érzékleteseknek 
kell lenniük. Az a mód például, ahogy H am ­
let nevén nevezi katonáit, lakonikus töm ör­
séggel és érzelm i telítettséggel tá rja  fel azt a 
viszonyt, am ely népéhez fűzi. Enélkül a köz­
ponti konfliktus szegényebb és érdektelenebb 
volna; de éppígy vesztene erejéből, ha Sha­
kespeare részletesebben ecsetelné H am let és 
M arcello vagy akár H am let és H oratio kap­
csolatát. Egy fontos — de nem  központi — vi­
szonylat tehá t jelzésszerűen, de rendkívül ér­
zékletesen ad itt  h ír t magáról. Ilyen érzékle­
tes jelzések gyűrűjéből tevődik össze a jelle­
m ek mozgástere.

A rra  term észetesen nincs szabály, hogy a 
mozgástér az általánosítás mely fokán alakul 
ki. K oronként, írónként sőt m űvenként vál­
tozik ez. A görög, a klasszikus francia vagy az 
abszurddrám a kétségkívül közelebb esik az 
általánoshoz, m int m ondjuk Shakespeare. 
Brechtnél a  tandrám ák  az  általánosítás m ű­
vészileg elképzelhető legszélső fokát érik  el, 
késői nagy drám ái viszont a drám ában  meg­
valósítható egyediség szélső határa i felé kö­
zelednek. De még ebben a korszakában is 
nagy a különbség az  általánosabb Szecsuáni 
jólélek és az egyedibb K urázsi m am a között. 
E form ai kérdés közvetlenül ta rta lm i is, m ert 
e mozgástér helyét az író  világfelfogása és té­
m ája határozza meg. Az abszurd szerzők pél­
dául tökéletesen leszűkítik és a lehető legna­
gyobb általánosságban ta r tjá k  a  jellem  moz­
gásterét, m ert felfogásuk szerin t a töm egtár­
sadalm ak egyform ásító ere je  az életben is 
összezsugorítja és m egszünteti az egyénisége­
ket. B recht ugyanezt teszi A  rendszabályban, 
m ert azt ak a rja  bem utatn i, hogy a mozgalom­
ban, illegális körülm ények között, az egyéni­
ség m inden jegye olyan fölösleg, tehertétel, 
am elytől meg kell szabadulni. Figyelem re 
méltó azonban, hogy m ég ez a  legnagyobb á l­
talánosítás is érzékletes, felidéző ere jű  drám ai 
nyelvet követel. A szem élytelenséget a nyelvi 
sűrítés és túlzás személyessé lényegíti át. 
BeckettneW  vagy Ionesco legjobb darab jainak  
általánosságát elsősorban drám ai nyelvük 
költészete szövi á t olyan konkrét viszonyla­
tokkal, am elyek nélkül nincs művészi élmény.

A m ikor tehát k ritikusaink  hús-vér em bere­
ket kém ek  számon az íróktól, képtelenségek­
re  b iz tatják  őket. A világ drám airodalm ában 
egyetlen m ellékalakot sem  tudnának  megne­
vezni, aki m ár m egírásakor „hús-vér” volna; 
és h a  néhány főhősre hivatkoznának, a be­
hatóbb elemzés kiderítené, hogy ilyenkor m ár 
beleképzelték a színészt az íro tt szöveg gaz­
dag vonatkozási rendszerébe. M áskor — pél­
dául a  görög tragédiák  vagy a moliére-i ko­
m édiák esetében — pusztán megszokásból be­
szélnek a jellem  gazdag sokrétűségéről; h i­
szen v ita thatatlan , hogy a  főhősöket itt  egyet­
len — döntő — vonatkozásból rajzolták  meg.

HARMADIK RÖGESZME:
LE A TÉTELEKKEL!

ÉLJEN A VALÓSÁG!
A harm adik  rögeszme a lap ja  az a  filozófiai 

meggyőződés, hogy a gondolat nem  része a 
valóságnak, az absztrakció pedig szekundér 
jelenség és ezért m űvészieden. E felfogást, 
olykor kim ondatlanul, az ész és az esztétikum  
szem beállítása koronázza meg.

V alójában a darabok tételszerűségének 
m értéke attó l függ, hogy az általánosítás mely 
fokán képződik ki a  jellem ek (és' a  cselek­
mény) mozgástere. A középkori m oralitások, 
a  tandrám ák  vagy az abszurd darabok azért 
olyan tételszerűek, m ert az alakok (és tetteik) 
az általánoshoz közelítenek. De a tétel a gö­
rög tragédiákból vagy M oliére darabjaiból is 
könnyen kihüvelyezhető. Sőt még Shakes- 
peare-nél is ta lálhatunk , a burjánzó cselek­
m énybe pom pásan beágyazva, olyan tételsze­
rű  m egfogalm azást (például: „A te tt halála 
az okoskodás”), am ely kulcs a  főhős jellem é­
hez és a  cselekm ény fő vonalához.

Tétel és tétel közt persze óriásiak a különb­
ségek; vannak  igaz és hamis, tartósan  érvé­
nyes és ham ar elavuló, szűk körre alkalm az­
ható  és általános érvényű tételek; ném elykor 
a tételek dogmák m aradnak, am elyek pa­
rancsuralm i m ódszerekkel uralkodnak az a la ­
kokon és a cselekm ényen; m ások ezekkel köl­
csönhatásban bontakoznak iki. Az előbbi eset­
ben az eredm ény: száraz egyértelm űség, mely 
m egbénítja a képzeletet, az Utóbbi esetben a 
tétel sokfajta  — de egymással nem  ellentétes 
— értelm ezési lehetőségek szám ára k ínál 
pezsdítő kiindulópontot. Példa erre  a  Godotra 
várva, am ely az em beri lé tet hiábavaló vára­
kozásnak tün te ti fel. E tételszerűen megfo­
galm azható világérzéshez még cselekm ényre 
és jellem zett figu rákra is alig van szükség; 
elegendő hozzá egy erőteljes színpadi szituá­
ció. De a tétel szigorú m eghatározottsága a 
várakozás tárgyának (Godotnak) költőileg 
igen term ékeny m eghatározatlanságával tá r­
sul, és ez a kettősség a  legkülönfélébb érte l­
mezések és hangsúlyeltolódások szám ára ny it­
ja  meg az utat. Ha Godot is m eghatározott 
volna, akkor a darab  érdektelen allegóriává 
silányulna, am elyet egyszerűen á t lehet fordí­
tan i a  köznapi beszéd nyelvére.

Azzal a vélem énnyel is gyakran találkoz­
hatunk, hogy nem  a tétel a drám aíró  ereden­
dő bűne, hanem  az, ha a tételből indul ki és 
nem  a valóságból. Ez a megfogalmazás is 
szem beállítja egymással a té te lt és a  valósá­
got; ráadásul kézenfekvő az az ellenvetés, 
hogy számos kiváló darab született m ár vala­
mely tétel ihletésére. Némely drám aírók a 
cselekményből indulnak ki, mások bizonyos 
típusok szám ára keresnek drám ai cselek­
ményt, m egint mások valam i alaptételhez k e­
resnek megfelelő történetet. M indhárom  tö­
rekvést koronázhatja siker (ha megfelelő 
színpadi szituációra bukkan) és érheti kudarc 
is. Leggyakoribb azonban az, hogy az író b i­
zonyos történések sőt figurák  irán t is azért 
vonzódik, m e rt eleve lá tja  bennük valam i 
szám ára kedves alaptétel (gondolat) k ibonta­
koztatásának lehetőségét, és m egfordítva: b i­
zonyos tételek eleve bizonyos cselekm ény- és 
jellem típusokat vonzanak magukhoz. A zt h i­
szem, D ürrenmatt nem  volt őszinte, am ikor — 
épp A  fiz ikusok  kapcsán — azt írta , hogy „a 
kiindulópontom  sohasem holmi tétel, hanem  
egy tö rténet”. A fizikusok tö rténete tételek 
bordázatán feszül. E m ű kidolgozására fe l­
tehetően egy ötlet ado tt ösztönzést, mely 
egyesítette m agában a szituációt és az a lap té­
te lt; ebből az ötletből bom lott ki az írói 
m unka folyam án a cselekmény, „m egtestesí­
tőivei” (D ürrenm att kifejezése ez), az em be­
rekkel együtt.

Am ikor kritikusaink  ki akarják  toloncolni 
a tételt, a  valóság olyan alkotóelem ét igno- 
rálják , am ely m inden jelentős drám ában 
több-kevesebb szerepet játszik. Egyébként a 
valóságot tételek  és gondolatok nélkül is egé­
szen jól m eg lehet erőszakolni.

EÖRSI ISTVÁN

(Befejező rész a következő számban)
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