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Ez a könyv, bár régi hagyományokra épül, kísérletféle: múltbeli színészi
játékokkal foglalkozik, a 20. század magyarországi színháztörténetére
mint színészettörténetre tekint. Hipotézise, hogy a rendezői színház
története mellett fölvázolhatók legalább ahhoz hasonlatosan markáns,
a kortárs hazai színházművészetet legalább annyira erősen alakító szí-
nészettörténetek is. Négy esettanulmánnyal, Timár József, Ruttkai Éva,
Ódry Árpád, Monori Lili munkáinak elemzésével arra szeret ne rámu-
tatni, hogy nemcsak a színház, de maga a színészi játék is tekinthető
kulturális modellnek, hogy a színháztörténet a színészi játékgyakorlat-
ban íratlanul is továbbadódik.
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Bevezetés

Ez a könyv, bár régi hagyományokra épül, kísérletféle: múltbeli színészi játékok -
kal foglalkozik, a 20. század magyarországi színháztörténetére mint színészet-
történetre tekint. Hipotézise, hogy a rendezői színház története mellett és körött
fölvázolhatóak legalább ahhoz hasonlatosan markáns, a kortárs hazai színház-
művészetet legalább annyira erősen alakító színészettörténetek is. 

A kötetben színészi játékok, alakítások, munkák elemzésére vállalkozom,
melyekhez hatástörténetük felől közelítek azért, hogy képes legyek kimozdí-
tani őket a legendák és a sztereotípiák szorításából és egy újrakonstruált, je-
lenbeli múltba visszahelyezve, a tudásátadás helyeként tekinteni rájuk. Szín-
házrendezőként sokszor látom, tapasztalom, hogy a színészek egymástól
tanulnak, egymást nézve sajátítják el a mesterség gyakorlásának a módját. Ezek
a praxisok azonban leíratlanok maradnak, anekdoták, sztorik, metaforák őrzik
őket. A színészekre emlékező beszédekben rendszerint olyan sok a kultikus
mozzanat, hogy voltaképpeni munkájuk, teljesítményük gyakran rejtve marad.
Azért kezdtem játéktörténettel foglalkozni, mert a színészi munka fölismeré-
sét, értékelését, sőt: emancipációját fontosnak tartom.

A színház előnye a tudományokkal szemben a filozófus Alain Badiou szerint
az, hogy a színház a játék révén a gondolatot képes egyetlen pillanat erejében,
érzéki módon kifejezni. Azonnal hat, és a színészi hatás megéléséhez, befoga-
dásához a nézőnek nem szükséges semmiféle háttérinformációval rendelkez-
nie. A hatás elemzéséhez azonban – mely időben szükségszerűen később kö-
vetkezik be – már igen. A közönség rögtön reagál a játékra, a beszédnek időbeli
távolságra van szüksége: próbán a nézés után pár másodperccel reflektál a ren-
dező, napokkal utána a kritikus, a színháztörténet pedig évek-évtizedek (év-
századok) után. Ebben a könyvben a színészek és a színészet intenzív jelenva-
lóságát, jelenléteit és azok erejét nem elméleti, hanem színháztörténeti
összefüggéseiben kutatom, és négy esettanulmánnyal kívánom azt a tézist iga-
zolni, hogy nemcsak a színház, de maga a színészi játék is tekinthető kulturális
modellnek, hogy a színháztörténet a színészi játékgyakorlatban íratlanul is to-
vábbadódik. 

Az esettanulmányok játékelemzései metodikájukat tekintve elsősorban Mar-
vin Carlson „kísértetjárta színpad”-elméletére építenek: minden színészi játék-
ban azt kutatják, miként jelennek meg annak jelen idejében sűrített, múltbeli
idők. Az elemzések megkísérlik kiléptetni a színészi játékról való beszédet a
szerep és színész fogalompár Denis Diderot óta különösképp hangsúlyos di-
chotómiájának korlátai közül, ugyanakkor, bár kontextusként az egész színészi



pályát látják, mindig egyetlen, meghatározott játékra koncentrálnak, melyet
nem tekintenek lezártnak vagy befejezettnek, csak egyetlen részletnek az al-
kotói pályán. Így a kötetben mikrotörténetekkel találkozik az olvasó, melyek
leírásai és analízisei követik a színháztörténet-írás Philther-módszerét, noha
annak hat szempontja közül egyértelműen a színészi játékot állítják a közép-
pontba. Az elemzés vizsgálható tárgya azonban ilyenkor is – tehát színészet-
történeti fókuszú kutatás esetében is – minden esetben a színházi előadás
marad, hiszen az előadás határozza meg és keretezi pontosan egy adott színé-
szi munka eszköztárát és lehetőségeit.

A könyvben majdnem száz év színészjátékai közül válogattam, és igen kö-
zelről négyet vizsgálok meg. Azt remélem, hogy a színészi játékok „szoros ol-
vasásával”, a 20. századi magyar színészettörténet töredékein végzett mikro-
elemzésekkel megtudok valami olyat is a színészi játékról, munkáról, ami az
egyes, személyes példákon túlmutat. 

A legkorábbi elemzett játék az 1930-as évekből való, a legkésőbbi 2015-ből.
Van köztük olyan, amit „élőben” láttam (Monori Lili Faust-beli játéka), de a re-
konstrukciók elsődlegesen előadás-felvételekre támaszkodnak (Timár József
Az ügynök halála, Ruttkai Éva Az öreg hölgy látogatása és még a Faust című
előadások esetében is). Hangfelvétel nyújt emlékezeti támaszt Ódry Árpád vers-
mondásának, Ruttkai Éva Júlia-játékának, Bajor Gizi Lady Milford-alakításának
esetében, és előfordul az is, hogy egy játékról már csak írásos emlékek számol-
nak be (ilyenek Ódry színpadi alakításai vagy akár az 1963-mas Romeo és Júlia
című előadás). A felvételek nézésekor természetesen tisztában vagyok vele,
hogy olyan színészi játékokat vizsgálok, amelyek régen elmúltak, befejeződtek
és lezárultak; nem szabad azonban megfeledkeznem arról sem –  és ez a fon-
tosabb –, hogy felvételük pillanatában még nyitottak voltak, mint színészi-alko -
tói lehetőségek: másnap ugyanezek a színészek eljátszhatták ugyanezeket az
előadásokat másként. A felvételek, melyek alapján következtetek, csak egyes,
egyszeri megvalósulásai az előadásoknak, melyekről szó van. Mégis, általuk le-
hetőség nyílik az ismételt nézésre, tudatosításra, annak a megfigyelésére, hogy
mit hogyan csináltak, akik az emlékezetben megmaradtak. 

Az első esettanulmányban (Timár József azonosítása) Timár József leghíre-
sebb alakítását vizsgálom. Azért kezdtem itt a kutatást, mert 1959-es Az ügy -
nök halála a legkorábbi előadások egyike, amelyet a ma még élő egykori nézők,
emlékezők legendásként jelölnek meg. 2018 őszén rendeztem ezt a darabot,
és a főszereplő Kőszegi Ákossal az ügynök szerepén dolgozva arra jutottunk:
nem kerülhető el, hogy a Willy Lomant játszó színész saját pályájára, mester-
ségére – a színháztörténet egy kis szeletére – emlékezzen benne. Timár József
legendája, játékának hatása pályájának történeti kontextusával együtt válik ér-
telmezhetővé, és ez a történet feltárja, hogy alkotásaival a színész is állít, vala-
mint – az elemzések sorában először – fölhívja a figyelmet a „vox  humana”, a
természetes beszéd jelenségére. 
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A második esettanulmány (Ruttkai Éva – és Bajor Gizi – kimegy a színpadról)
elsősorban Ruttkai Éva színészetével foglalkozik, mert – a kollektív emlékezet
mellett a szubjektívat is mozgósítva – ő volt az első színésznő, akinek a játéka
felvételről hatott rám, akit megjegyeztem. Ebben a fejezetben Claire Zachanas-
sien-alakítását elemzem Az öreg hölgy látogatása című 1986-os előadásban, ám
ahhoz, hogy ezt meg tudjam tenni, előbb Bajor Gizi utolsó színházi előadásá-
nak, az 1950-es Ármány és szerelemnek a rekonstrukcióját végzem el, majd a
Bajor-utód Ruttkai Éva pályájának egy másik fontos előadásáét, az 1963-mas
Romeo és Júliáét. Emellett a színészi önképzés és a tudásátadás szerepére mu-
tatok rá. 

A harmadik esettanulmányt (Ódry Árpád szavai) 2020 őszén kezdtem írni,
amikor a Színház- és Filmművészeti Egyetem alapítványi egyetemmé való gyors
és erőszakos átszervezésére válaszul az egyetemfoglaló diákság az Ódryról el-
nevezett színpadon tartotta gyűléseit. Ebben a fejezetben folytatom annak a
tézisnek a bizonyítását, hogy a színháztörténet a játékhagyományban megőr-
ződik: Ódry Árpád egy, az 1930-as évekből való versmondásának hatástörténe-
tét vázolom és elemzem, illetve Ódry színészetének vizsgálatát kezdem meg a
természetesség, az egyszerű beszéd és a gyorsaság kulcsszavai mentén, a kor-
társak leírásainak analízise alapján. Itt térek ki röviden a színészekről való írás,
a játékleírás magyar hagyományaira is, melyet voltaképpen ez a munka is követ.

Végül egy olyan színészi játékkal zárom a sort, amelyet én magam is „élő-
ben”, színházban, a bemutatása idején láttam. A negyedik, utolsó – történeti
jelenbe megérkező – esettanulmányban (Monori Lili a Katonában) a 2015-ös
Faust-előadásból választok négy jelenetet, és ezeknek a sorról sorra történő
elemzését kísérlem meg. Egyrészt annak a rögzítését, hogy Monori a kortárs
színpadokon radikálisan természetes játékával miként teszi megélhetővé az
előző évtizedek neoavantgárd színészi-színházi tapasztalatait, másrészt azét,
hogy miként marad független: hogyan képviseli a szuverén színészi állítást,
közlést olyan fokon, hogy az már „önálló formanyelvű művészetnek” tekint-
hető. 
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első eseTTanulmány

Timár József azonosítása

„Molière-t nem a darabjaiért irigylem, nem is a szerepekért, melyeket
írt. Hanem a haláláért, barátom, színházban, színpadon, szerepben lett
rosszul, másnap meghalt – és azóta is halhatatlan: a színpadon él.”1

„A színház lényege: az emlékezet. […] A színházat emlékezetként szem-
lélni annyit tesz, mint egyrészt a történelem, a szerep és játék, másrészt
a történetről való lemondás, a phüszisz és a nem játszás csataterének
tekinteni.”2

Marvin Carlson könyvében a színházat emlékgépnek tekinti, olyan helynek,
ahol a nézőt mindig a múlt kísérti, hiszen a színház a közösség emlékezetének
elemeit használja föl újra és újra.3 Egy színész játékában nemcsak az aznap esti
cselekvései láthatóak, hanem előző szerepei is ott kísértenek – sőt, mindaz,
amit a nézők tudnak róla. 

A hazai közösségi és színházi emlékezetben Timár József színész neve – aki
az 1959/1960-as évadban, a magyarországi ősbemutatón játszotta a szerepet –
a mai napig Arthur Miller ügynökszerepével szorosan összefonódva maradt
fenn. Most ennek a szokatlanul szoros azonosításnak az okait kutatom, arra
keresek választ, hogy Timár alakjában kire, mire emlékezhetett az 1959-es elő-
adás nézője, és végül, az előadásról készült tévéfelvétel alapján, mit csinált vagy
csinálhatott Timár József az ügynök szerepében.  

1 Timár Józsefet idézi DEMETER Imre, Köszönöm a tüzet… Timár József élete (Budapest: Gon-
dolat, 1971), 157.
2 Gerald SIEGMUND, „A színház mint emlékezet”, ford. KÉKESI KUN Árpád, Theatron 1, 3. sz.
(1999): 36–39, 39. 
3 Marvin CARLSON, The Haunted Stage: The Theatre as a Memory Machine (Ann Arbor: The
University of Michigan Press, 2001).



Azonosítás

„Tucatemberek vagyunk!” – kiabálja Miller darabjában a fiú az apjának, amire
az apa így válaszol: „Nem! Én Willy Loman vagyok! Te Biff Loman vagy!”4 Az
ügynök halála főszereplőinek, apának és fiúnak utolsó veszekedésük tetőpont-
ján létkérdés lesz, mit jelent a nevük. A fiú szerint ők is csak olyanok, mint
bárki más, az apa viszont ragaszkodik a névhez: egyediségéhez, saját, egyéni,
mással össze nem téveszthető sorsához. 

Mindkettejük szempontja érthető – a fiú most kezd csak megszabadulni a
családnév jelentette terhes elvárásoktól, szembesült azzal, hogy örökölt neve
nem önmagában kiváltság. Halála előtt az apa pedig pontosan tudja: azt kell
vállalni, ami van, és nem mást. Még ha nem is a fiatalon elképzelt életét élte
Willy Loman, hanem a tucatemberekét, életének megismételhetetlenségét, egy-
szeriségét nem szabad elvitatni, megkérdőjelezni.

Miller drámájának angol címében a névelő határozatlan: egy ügynökről van
szó, a magyar fordítói hagyomány azonban „az” ügynököt mond (nyilván ami-
att, hogy nyelvileg az a bizonyos halálesemény váljék hangsúlyossá a címben).
„Az ügynök” szerepének a magyarországi színházi emlékezetben leghíresebb
megformálója Timár József, aki legelőször, 1959-ben, a Nemzeti Színházban ját-
szotta.5 Jóllehet, a kortársak és a nála egy nemzedékkel fiatalabbak még sok
előadásból emlékeztek rá, mára szerepei közül csak a legutolsót, az ügynököt
emlegetik, és Timárt magát is csak az ügynökkel kapcsolatban emlegetik.
A köztudatban Timár játéka által lett híres, legendás az 1959-es, Marton Endre
rendezte, nemzeti színházbeli előadás, és a mai napig Timár a leglegendásabb,
közismertebb magyar ügynök, „az” ügynök – pedig a darab népszerű, 1959 óta
harmincöt bemutatót ért meg magyar nyelvterületen, sokan játszották.6
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4 Arthur MILLER, Az ügynök halála, ford. HAMVAI Kornél, szövegkönyv (Kecskemét: Kecskeméti
Katona József Színház, 2018). Angolul: 
BIFF: Pop! I’m a dime a dozen, and so are you!
WILLy (Turning on him now in an uncontrolled outburst.): I am not a dime a dozen! I am Willy
Loman, and you are Biff Loman! 
Arthur MILLER, The Death of a Salesman – Certain Private Conversations in Two Acts and 
a Requiem (New york: Penguin Books, 1998). 105. 
5 Marton Endre: Az ügynök halála, 1959. (Bemutató: 1959. november 21.) 
6 Például 1972-ben a főiskolás Valló Péter rendezésében Veszprémben Latinovits Zoltán ját-
szotta a címszerepet, majd 2011-ben Szombathelyen Jordán Tamás; Alföldi Róbert rendezé-
sében 2004-ben Bodrogi Gyula, Mácsai Pál rendezésében 2016-ban Gálffi László. Játszotta az
ügynököt többek között Andorai Péter, Haumann Péter, Kern András, Koltai Róbert, Kőszegi
Ákos, Kovács Zsolt, Mensáros László, Szilágyi Tibor (kétszer) és Tordy Géza (kétszer). A Nem-
zeti Színház legközelebb 2017-ben mutatta be Miller drámáját Blaskó Péter címszereplésével
(rendező: Csiszár Imre). OSzMI Színházi Adattár. https://szinhaztortenet.hu/search. Utolsó
letöltés: 2025. 01. 28.



„Timár József művészetének elemzését gátolja az utolsó szerepe, az, hogy
a személyes tragédia a látott tragédiával együtt az utolsó estén, 1960.
május 24-én a jól működő kettős beszédből egyenes színházi beszéddé,
performatív állítássá válik. Egy ember a halálba készül.”7

A helyzet, amelyben színész éppúgy a halála felé közelít, mint az általa játszott
szerep, egyszerűen és brutálisan olyan tétet ad az előadásnak, amelytől nem
tud eltekinteni sem az elemző, sem a korabeli néző. A színházi szituáció nem
esetleges: Timár második éve betegeskedik már, amikor a Nemzeti visszaszer-
ződteti, hazahívja és Marton Endre főszerepet kínál neki.8 A halálos betegség
elég ok, ám mégsem elég magyarázat színész és szerep ilyen fokú, a közösségi
emlékezet által évtizedeken át megőrzött-megerősített azonosítására. Akadnak
még híres utolsó alakítások, melyek mégsem szabják meg ilyen mértékben az
emlékezés kereteit. Az ügynök pillanata a közösségi emlékezetben erősebbnek
bizonyult Timár minden addigi alakításánál. 

A pillanat rögzítéséhez „bármely igazságnak egy konkrét esemény, személy
vagy helyszín alakját kell öltenie, hogy gyökeret verjen a csoport emlékezeté-
ben”.9 Timár alakja kép formájában, vizuálisan rögzített maradt a későbbi korok
számára: Keleti Éva talán leghíresebb színházi fotója éppen ügynökként ábrá-
zolja őt. A fekete-fehér fényképen enyhén meghajlott hátú, magas homlokú,
őszes hajú férfi áll, a térnek (rendezői) jobb hátulról bal előrefutó átlóján, jobb
lába valamivel a másik előtt. Nagy, puhának tűnő világos szövetzakója van, mo-
dern, csíkos mintás nyakkendője. Két kezében két mesebelien hatalmas, har-
monikás aktatáska (az előadás ikonja). A férfi fénycsíkban áll, a színpad desz-
káin, mögötte lépcső árnyéka és ő maga is árnyékot vet. Arccal ugyan kissé a
föld felé fordul, de tekintetét mereven előreszegezi, így mintha mégis bal-föl-
felé összpontosítana. Egyedül lehet, nem néz senkire, koncentrál. A kép címe:
Timár József színművész Arthur Miller Az ügynök halála című színművében a
Nemzeti Színházban. 

Timár ügynök-színész azonosítása tehát fakadhat abból, hogy ez a pillanat,
a játszás pillanata megőrzött, dokumentált, híres. Keleti visszaemlékezése sze-
rint ezt a képet – pályafutásának egyik legsikerültebbjét10 – nem előadáson
vagy próba közben fotózta, hanem az egyik előadás előtt, amikor Timár a ku-
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7 JÁKFALVI Magdolna–POROGI Dorka, „Elhallgatás, némaság, depresszió, halál”, 86–98, in Nem-
zeti színháztörténet – 1948–1996. Előadás-rekonstrukciók, szerk. JÁKFALVI Magdolna–KÉKESI
KUN Árpád (Budapest: Arktisz – Theatron Műhely Alapítvány, 2022), 95. 
8 Az 1957/1958-as évadban derül ki, hogy beteg, tüdőrákos. Megműtik, egy évadot szanatórium -
ban tölt. BALOGH Géza, „Egy magányos lázadó (3)”, Criticai Lapok 31, 4–5. sz. (2022): 12–17, 16. 
9 Idézi Jan ASSMANN, A kulturális emlékezet, ford. HIDAS Zoltán (Budapest: Atlantisz, 2018), 38.
10 A négy legjobb képe között tartja számon: [N. N.], „Keleti Éva négy fotója”, Mai Manó ház
blog, 2012. május 31. https://maimanohaz.blog.hu/2012/05/31/keleti_eva_negy_fotoja.
Utolsó letöltés: 2025. 01. 07.



lisszák mögött színpadra lépni készült és egyedül, önmagának kipróbálta, mi-
lyen is lesz megemelni a táskákat:

„Hallottam, hogy beteg, bementem a színházba, hogy megnézzem, képes-
e egyáltalán ilyen betegen játszani. Álltam a függönynél, és láttam, hogy
a kulisszák mögött megemeli a két bőröndöt, próbálgatja, hogy be tudja-
e vinni a színpadra, tud-e játszani. Annak idején persze egy lépést sem
tettem gép nélkül. Lőttem egy kockát, amiről később senki nem hitte el,
hogy nem az előadáson készült […] Akkor kezdtem megérezni, hogy a
színházi fotó is több az egyszerű reprodukciónál.”11

Az esetet Keleti szinte minden interjújában elmeséli, utólag maga is elemzi-ér-
telmezi a képet, így a színházi anekdota, a kép története-kontextusa azokhoz
is eljut, akik esetleg nem is ismernék föl rajta a színészt. Párkányi Raab Péter
2002-ben erről a képről mintázza a Nemzeti Színház parkjában álló szobrát.12

Az ábrázolt alak egyre több titkot hordoz, miközben a keletkezéstörténet fel-
tárja a határhelyzetet, melyben a fénykép készült és amelyet ábrázol: bár az
előadás még nem kezdődött el, Timár jelmezben áll az objektív előtt, kezében
a kellékek, az arckifejezése komoly, koncentrált: dolgozik. Egyedül van, a szín-
pad deszkáin áll, de még a takarásban. Fényben, de nem a nézők szeme előtt.
Bőröndökkel a kezében egyszerre áll és indul, megáll vagy elindul, vagyis: úton
van. Egész testében, megjelenésében hordozza azt, amit a kép tere (színpadon,
de takarásban) és ideje (előadás előtt közvetlenül) jelent, a színház vagy szín-
háziság ontológiai határhelyzetét valóság és fikció közt, és a kettő közti folya-
matot: a mozgást. 

„A […] kép egy csak rá jellemző »kép-idővel« rendelkezik. A szemlélő idő-
érzékére apellál, hogy a képben megállított, latens mozgást elképzelje,
érzékelje, folytassa és hogy végül is ő maga »állítsa elő«. A kép egy kez-
detben »időtlennek« látszó valóságot ábrázol, de a szemlélő időérzéké-
nek, képzeletének, empátiájának és abbeli képességének köszönhetően,
hogy mozgásbeli folyamatokat megújítóan újra tud élni, megtapasztalja
az időbeli folyamatot a képen…”13
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11 BAKCSAI Sándor, „Életem felét a színházban töltöttem – Beszélgetés Keleti Éva fotóművés-
szel”, Fotóművészet 48, 3-4. sz. (2005): 3–13. 6. 
12 Párkányi Raab Péter: Timár József, bronz, kő, 2002. Párkányi későbbi nyilatkozata szerint
a Timár-szobornak olyan sikere volt Franciaországban, hogy divatba jöttek a bőröndös szob-
rok. Nyomon követhető az előadásban játszó bőröndök számának legendája is. Vö. DALIA
László, „Az ügynök útra kelt”, 168 óra, 2009. augusztus 27., 41.
13 Hans-Thies LEHMANN, A posztdramatikus színház, ford. KRICSFALUSI Beatrix, BERECZ Zsuzsa,
SCHEIN Gábor (Budapest: Balassi, 2009), 189.



Az úton levés azonnal látható és mindenki számára könnyen kódolható jelzés
a képen, a legelemibb mozgás, haladás, életmetafora.14 Az alak testtartása fe-
gyelmezettségre, kötelességtudatra utal, bár hajlott, zárt, idős a test, a tekintet
konok. Ha a kép nézője tudja, hogy előadás előtt fényképezték le a színészt,
akkor azt is tudhatja, hogy készül, a színpadra tart. Olyan önfeledt pillanatot
rögzít a kép, amelynek nem színházi emberek nem szoktak a tanúi lenni, a ta-
karásban, próbán, előadásra készülve mégis mindennapi: nem a jelenben levő,
hanem egy pillanattal előre, a jövőre figyelő koncentrációt mutat meg. 

Molnár Gál Péter felrója Keleti Évának, hogy Timárt így ábrázolja: „Fényké-
pével alaposan belenyúlt a színháztörténetbe. Az utókor úgy látja Timárt, ami-
lyennek Keleti Éva látta vagy elképzelte.”15 A kritikus16 a legkevésbé sem díjazza
Timár utolsó alakítását, nem titkolja, hogy szerinte, bár nagy színész volt Timár,
és minden más szerepében remek, ebben az egyben nem:17 a nézők, akik tudtak
a betegségéről, Az ügynökben a „nyíltszíni halálmenetet” siratták meg, és Keleti
képe csak „megerősítette a közvéleményt”.18 Vagyis Molnár Gál nem tartja szak-
mai teljesítménynek, professzionális színháznak az előadást, éppen mert a hal-
dokló színész főszereplőre építi sikerét. Azt sugallja, hogy Timár másmilyen volt
a szerepben, mint amilyennek Keleti látta, mint amilyennek a fénykép ábrázolja,
mint amilyennek a közvélemény érzékelte. Abból, hogy Keleti képét ilyen mér-
tékben felelősnek tartja, az is nyilvánvaló azonban, hogy a fényképet jellemző-
nek véli, hogy szerinte a kép ugyanazt fejezi ki, mint amit a nézők az előadásban
láttak, tehát nemcsak egy önmagában jó felvétel, hanem valóban Timár Az
ügynök-beli jelenlétéről tanúskodik (ahogy azt mások látták), azt sűríti.19

Keleti Éva felvétele nyílegyenesen irányítja rá a figyelmet arra a – színész
munkáját tekintve – nagyon alapvető, végső-első színházfilozófiai kérdésre,
hogy ki az, akit nézünk a színpadon? Az európai hagyomány – Diderot óta kü-
lönösen erősen – hajlamos erről a szerep-színész kettős fogalmában gondol-
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14 Az „élet egy utazás” konvencionális fogalmi metafora. KöVECSES Zoltán, A metafora. Gya-
korlati bevezetés a kognitív metaforaelméletbe (Budapest: Typotex Kiadó, 2005), 19–20, 47.
Az utazásról mint metafora-forrástartományról lásd még George LAKOFF–Mike JOHNSON, Me-
taphors We Live By (Chicago–London: University of Chicago Press, 1980), 97–115.
15 MOLNÁR GÁL Péter, „Keleti Éváról”, Népszava, 2011. augusztus 27., 13.
16 Molnár Gál Péter az 1959/1960-as évadban a Nemzetiben Major Tamás fiatal segédrende-
zőjeként vezette azt a beugrópróbát, melyen Timár Szent Péter szerepét átvette Az ember
tragédiájában, jelen volt a színházba való első visszatérésénél. Vö. MOLNÁR GÁL Péter, „Timár
József koholt színházi pere”, Népszabadság, 2002. március 7., 10. 
17 MOLNÁR GÁL Péter, „Keleti Éváról”, 13.
18 UO. ÉS: „Láttam a humanizmustól szipogó gennyedzést Timár József hattyúdalaként. A le-
romlott testű színész gyilkos daganattal főszerepelte el formalista rendezésben Arthur 
Miller drámáját. Emberevő karavánok jártak a nézőtérre búcsúzni tőle. Könnyben úsztak a
jólértesültek.” MOLNÁR GÁL Péter, „Hány éves a hajóskapitány?”, Élet és Irodalom, 2003. dec-
ember 5., 9.
19 MOLNÁR GÁL, „Keleti Éváról”, 13.



kodni. Diderot a Színészparadoxonban fölveti a kérdést, hogy amikor a színpa-
don, a nézők szeme előtt súg az egyik színész a másiknak valamit, ami nem a
darabhoz tartozik – „civilben”, mondaná a színházi köznyelv ma –, akkor vajon
a szerepet látjuk-e, vagy pedig a színészt?20 Azért fontos Diderot-nak, hogy bi-
zonyítsa: a színészt, mert így azt a tételét is bizonyítja, hogy a színész hideg
fejjel játszik. 

A kérdés azonban – ezt Keleti fényképe is igazolja – bonyolultabb. Nem tud-
juk kizárólagos módon megállapítani, hogy a képen csakis Timár Józsefet vagy
csakis Willy Lomant nézzük. Olyasvalakit látunk, aki nem teljesen azonos azzal,
mint amikor Timárt egy civil fényképen nézzük, valamivel több, valamennyiben
különböző (Timár József színművész Arthur Miller Az ügynök halála című szín-
művében a Nemzeti Színházban – mondja aggályos pontosságra törekedve cím,
bár tudjuk, pontatlanul, hiszen nem a „színműben” készült a kép). De ha pusz-
tán amiatt, hogy nem tekinthetjük tökéletesen azonosnak a színész civil sze-
mélyével ezt az alakot, (Diderot nyomán) máris szerepnek nevezzük, akkor
rögtön tisztázásra szorul: hol kezdődik a mássága; hol van a határa a játéknak.
Ha ezt csupán a tér vagy az idő vagy a jelmezhasználat alapján határozzuk meg,
tehát olyan alapon például, hogy a szerep előadáskezdéstől az előadás végéig
tart a színpadon, akkor a szerep/alakítás létrejöttét, létét egy külső körülmény-
nek tudjuk be, teljesen függetlennek tekintjük a színész munkájától. Ez pedig
azt jelenti, hogy a színészi munka vizsgálhatatlanná válik, hiszen a színész így
is, úgy is a szereppel lesz azonos, mindegy, mit csinál.

Majdnem tökéletesen elfogadható elv – a továbbiakban jobbára ezt fogom
követni –, hogy az előadás minden percében a színészt nézzük és nem a szere-
pet, viszont az következik belőle, hogy a színész felelősségre vonható azért,
amit a színpadon tesz, vagyis végső soron mindent a maga nevében cselekszik,
utóbbi pedig ebben a formában végső soron a színház alapvető játékosságának
(és művészet voltának) mond ellent. Ezért meg kell határozni, mi a feladata a
színésznek, mi a kontextusa a játéknak, mit kér a rendezés, mi az, ami nem a
színésztől függ. Mindaddig, ameddig körülírható a színészi feladat, addig mű-
ködőképes – és az elemzést segíti – az a felfogás, hogy a színészt látjuk dol-
gozni. 

Visszatérve Keleti képéhez: színházisága abból fakad, hogy kérdést nyit meg,
hogy elbizonytalanítja a nézőt abban, hogy ismeri-e azt a valakit, akit néz. Az
1959-es előadás emlékezetességének egyik oka, hogy rendkívüli erővel hívja föl
a figyelmet a nézői zavarra, az arra való rácsodálkozásra, hogy – bár jól ismerjük
a színészt –, nem tudjuk, kit látunk a színpadon, nem tudjuk, ki számol el az
életével.

Lehet, hogy Molnár Gálnak igaza van, és Timár haldoklását mentek nézni
az emberek Az ügynök halálára, ez a gondolatmenet azonban egyáltalán nem
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20 Denis DIDEROT, Színészparadoxon, ford. GöRöG Lívia (Budapest: Magyar Helikon, 1966), 94.



számol a színésszel, mint alkotóval (továbbá nem indokolja, hogy a színész
munkáját mitől tartja rossznak).

„A színész léte […] azért tűnik a néző számára jelenvalónak, és azért nem
lehet nem tudomást venni a jelenlétéről, mert még azelőtt képes beölteni
és uralni a teret, hogy a kifejező tehetségét egy bizonyos alaknak a szol-
gálatába állítja.”21

Ahhoz tehát, hogy az erős jelenvalóság értelmezhetővé váljon, a múlt esemé-
nyei tudnak hozzásegíteni.

PályA, eltiltásokkAl

A két bőrönd terhe alatt görnyedő ikonikus alak emlékezetéhez sajtóbotrányok,
egy Horthy- és egy Rákosi-rendszerbeli eltiltás és több évtizedes művész-szí-
nészi pálya tartozik. A Timár életéről írott monográfia22 és neki emléket állító
televíziós portréműsor23 egyaránt a botrányok köré rendezik az életrajzot, mi-
közben a színházi szerepekről igyekeznek beszélni. Demeter Imre újságíró-kri-
tikus a hozzáértő jóbarát szemszögéből vállaltan szubjektív emléktöredékeket,
anekdotákat gyűjt, felsorolja-értékeli a szerepeket. Major Tamás és Gobbi Hilda
– akik írásban és szóban is mesélnek róla24 – mint kollégák láttatják Timárt,
Major elejétől a végéig tanúja a pályának: tizennégy évesen a nézőtéren ül, ami-
kor Timár először lép a Nemzeti színpadára, majd igazgatóként ő mond fel
neki 1950-ben, és szerződteti vissza 1959-ben, temetésén ő búcsúztatja. Gobbi
Hilda pedig az, aki a színészekre, így Timárra, a nagy színészre való emlékezést
fontosnak tartja és talán a leginkább szorgalmazza. Balogh Géza 2022-ben
közöl Timárról életrajzi tanulmányt.25

A következőkben ezekre a forrásokra és korabeli cikkekre, kritikákra támasz-
kodva röviden áttekintem Timár pályaképét, hogy kiderüljön, Az ügynök nézői
mire emlékezhetnek 1959-ben, őt magát a Nemzeti nagyszínpadán megpillantva. 
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21 Erika FISCHER-LICHTE, A performativitás esztétikája, ford. KISS Gabriella (Budapest: Balassi
Kiadó, 2009), 133.
22 DEMETER, Köszönöm… 
23 GÁBOR Pál (rendező), Színész és változó világ, televízióműsor (M1, Budapest, 1980). Adásnap:
2013. 03. 06. A Timárról szóló epizódban egykori kollégái több nagy alakítását is fölidézik.
https://nava.hu/id/1528928/#. Utolsó letöltés: 2025. 01. 07.
24 Szóban a fent említett műsorban, írásban például: GOBBI Hilda, Közben (Budapest: Szép-
irodalmi Kiadó, 1984) és KOLTAI Tamás, Major Tamás – A Mester monológja (Budapest, Ifjúsági
lap- és könyvkiadó, 1986).
25 BALOGH Géza, „Egy magányos lázadó (1)”, Criticai Lapok 31, 1–2. sz. (2022): 14–17., BALOGH
Géza, „Egy magányos lázadó (2)”, Criticai Lapok 31, 3. sz. (2022): 23–28., BALOGH Géza, „Egy
magányos lázadó (3)”, Criticai Lapok 31, 4–5. sz. (2022): 12–17.  



Timár26 huszonkét éves 1924-ben, amikor Ódry Árpád meghallgatja, ahogy
verset mond, és javasolja számára a színészi pályát. Ekkor beiratkozik az aka-
démiára, de csak az előkészítő évet végzi el, amikor már szerződteti is a Nem-
zeti Színház. Szerződtetésének története olvasható a sajtóban is.27 Major Tamás
úgy emlékszik debütálására, első színpadra lépésére a „márványarcú Achmed”
apró szerepében, hogy egy „vox humana, emberi hang” szólalt meg a színpa-
don, amire mindenki fölfigyelt:28

„Bent ültem a nézőtéren, és tanúja voltam valaminek – egy színész felfe-
dezésének. Felfedezte őt a közönség. Ez valami hihetetlen nagy pillanat
volt. Abban a jelenetben, ahol a két török követ megjelenik Konstantin
császár előtt, Timár mellett egy rendkívüli módon deklamáló színész
mondta a szöveget, és utána egyszercsak megszólalt egy vox humana,
egy emberi hang. Arról van szó, hogy megkérdezi Konstantin császár a
török követeket, hogy milyen hajóhad fogja az ő híveit elszállítani. És
akkor megszólalt Timár és azt mondta: »Egy sajka ring a márványtenge-
ren, az elég lesz neked és minden hívednek, tiszteletreméltó Konstantin.«
A közönség felhördült. Ilyen hangot nem hallott még ebben a szerepben
és ebben a jelenetben. És utána egy hatalmas tapsvihar tört ki, mondhat-
nám, több perces tapsvihar. A szerencsémet még tetézte az, hogy a
jegyem a földszint utolsó sorában az igazgatói páholy alatt volt, és láttam
Hevesi Sándor boldogságát. […] Egy új korszakot jelentett az ő játékstí-
lusa. Pompásan illeszkedett ebbe a nagyszerű együttesbe, Hevesi kedves
színészei közé: Bajor Gizi, Kürthy József, Sugár Károly, Ódry Árpád…”29

Innentől kezdve 25 éven át a Nemzeti tagja, 1950-ig (Hevesi Sándor, Márkus
László, Voinovich Géza, Németh Antal és Major Tamás igazgatása alatt). A hu-
szonöt év alatt kétszer néhány hónapig nincs szerződésben, nem játszik: 1928-
ban ez pár hónap, 1942–1943-ban majdnem egy év. 1950-ben felmondanak
neki. Pályája tehát szorosan a Nemzeti Színházhoz köti, csak élete utolsó évti-
zedében, kényszerűségből játszik máshol.
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26 Timár vagy Tímár, mindkét változat előfordul (eredetileg Gerstner). 1902-ben született
Budapesten.
27 Az akadémia növendékei próbát néztek a színházban, Ódry Árpád, a főszereplő azonban
betegség miatt nem érkezett meg. Hevesi felszólított egy fiút, hogy olvassa be Ódry szövegét
– és azonnal felfigyelt a fiatal Timár kivételes orgánumára. Hamarosan nekiadta a Nemzetitől
távozott Kiss Ferenc szerepeit például a Bizánc című darabban Achmedét. Ez a szerződtetés
emlékezetes pillanata a pályának, csaknem minden Timár-interjúban kitérnek rá. Például [N.
N.], „Timár József elsőéves akadémistára osztotta ki a Nemzeti Színház Kiss Ferenc Bizánc-
beli szerepét”, Színházi élet, 1924. november 9., 31. 
28 GÁBOR, Színész és a változó…, 12’27”.
29 Uo.



Hevesi Sándor tanítványának vallja magát, Ódry Árpádot csodálja, együtt
játszik Jászai Marival, Márkus Emílával, Törzs Jenővel, Csortos Gyulával, Jávor
Pállal, 1927-től Bajor Gizivel huszonkét éven át jó partnerek. Nagyon fiatalon
színházi sztár, az első négy évadban majdnem hetven szerepet játszik,30 közte
például Tybaltot, Antoniót A velencei kalmárban, Hírnököt az Antigonéban.
1928 márciusában sajtóhír az is: nem jelent meg egy előadáson és nem tudta
igazolni a távolmaradást.31 Előbb csak egyhavi gázsiját vonja meg a színházi
törvényszék, majd összeül a színház Nagy Adorján vezette „ötös bizottsága”,
akik szerződésszegésnek minősítik az esetet és azonnali állásvesztésre ítélik.
Hevesi, az igazgató nem él a kegyelmezés jogával, ám ősztől rögtön visszaszer-
ződteti, így Timár pályája lényegében töretlenül folytatódik. Huszonhét évesen
játssza Fegyát Az élő holttestben32 és Lucifert Az ember tragédiájában. Luciferét
minden kritika kiemeli, dicséri, bár egyöntetűen hiányolják belőle a démonisá-
got; intelligens, ironikus, hideg alakként írják le.33 Kortárs darabokban is játszik,
Herczeg Ferenc szinte minden bemutatott darabjában kap szerepet, később
Németh László főhőseinek megszemélyesítője.34 Előbb Ottó, majd Biberach a
Bánk bánban. 1936-os az előadás, amely pályájának egyik legnagyobb sikere,
ebben kettős főszerepet játszik: A roninok kincse japán kabuki-világot idéz meg,
Kállay Miklós darabját Németh Antal rendezi, Ránki György zenéjére Miloss
Aurél koreografál, a tervező Jaschik Álmos. (Ebben az előadásban külön kieme-
lik a későbbi Linda, Somogyi Erzsi alakítását is.35) A színészi csúcs azonban a
kritika szerint Orin az Amerikai Elektrában.36 Ezután Oresztész, Próbakő,
Edgár a Learben. 

1942 januárjától 1943 áprilisáig azért nem lép színpadra, mert egy nyaralá-
son történt szóváltás miatt nemzetgyalázással vádolják meg, csendőrségi ügy,
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30 DEMETER, Köszönöm a tüzet…, 25. Vö. KOCH Lajos, Timár József (adattár), Színháztörténeti
füzetek 40, (Budapest: Színháztudományi Intézet–Országos Színháztörténeti Múzeum,
1961).
31 Vö. [N. N.], „Timár Józsefet azonnali hatállyal elbocsátották a Nemzeti Színházból”, Pesti
Napló, 1928. április 21., 14.; [N. N.], „Timár József színészt azonnali hatállyal elbocsátották a
Nemzeti Színházból”, Esti Kurir, 1928. április 21., 6.
32 „Sztanyiszlavszkijékat láttam, amikor Pesten voltak, ők megnézték velem az Élő holttest
Fegyáját, bejöttek az öltözőmbe, s nem hitték, hogy az a fiatal színész, aki én voltam, azonos
a színpadi Fegyával. Hány éves voltam? Huszonhét.” DEMETER, Köszönöm a tüzet…, 191.
33 Vö. G. J., „Művészet”, Uj nemzedék, 1929. szeptember 3., 9.; [N. N.], „Ádám, Éva, Lucifer –
Kapunyitás a Nemzeti Színházban”, Ujság, 1929. szeptember 3., 10.; [N. N.], „Az ember tra-
gédiája új betanulással a Nemzeti Színházban”, Pesti Hírlap, 1929. szeptember 3., 15.
34 Németh ír is Timárról, vö. NÉMETH László „Színész és író”, in Uő, A felelősség szorításában
I. (Budapest: Püski Kiadó, 2001), 437–440. Németh László Timár Józsefnek írt levelei megta-
lálhatóak az OSzMI Kézirattárában. Timár József kéziratok, OSzMI Kézirattár, Gy/2264.
35 DEMETER, Köszönöm a tüzet…, 42.
36 NÉMETH Antal: Amerikai Elektra, 1937. Vö. KÁRPÁTI Aurél, „Amerikai Elektra – A Nemzeti
Színház vasárnapi O’Neill bemutatója”, Pesti Napló, 1937. március 2., 14. HEVESI András, „Ame-
rikai Elektra – O’Neill tragédiája a Nemzeti Színházban”, 8 órai újság, 1937. március 2., 12.



bírósági eljárás folyik ellene, hevesen támadja a jobboldali sajtó.37 „Azt mond-
tam, hogy a fiamból zsidót nevelek, mert utálom ezt a tehetségtelen magyar
középosztályt. Képzelheted, hogy ez akkor milyen port vert fel” – idézi fel
Timár egy levélben évekkel később az esetet.38 Katonai szolgálatra vonul be
1942 őszén. Kollégái, barátai – Bajor Gizi vezeti a mentőakciót – kegyelmi kér-
vényt íratnak alá többek között Németh Lászlóval, Bajcsy-Zsilinszky Endrével,
Herczeg Ferenccel, ennek hatására 1943 februárjában kormányzói kegyelem-
ben részesül, megszűnik ellene az eljárás. A sajtóban a támadássorozat azon-
ban nem szűnik meg. Amikor néhány hét múlva színpadra lép, tüntetően nagy
taps fogadja.39 Gobbi Hilda így emlékszik: „…azokban az egyre sűrűsödő idők-
ben mindenkinek színt kellett vallania. Jóskával hányszor barangoltunk végig
előadás után a körúton, ha mást nem tudtunk tenni, odafirkáltuk a falakra:
Vesszen Hitler!”40 Nem tartozik a baloldali ellenállási mozgalomhoz, bár fellép
a Gobbi által szervezet szavalóestek némelyikén. 1944 november elején letar-
tóztatják, ekkor, a nyilas főkapitányságon, fogságban találkozik Rajk Lászlóval,
majd a Gestapóhoz viszik (itt pedig egy pillanatra Jávor Pállal), végül egy nyilas
nyomozó segítségével decemberben megszökik a Margit körúti fegyházból.41

A háború után – némi huzavonát követően – marad a Nemzeti tagja.42 Vele
újítja föl 1945 decemberében Bajor Gizi Hevesi Sándor A néma levente-rende-
zését. 1946 decemberében Antonius (Kleopátra: Bajor), ezt követi a Tanner
John és az Othello címszerepe. Vendégként más színházakban is szerepel, a
Vígszínházban Marton Endre rendezésében Versinyint játssza, az Operettszín-
házban az Ipafai lakodalomban lép fel. Humoráról, színpadi tréfáiról csaknem
az összes emlékező beszámol. 

Az 1944 nyarán forgatott és 1946 őszén bemutatott Németh Antal rendezte
Madách-filmben ő Madách,43 ennek kapcsán a sajtó „fasiszta múltú” színész-
ként emlegeti.44
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37 „Úgy hisszük azonban, Timár pezsgős állapotában árulta el, hogy a faj-magyar közönség
világnézetére fittyet hány […] A bálon szinte tüntetett az asztalnál ezzel az egyetlen zsidó-
val.” [N. N.], „Botrány a badacsonyi Anna bálon. Timár József súlyos esete”, Magyarság, 1942.
augusztus 6., 8.; [N. N.], „Vizsgálatot indított a Nemzeti Színház Timár József ellen nyaralási
botránya miatt”, Új Magyarság, 1942. augusztus 7., 8.
38 Timár József levele Taussig Lajosnak, 1946 januárjában, idézi DEMETER, Köszönöm a tüzet…, 85.
39 Vö. BAKy Marica, „Szépanyám. Bemutató a Nemzeti Színházban”, Az Ujság, 1943. április 29., 5.
40 GOBBI, Közben, 69.
41 DEMETER, Köszönöm a tüzet…, 109–110. Az ostrom alatt Budán bujkált. Kisfia gennyes agy-
hártyagyulladást kapott, és egyik fülére teljesen, másikra majdnem teljesen megsüketült.
1945 elején Gobbi Hilda átadta nekik a lakását, pár hónapig ott laktak, mert Timárét bom-
batalálat érte.
42 Vö. BALOGH, „Egy magányos lázadó (3)”, 12.
43 Madách: Egy ember tragédiája, Németh Antal, 1944. Ez Németh egyetlen filmje. „A sze-
replők kiválasztása nem az akkori sztárok ranglistája alapján történt, hanem a portréhűség
és a színészi alkat szerint. Madách maszkját legjobban Timár József arcberendezése idézte
fel, színészi alkata is teljesen megfelelt, így ő lett a címszereplő. Ez a szerep őrzi a filmen 



1950 elején a színházi törvényszék ítélete alapján felmondanak neki a Nem-
zetiben, távoznia kell a színházból, eltiltják a mestersége gyakorlásától is. Ez a
„második Timár-ügy” nem sajtónyilvános, és egy minisztériumból származó
levél utasítja a Nemzeti Színház igazgatóját, hogy ne is legyen az: 

„A törvényszéki eljárást úgy kell folytatni, hogy egész emberi és politikai
jellemtelensége kiderüljön. Kifejezett politikai indoklással történjék az el-
bocsátása. Igenis tartalmaznia kell az eljárásnak és az ítéletnek a Szózat
ügyében elkövetett disznóságot is. Nincs okunk elhallgatni, hogy ő a Szó-
zatot fasiszta módon szavalta, és ezzel elferdítette igazi lényegét. Az íté-
letet a színház egész nyilvánosságával közölni kell, anélkül, hogy ezt a
sajtó nyilvánosságára is hoznánk.”45

A hivatalos indok szerint Timár tüntetést uszított a szilveszterkor elmondott
Szózattal.46 Demeter Imre szerint egy színészbüfében 1949 őszén, a Rajk-per
alatt elhangzott kirohanás lehetett az igazi indok,47 Molnár Gál úgy véli, ekkor
már jó ideje kereste a párt, ki lehetne a polgári színjátszás bűnbakja.48
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élete végéig mellőzött Timár egyetlen nagy alakítását.” NÉMETH Antal, „Egy emberöltő Az
ember tragédiája szolgálatában”, in Uő, Új színházat!, szerk. KOLTAI Tamás (Budapest: Múzsák
Közművelődési Kiadó, 1988), 467.
44 „…több fasiszta múltú színész is szerepel benne”, például Timár. Az 1946. szeptember 21-
én megjelent Képes Figyelőből idézi KOLTAI Tamás, Az ember tragédiája színpadon (Budapest:
Kelenföld Kiadó, 1990), 157.
45 OSzMI, Kézirattár 2013.91.2. Révai József levelét teljes terjedelemben közli Jákfalvi Magdol -
na, A valóság szenvedélye – A realista színház emlékezete Magyarországon (Budapest: Ark-
tisz–Theatron Műhely Alapítvány, 2023), 318. 
46 Major Tamás így emlékszik: „…botrányt csinált […] úgy mondta el a Himnuszt, hogy megállt
közben, és óriási tapsvihar tört ki, meg könnyezett és ehhez hasonlók. Timár ilyen volt. Ott
hirtelen megneszelte – már be volt csípve –, hogy tud hatni, és elmondta, hogy »jőni fog, mert
jőni kell, egy jobb kor…« – és nem tudta tovább folytatni, könnyekkel a szemében imádkozó
mozdulatokat tett. Mire a nézők szétverték a színházat […] én erről nem tudtam, csak Ruttkai
Ottótól hallottam…” KOLTAI, Major Tamás…, 85. Demeter szerint: „Tény, hogy amikor a sorhoz
ért […] s egy kicsit előrelépett – kitört a taps a nézőtéren.” DEMETER, Köszönöm a tüzet…, 139.
„ekkor volt, hogy a déli harangszót is betiltották… A felszólítás: »Hazádnak rendületlenül Légy
híve ó magyar« – bizonyos szektás fülekben fasiszta jelszóként hatott.” GOBBI, Közben, 71. Egyi-
kük sem volt a helyszínen. Az egyetlen emlékező, aki jelen volt a szavalatnál, Timár felesége,
szerinte Timár egyszerűen „jól mondta el” a Szózatot. Vö. GÁBOR, Színész és a változó…, 40’. 
47 „…arról beszélgettek, hogy Rajkot már a spanyol polgárháború idején beépítették… egy-
szer csak berobbant a magánosan, messzebb ülő, addig észrevétlen Timár, s magából kikelve
felugrott s a kollégákra kiáltott: »Mit beszéltek itt összevissza? Én a rendőrségen együtt vol-
tam Rajkkal […] láttam megkínozva, véresre verve – a beépítettek nem így néztek ki!« Der-
medt csend; Timár visszaült és kért egy fröccsöt Härtitől. Senki se felelt; a társaság hirtelen
szétoszlott… Timár […] ezzel alighanem eldöntötte legközelebbi két esztendejének ügyrend
ügyrendjét.” DEMETER, Köszönöm a tüzet…, 138.
48 MOLNÁR GÁL Péter, „Timár József koholt színházi pere”, Népszabadság, 2002. március 7., 10.



A színházban összehívott törvényszék megszavazza az elbocsátást, az üzemi
bizottság tárgyalása után a Nemzeti Színház nézőterén a társulat is szavaz
róla.49 A vádpontok között az alkoholizmus is szerepel.50 Timár ellen kollégái,
partnerei, barátai vallanak. Az esemény a Nemzeti Színház színpadát a részt-
vevők számára traumatikus emlékezeti hellyé teszi:

„Az ítélet meghozatalához […] nem volt elég a kétségbeesett Makláry ve-
zette fegyelmi bizottság döntése. Ahhoz az én szavazatom, hozzájárulásom
is kellett. És azon a társulati ülésen én is feltettem a kezem, helyeselve Timár
elzavarását a pályáról. Nem változtat »bátor« döntésemen semmit, hogy
még százharminc kéz lendült a magasba, mutatva a teljes egységet, a Nem-
zeti Színház társulatának példás politikai éleslátását, amivel Timárt elküld-
tük, elküldtem »valamilyen üzembe«. Felejthetetlen volt, ahogy a színpadon
kihirdették a fegyelmi határozatot. Felejthetetlen volt, pár órával később,
ahogy ugyanezen a színpadon, a Jegor második felvonása végén Somlay oda-
szól Maklárynak; fújd, trombitás… A közönség kővé meredt a tehetség rá-
zúduló fergetegétől és csak dermedten bámulta a felvonásvégi függönyt.”51

Timár munkakönyve szerint52 a MÁVAG Mozdony- és Gépgyárban lesz vasesz-
tergályos átképzős, 1950 decemberétől 1951. február 3-ig pedig üzletszerző
Bőhm Gyula fényképésznél: azaz fényképész-ügynök. Járja a vidéki városokat,
és a fényképek mellé állítólag verseket is szaval a vevőknek.53 Majd egy hónapot
betanított segédmunkásként dolgozik a Dunamenti Mélyépítő Vállalatnál.54 Az
1951/1952-es évadban a miskolci színházhoz szerződhet (Szabad szél, Palota-
szálló, Háy: Az élet hídja című darabokban lép föl), az 1952/1953-as, következő
évadot pedig az Ifjúsági Színházban tölti (itt például Dobó Istvánt játszhatja),
majd 1952 őszétől a Madách Színház tagja, ahol szovjet kurzusdarabok mellett
végre klasszikus szerepeket is kap. 1954-ben Rank doktor Tolnay Klári Nórája
mellett. A kritikák dicsérik Alceste, Mercutio, Versinyin, Otto Frank szerepében,
a legnagyobb színészi teljesítményének 1956 tavaszán Az éjjeli menedékhely
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49 Vö. ZSOLT István, „Nincs vitánk! – Jegyzetek a Major-monológhoz”, Képes 7, 1987. február
21., 36–38, 37. 
50 „Szemben áll velünk egy ember, aki már reggel kilenc órakor részeg… Harc folyik itt ebben
az országban, a békének és a háborúnak, a szocializmusnak és az imperializmusnak a harca.
Timár József egész eddigi magatartásával világosan az ellenség táborába tartozik, tehát nincs
okunk sajnálni. Mi pártunknak nagyon hálásak vagyunk azért, hogy a fegyelmi bíróság hatá-
rozatán keresztül megtanított ébernek lenni, és megtanított gyűlölni az ellenséget, hogy le-
leplezzük.” A jegyzőkönyvből idéz MOLNÁR GÁL „Timár József koholt színházi pere”, 10.
51 ZSOLT, „Nincs vitánk”, 37.
52 GOBBI, Közben, 280.
53 DEMETER, Köszönöm a tüzet…151. 
54 A portréfilmben megszólalnak Timár egykori alkalmi munkaadói is. GÁBOR, Színész és a
változó…, 45’30”.



Színészét tartják.55 Bár Major már 1955-től kéri a minisztériumot,56 csak 1959-
ben szerződteti vissza Timárt a Nemzeti Színház, előbb 1956-ban Érdemes Mű-
vész kitüntetést, 1957 tavaszán Kossuth-díjat kap.57 Az utolsó szerepe Miller
ügynöke, Willy Loman. A szerepet betegen játssza, októbertől májusig az álla-
pota látványosan romlik, májusban a kórházból már csak az előadásokra jár
ki. A következő évadban már nem lép színpadra.58

A Marton Endre rendezte előadás nézői az életrajzból, színházi múltból rész-
leteket, töredékeket ismerhettek. Timár, aki a Nemzeti régi nagyok által felfe-
dezett fiatal sztárja, vezető színésze volt, 1950-ben politikai okokból eltűnt né-
hány évre, és amikor ismét a Nemzeti színpadára állt, már halálos beteg volt:
valamit tett vele, az egykori lángoló fiatal hőssel59 a kor, a rendszer.

Az első telerecord

Színész és szerep összefonódó emlékezetében nagy szerepe van a gyorsaság-
nak is: a mindenki által előre tudott, tehát hosszan várt halálhír hirtelen bekö-
vetkezte után rögtön úgy jelenik meg a médiában Timár, mint az ügynök.
Ügynökként búcsúztatják a nekrológok,60 sírjánál a gyászbeszéd,61 és halála
után alig két héttel közvetíti a televízió Az ügynök halála előadást, ami külön-
leges esemény a magyar televíziózás történetében; első alkalom. 

A tévéfelvétel az előadásról 1960 tavaszán készült, részben azzal a nem tit-
kolt céllal, hogy megőrizze Timárnak, a színésznek az alakját és alakítását az
utókor számára.62 A pillanat, amelyben a felvételt készítik, a tévétechnika szem-
pontjából a legelső, az egyéni élet szempontjából az utolsó lehetséges pillanat.
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55 „Az előadás legkiemelkedőbb alakítása Timár Józsefé. Játéka szívet szorító és ironikus, lel-
kes és fanyar, különös és ritka keveréke a jellemszíneknek. Timár a színész alakjában meg-
hökkentő erővel fejezi ki a drámát és a szerepét is. Legnagyobb jelenetei: amikor eszébe jut
az elfeledett vers, vagy a gyógyulás ábrándja – ezt a szerepalkotást színháztörténetünk mes-
terművei közé sorolják. Új színésznemzedékek tanulhatják belőle, milyen a tiszta szerepfel-
fogás, a bonyolult egyszerű kifejezése.” Vö. GyÁRFÁS Miklós, „Éjjeli menedékhely – Gorkij-
dráma a Madách Színházban” Népszabadság – Szabad Nép, 1956. április 20., 4.
56 MOLNÁR GÁL, „Timár József…”, 10. 
57 Rögtön ezután betiltják a Széchenyi című előadást, melynek a címszerepét játssza. 
58 1960. október 3-án, 58 évesen hal meg. 
59 A műsorban Timár szerepeit fölelevenítve úgy találják, legfőképpen a hősszerepekben tűnt
ki. GÁBOR, Színész és a változó…, 1. 01’ 01”.
60 Vö. [D. L.] [C. N.], Film, Színház, Muzsika, 1960. október 7., 14.
61 MAJOR Tamás, „Tímár József”, Kortárs 4, 12. sz. (1960): 849.
62 Lásd DUNAVöLGyI Péter, „Lehet, hogy Timár József utolsó színpadi alakítása még 60 évig do-
bozba zárva marad?” https://dunavolgyipeter.hu/televizio_tortenet/esemenyek__emle-
kek__dokumentumok_a_hazai_televiziozas_tortenetebol/lehet__hogy_timar_jozsef_utol
so_szinpadi_alakitasa_meg_60_evig_dobozba_zarva_marad. Utolsó letöltés: 2025. 01. 27.
Az előadásfelvétel megtekinthető: OSzMI, Audiovizuális Archívum, 87.15.1.  



Újdonságnak számít a telerecord: színházi előadásokat eddig is sokszor közve-
tített a televízió, de Az ügynök halála az első előadás, amelyet rögzítenek is,
tehát amelyik fennmaradt. Ráadásul nem is egy este alatt vették föl: a film 20
percenként kifutott, utána tekercselni kellett, majd újrafűzni és csak utána fel-
venni megint, így a végleges felvétel több előadásból való. A közvetítést Zsurzs
Éva vezette, az ő emlékei szerint előbb felvették az előadás első, harmadik, ötö-
dik húsz percét, utána egy másik alkalommal a közbülsőket és még pótfelvéte-
leket is készítettek.63 Valószínűleg három este fölvétele látható a végleges elő-
adás-felvételen,64 sőt, azt a pár percet, amikor Timár az előadás végén kimegy
meghajolni, külön vették föl, üres nézőtér előtt, mert az utolsó felvétel napján
„nem maradt annyi ereje, hogy a vasfüggöny előtt meghajoljon”.65

Bár utólag sokat dolgoztak a különbségek kiküszöbölésén és a film azóta
digitális restauráláson is átesett,66 képileg és a hang szempontjából ma is köny-
nyen észrevehető, hol történik a felvételen időbeli ugrás: például Timár az
ügynök és a Nő jeleneténél ingben indul el Máthé Erzsi felé – akivel a közös je-
lenet a színpad jobb szélén, vagy oldalt játszódik –, de már zakóban van a jele-
net alatt, majd megint ingben a következő jelenetnél.67

Timár halála után tizenhárom nappal, 1960. október 16-án 19 órakor vetíti
az előadást először a televízió.68 Az első alkalom, hogy múltbeli színházi elő-
adást láthatnak a nézők szerte az országban, olyat, amelynek főszereplője az
adás pillanatában már nem él. Így még inkább összekapcsolódik az előadás
híre a halál hírével:

„…vasárnap óta talán százezerrel több új néző érzi a veszteséget. Azokra-
gondolok elsősorban, akik halála után néhány nappal találkoztak vele elő-
ször. Különös, csodálatos szellemidézés!”69

Már 1967-ben, hét évvel Timár halála után így írnak róla:

„A magyar színpad története egyik kiváló alakjának és Arthur Miller Az
ügynök halála című drámája Willy Lohmanjának a neve ma már úgyszólván
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63 [N. N.]. „Párbeszéd”, Film Színház Muzsika, 1982. március 20., 21.
64 SEBES Erzsébet, „15 év 16535 tételben”, Hétfői hírek, 1972. november 20., 4.
65 ZSOLT, „Nincs vitánk”, 38. A felvételen nem látható vasfüggöny, Timár Somogyi Erzsivel jön
ki a függöny elé. 
66 DUNAVöLGyI, „Lehet, hogy…”, o. n.
67 „Timár akkor már nagyon beteg volt, így történhetett, hogy az egyik percben elkezdte mo-
nológját télikabátban, aztán ingujjban folytatta – a másik előadáson ugyanis ellepte a meleg.”
ZSURZS, „Párbeszéd”, 21. 
68 A budapesti televízió-műsora (vasárnap): 19.00 Timár József emlékére – Arthur Miller Az
ügynök halála (Közvetítés a Nemzeti színházból, filmfelvételről), Kisalföld, 1960. október 15., 7. 
69 (LELKES), „Timár József emlékére”, Film Színház Muzsika, 1960. október 21., 37.



egymást feltételező fogalmakká váltak. Willy Lohman Timár Józsefet jut-
tatja eszünkbe és Timár József nevének említésekor, úgy véljük, sokak előtt
a két hatalmas aktatáska súlya alatt görnyedő Lohman képe jelenik meg
először.”70

A Timár-ügynök azonosítás, az ügynökszerep ennyire hangsúlyos kiemelése
által a színész régebbi nagy szerepei lassanként homályba vesznek. Major nek-
rológja, noha az azonosítás gesztusát ő is megteszi, még beszél más szerepek-
ről. Demeter Timárról írt könyve címét a Nórából választja, emlékezését a Mer-
cutio-alakítással zárja. Gobbi Hilda megpróbálja a tévénézőknek átadni, mitől
volt olyan jó Timár A roninok kincsében. Ám ahogy telnek az évek, fogynak a
kortársak, az egykori nézők, egyre inkább kizárólagosan az ügynök okán, azaz
egyetlen szerepe miatt esik szó Timárról. Neve ma nem úgy ismert, mint pél-
dául Somlay Arturé vagy Bajor Gizié, akiknek szerepei elhalványodtak a kö-
zösség emlékezetében, ám sok szerepet játszó színész-személyük, vagyis: (a
saját) nevük benne maradt a köztudatban, Timár nevét nem viseli utca vagy
intézmény – pedig a megemlékezésnek e formái tulajdonképpen elképzelhe-
tők volnának az ő esetében is. Egy alakítása viszont emlékezetes maradt, és
mivel az a színházi hagyomány, amely a tökéletes azonosulást tűzi ki célul
és eszményképpen, ma is igen erős, az ügynöklegenda alapja pedig pont ez
az azonosság, tulajdonképpen szakmájának egyik legjobbjaként emlékszik 
Timárra a közösség. 

Játék, rendezés

Mindeddig úgy volt szó az ügynökszerepről mint a pálya egy pillanatáról, a tör-
ténelmi idő egyetlen pontjáról, még akkor is, ha 1959 őszétől 1960 tavaszáig
próbálta, illetve játszotta Timár a szerepet, és ez idő alatt a betegség egyre job-
ban meglátszódott rajta. 

Most, ezzel ellenkezőleg, nem egy időpillanatként tekintem az előadást,
amelyben elég Timár Józsefnek feltűnnie ügynökként és azonnal hatnia, hanem
165 perces színházi előadásnak, amelyben egy színész dolgozik.

Miller monodrámának szánta a darabot, és noha végül másképp döntött, a fő-
szereplő így is szinte végig színpadon van, belső, zárt magányában. Willy Loman
rengeteget beszél. A beszéd segítségével adta el magát világéletében. Egyedül,
magában is beszél, élőkhöz és holtakhoz, képzeletben és valóságban, akkor is
beszél, amikor nyilvánvaló, hogy nem figyelnek rá. Willy szövegéhez, szövegelé-
séhez ki-ki másként viszonyul, ám mindenki számára világos: eljárt fölötte az
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70 J. Gy., „A színész és az ügynök”, Népszabadság, 1967. december 16., 11.



idő, és ő sem igen tud már másokhoz kapcsolódni. A Willyt játszó színésznek
tehát sokszoros magányban, monológ- vagy monodráma-technikában kell gon-
dolkodnia. A darab dramaturgiai-szcenikai újítása az, hogy egyszerre viszi színre
a jelent és a múltat, ugyanazon a színpadon a különböző terek különböző időket
jelölnek. Aki a helyszínek közt járkál, az az időben utazik Miller színpadán. 

Az egész tér (darab szerint) így Willy fejének a belseje: képzeletbeli tér, ahol
egymásba játszhat fantázia és (a darabbéli) valóság: például Willy sokszor még
saját víziója, emlékjelenete hatása alatt áll, amikor környezete már a jelenből
néz rá furcsálkodva. A Marton rendezte előadásban a fényváltások élesek, me-
részek, az emlékbetéteknél átvezető zene szól. A rendezés alighanem szándé-
kosan épít a színészi játéknyelv és a játéktér közti állandó feszültségre. A tér
tele van jelszerű, funkciókat jelölő teátrális elemekkel, a ház szobái aprócskák,
a bőröndök hatalmasak. Múlt és jövő, otthon és szállodai szoba vagy iroda közt
azonban a lehető leghétköznapibb módon járkál ide-oda Timár-ügynök. A két
színházi stílus: a kellékek-kulisszák hangsúlyosan túlzó, teátrális-csinált mivolta
a filmes szöszmötöléssel, naturalista vagy mikrorealista színészi játékkal együtt
– egyedülállóan érdekes, ritka hatást hoz létre. 

A Miller-darabnak 1958-ban föltehetően megörült a nyugati, mégis ideoló-
giába illeszkedő darabokat évek óta hiányoló magyarországi színházi drama-
turgia71 – erre enged következtetni a bemutatót követő, osztatlanul lelkes kri-
tikai visszhang, mely mindenkit dicsér, de elsősorban és legjobban mégis a
szerzőt.72 Willy tragédiája az, hogy (a szerzővel ellentétben) nem tud ellenállni
a kapitalizmus embertelen erejének – a hivatalos olvasat szerint. Marton Endre
színpadán azonban egyetlen olyan rendezői állítás sincs, amely a kapitalista
Amerikát hangsúlyozná vagy a kapitalizmus által meggyötört kisembert; a
Nemzeti előadása az élet (mindegy, milyen rendszer: a kor) által tönkretett
nagy, vagy nagyobbra hivatott formátumot mutatja be; individuális a tragédia,
egyetlen emberé, a családi múlt saját, személyes titkai válnak szimbolikussá,
bírhatatlanná. Erre a nagyságigényre a legjobb példa, hogy Willy halála után
Mozart Requiemje hallható, a jelenet – a sok apró, modern, sziszüphoszi játék
után: monumentális-tragikus. Jelentős az előadás a Nemzetiben, mert 
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71 Vö. „CyRÁNÓ”. „»Cyránó« [Szakáts Miklós] jelentése a műsorpolitikai problémákról a szín-
házi területen a Belügyminisztérium II/5-e alosztály számára – 1958. január”, in Szigorúan
bizalmas – Dokumentumok a Nemzeti Színház Kádár-kori történetéhez, szerk. IMRE Zoltán–
RING Orsolya, 39–42. (Budapest: Ráció Kiadó, 2010).
72 „Drámaíró szól a színpadról, igazi művészet melegíti a lelket s a közönség megrendülve távo-
zik. Ez a megrendülés azonban tiszta öröm forrása: mi ismerjük az élet, a siker »titkát«, immár
tizenöt esztendeje eszerint élünk! És tiszteljük Millert, aki, ha nem is tudja kimondani azt, amit
mi tudunk – nemet tud mondani arra a világra és életre, amely ott zajlik a felhőkarcolók nyo-
masztó árnyékában” – írja például a Film Színház Muzsika kritikusa, aki szerint Miller azért jó
szerző, mert „ítélkezik” és mert „semmit sem titkol”. LENKEI Lajos, „Az ügynök halála – Arthur
Miller drámája a Nemzeti Színházban”, Film Színház Muzsika, 1959. november 27., 5–7.



„A nem feltett kérdések, a nem átbeszélt témák izgalmasan jelzik az öt-
venes évek végének magyarországi nagy nemzeti és országos elhallgatá-
sait. […] a méretes bőrönd és a titok a színpadon kontaminált helyzetben
értelmezhető. […] a titkok terhek, halálosak, ha nem lehet beszélni róluk,
akkor vállalni kell a halált.”73

Willy Loman (Timár), noha végigbeszél egy előadást, éppen csak arról nem be-
szél, azt nem tudja megosztani, kimondani, feldolgozni, ami aztán halálba viszi,
a beszédfolyam pedig pontosan rögzít egy mentális állapotot, a depresszióét.
A Timár-monográfia visszatérő fordulata, hogy mi mindenről nem beszél
Timár.74 Demeter úgy tesz, mintha alkati sajátosságról volna szó. Ám a botrá-
nyok – az Anna-bálon a szóváltás, vagy Härti színházi büféjében Rajk védelme
– ennek mégis ellentmondanak: ezek szerint Timár egyáltalán nem mindig hall-
gatott, és ebből többször komoly baja származott. Marton rendezése nem ejt
szót a korról vagy politikáról, főszereplőnek azonban Timárt választja, akiről
tíz évvel korábban ugyanezen a nagyszínpadon kollégái jelentették ki, hogy el-
lenség, akit éppen erről a helyről száműztek. A színházi közösség, a szakma
tudja ezt, és hallgat róla. 

Az előadás 165 percéből 120-at a színpadon tölt Timár, és ezt az időt csak-
nem végigbeszéli. 120 percen át lekötni egy több mint ezerfős nézőtér figyel-
mét mindenféleképpen munka. Még ha a főszereplő halálos betegsége jó rek-
lámja is lehet egy előadásnak, önmagában semmiféle bulvárhír nem képes a
figyelmet 120 percig fenntartani. Timár alakítása – az 1959-es felvételt több
mint hatvan év távlatából nézve – nem látványos, nem eszközeiben vagy sok-
féleségében bravúros, hanem abbéli változatosságában, hogy egy ember folya-
matos-fokozódó, rendíthetetlen monomániáját, pihenő nélküli, intenzív ref-
lektáltságát (másról beszélését) két óra hosszan mutatja meg. Ha Timár
jelenlétének erős hatása volt, az nem abban állhatott, hogy tudták róla: beteg,
hanem abban, hogy ez alatt a 120 perc alatt betegsége nem látszott rajta, hogy
az információ a nézőtér titkos-bennfentes többlet-tudása maradt. A színpadi
hősnek a sikerhez – ez színházi közhely – le kell győznie az adóalany betegsé-
gét.75 A színpadon kívüli betegség életveszélyének kontextusa nélkül talán va-
lóban nehezen értelmezhető Timár színpadi ügynök-játéka, ám az is evidens,
hogy a színpadi játéknak újra és újra felül kell kerekednie a betegség tudatán,
el kell terelnie a figyelmet róla (ha másért nem, azért, hogy újra és újra a
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73 JÁKFALVI–POROGI, „Elhallgatás, némaság…,”, 98.  
74 Vö. például DEMETER, Köszönöm…, 162., 148., 194., 196., 197.
75 „A színész életének tengelye a színpad, és amint a színpadra lép, a magánélet teljesen le-
hullik róla. Timár József az adóalany és polgár nyomban megszűnik, amint a rivaldafény ki-
gyullad, s már csak japán herceg van vagy vidéki körorvos.” [N. N.], „Színház és színész a vál-
tozó világban – interjú Somló Istvánnal és Timár Józseffel”, Pesti Napló, 1938. szeptember
2., 14.



nézők eszébe jutva hathasson), a színésznek uralnia kell testét és koncentrá-
cióját.76

Bár Timáré a tragikus főszerep és ő az a szereposztásból, aki huszonéves
korától a „régi Nemzeti” tagja, egy előző színházi korszak sztárja, játéka meg-
lepően, váratlanul sallangmentes. Mai fülnek természetesen egy kicsit régies,
azaz lassú a dikció, hallatszik rajta az egyéniség modora, Timár főként az „á”
hangokat nyújtja meg. De a partnerekkel összevetve kiugró a különbség: Timár
egyszerűen, világosan, fűtötten és indulatosan, de hamis pátosz (a legtöbbször
mindenféle pátosz) nélkül beszél. A mondatokat gyakran félbetöri, váratlan he-
lyeken vesz levegőt, ettől még spontánabbnak tűnik, nem érződik a megszóla-
lásain retorikus szerkesztettség, begyakoroltság. Így a történet szerint a világba
nem illő, abból kiöregedett ügynök a Nemzeti színpadán az első perctől kor-
szerűbb, „maibb”, azonosulásra késztetőbb lesz, mint a körülötte lévő világ sze-
replői. Timár mozgása, gesztusai szinte filmesen finomak, mikrorealisták –
nagyszínpadon ma hatalmas bátorság kellene ahhoz, hogy valaki így merjen
játszani. A bőröndök csak az előadás elején játszanak, amikor az ügynök haza-
tér, itt Marton pontfénnyel emeli ki Timár alakját. 

Nagyon kevés kapcsolata van a partnerekkel, nagyon kevés drámai helyzetet
alakít ki a rendezés. Ahol elméletben, darab szerint jó volna, ott sem találkoz-
nak ezen a színpadon a szereplők, elbeszélnek egymás mellett. Igaz, a színpadi
partnerkapcsolatokat azért sem könnyű követni, mert a kamera hangsúlyosan
végig Timárra koncentrál. Amellett igazán nehéz előadásként nézni a több elő-
adásból összerakott felvételt: éppen a színészi dinamikák, lendületek, ívek nem
nyomon követhetők.

Az alakítás ereje – ebből fakadóan, vagy eleve – nem egy-két csúcsjelenetben
összpontosul, hanem épp a jelenetek tragikus egymás mellett létezésben, a fo-
lyamatos, folytonos, zaklatott önszuggesztió állapotaiban; nem az az érdekes
benne, hogy milyen cselekvéseket hajt végre Timár, mert semmi különöset: ül,
áll, iszik, sóhajt, ballag, megtörli a homlokát, piszmog és megállás nélkül
mondja, elbeszéli az ügynököt. 

Arról, hogy mennyiben volt tudatos színészi-alkotói döntés és cél ez a játék-
mód, mennyiben rendezői szándék, Demeter monográfiája így számol be: 
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76 Talán a legközismertebb színészképző-gyorstalpaló példa, amely a színészi játék techniká-
jára univerzálisan világít rá, az unalomjátszás példája, miszerint az unatkozó embert kell a
legszínesebben, legszórakoztatóbban, legeseménydúsabban játszani. Így lehet elérni, hogy
a játék az unalmat fejezze ki, ám mint jelenet ne váljon unalmassá. – A példa lényege, hogy
egy jelenséget sohasem önmagával érdemes megmutatni a színészetben, hanem sokszor
éppen az ellenkezőjével. Ennek a mintájára azonnal érthető, hogy színészként a halálról nagy
életigenléssel érdemes fogalmazni. Az életigenlésről való színészi-rendezői állítás Timár ese-
tében mikrorealista játéknyelvi gesztusokat működtet monumentális mennyiségben és mi-
nőségben.



„A próbák szünetében azt fejtegette Martonnak, hogy a saját életét játssza
most el ebben a szerepben: ő maga Willy Loman, mert ő is álomvilággal
ügynökölt egész életében. […] Az álmok, egy egész álomvilág – ezt árul-
tam magam is, ez volt az én mesterségem. Én vagyok Willy Loman […]
Így ment egymás mellett […] szerep és színész. S néhány nappal a pre-
mier előtt egyszerre csak egy alakká lett a kettő; pontosabban: Timár túl-
ságosan is azonosult a szereppel, nagyon is önmagát játszotta… Vissza
kellett vezetni nem önmaga, hanem a megtalált szerep felé […] a főpró-
bákra már megtalálta a szerepet, azzal a furcsán hangzó, de természetes
kettősséggel, ahogy azonosult vele és egy kicsit távol is tartotta önnön
emberi alkatától.”77

Hogy mit takar a „túlságosan is azonosult” kifejezés, milyen lehetett az önma-
gát játszó Timár néhány nappal a bemutató előtt (amikor még közönsége sem
volt) a ránk maradt tévéfelvételhez hasonlítva, és honnan olyan biztos abban
Demeter, hogy Timár mikor „találta meg” a szerepet, ma már kideríthetetlen.
Nem tekinthető különösebben szokatlannak, vagyis önmagában semmit sem
jelent, hogy egy színész a próbák alatt a szerep és a saját sorsa között hason-
lóságot érzékel. Az azonban, hogy Timár rájött: saját mesterségét, színész mi-
voltát kell feldolgoznia, tematizálnia az ügynök szerepében, nem csupán álta-
lános érzelmi-lélektani kérdés lehet, hanem esztétikai állítás, konkrét
színészi-alkotói gondolat, amiből kibontható, továbbgondolható egy alakításív
egésze. Főként, ha az eredménye is látható: például, ha másként játszik ezután,
ebben a szerepben, mint eddig.78 Timár szerint az álomvilágban élő, saját nagy-
ságát állandóan bizonygató, az élet praktikus dolgaiban esetlen, magánéleté-
ben esendő ügynök olyan, mint egy színész. Ezt közli a rendezőjével. Majd el-
játssza ezt a szerepet teátrális nagyjelenetek, kiemelkedően bravúros színészi
pillanatok, nagy gesztusok nélkül, végigmondja Willy Lomant, mélyen elme-
rülve saját külön fantáziavilágában, semmivel nem törődve. Beszéde mégis árul-
kodó: Fónagy Iván számol be arról a kísérletről, mely során francia hallgatókkal
hallgattatta meg Timár játékának részleteit, például a következő mondatokat:
„Igazán nagyon örülök a sikereidnek, Bernard”, „Olyan öröm látni, hogy egy fia -
talember…”, és „a hallgatók a dallam alapján a következő szövegre következ-
tettek, mint a mondat jelentésére: »Most már minden mindegy. Nincs semmi
remény.« »öreg vagyok, beteg. Tegnap fel se akartam kelni az ágyból«.”79

Ugyanebben az elemzésben egy másik vizsgálatot is leír: itt Timárnak egy
kérdé sét – „Mondd, az én hibám volt?” – kellett a hangfelvétel többszöri meg-
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77 DEMETER, Köszönöm…, 183.
78 Más színpadi felvétel nem maradt róla, tehát az összehasonlítást legföljebb filmes szerep-
pel lehetne megtenni. De például Molnár Gál Péter lát különbséget.
79 FÓNAGy Iván, Füst Milán: Öregség – Dallamfejtés (Budapest: Akadémiai Kiadó, 1974), 109.



hallgatása után pontos hangsúllyal, dallammal visszaismételni.80 A (magyar
anyanyelvű) hallgatók többsége visszaismétléskor egyértelműen kijelentő mon-
datként értelmezte, annak hallotta a szöveget. 

A bemutatót követően a kritikák azonnal emlékezetesnek könyvelik el Timár
alakítását,81 egyöntetűen „felsőfokban […], feszes vigyázzállásban”82 írnak az
előadásról.83 A Nemzeti Színház nézői, ha októberben nem is, májusban már
biztosan tudták a színészről, hogy beteg, hiszen látványosan lefogyott, és az
élettől való búcsúzás gesztusát kétségkívül beleolvasták az előadásba. „Minden
előadás külön dráma volt”84 – emlékszik vissza 1960 tavaszára Demeter: az elő-
adások alatt Timár felesége és fia váltva álltak a takarásban, minden pillanatban
attól féltek, összeesik; a lázát már nem tudták csillapítani a gyógyszerek; a kór-
házból már csak az előadásokra járt ki. A közelgő halál ténye meghatározta,
átformálta az előadást anélkül természetesen, hogy nyílt beszéd tárgya lett
volna: így még élesebb határt húzott Timár és mindenki más közé.

A személy, akire emlékeznek, ritkán uralja a róla szóló emlékező diskurzust.
Timár minden jel szerint a próbák kezdetétől tudta, hogy az ügynök az utolsó
szerepe. Az emlékezők szerint ragaszkodott ahhoz, hogy az évadot végigjáts-
sza, örült a sikernek, nyáron azonban már nem is említette a színházat, a ma-
gánéletre koncentrált. Tudatosnak tűnik a folyamat, ahogy színészként egy sze-
rep segítségével készül a halálra, praktikusan lezárja munkaügyeit, és ezáltal –
mivel egyre betegebb, egyre kevesebb dolog fölött lehet hatalma – legalább a
róla való emlékezés kereteit mégis csak maga szabja meg. 
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80 FÓNAGy, Füst…, 112.
81 LENKEI, „Az ügynök…”, 7.
82 DEMETER, Köszönöm…, 185. 
83 Vö. például DERSI Tamás, „Az ügynök halála – Bemutató a Nemzeti Színházban”, Esti Hírlap,
1959. november 26., 2. vagy BAJOR NAGy Ernő, „Az ügynök halála”, Hétfői Hírek, 1959. novem-
ber 23., 4. 
84 DEMETER, Köszönöm…, 194. 



másodiK eseTTanulmány

Ruttkai Éva – és Bajor Gizi – 
kimegy a színpadról

„Mi, magyar színészek, mind egy nagy folyamat részesei vagyunk, egy-
mástól tanulunk, jót is, rosszat is, még azoktól is, akiket sosem láttunk”1

imázs és öröklés: A „BAJor-utód”

Bajor Gizinek és Ruttkai Évának nem egy-egy szerepe rögzült a közösségi em-
lékezetben, hanem elsősorban sokféle szerepben megmutatkozó, „ezerarcú”2

színésznőségük. Bajor a két háború közötti, Ruttkai pedig a második világhá-
ború és a rendszerváltás közötti időszaknak volt – elsősorban színházi – sztár-
színésznője, első színésznője. Körülbelül másfélszáz előadásban játszottak
mindketten. 

Ha végigolvassuk a kritika és a visszaemlékezők két színésznőről írt rendkí-
vül hasonló, kultikus beállítódású jellemzéseit, azon túl, hogy mindkettejüket
„királynőként” emlegetik,3 földöntúli képességekkel ruházzák föl: „angyalnak”4

1 Ruttkai Éva nyilatkozata, G. M. „Arra törekszem, hogy újrateremtsem magam – Cleopatra:
Ruttkai Éva”, interjú, Film, Színház, Muzsika, 1974. szeptember 28., 12.
2 A rengeteg példából lásd például KÁRPÁTI Aurél, „Emlékezés Bajor Gizire”, Színház és Film-
művészet 7, 3. sz. (1956): 175–178, 175. és VÁMOS László, „Kevés a pártolás, csekély a haladás”,
Kritika 17, 1. sz. (1987): 15–21, 21.  
3 Például „ő volt a királynő. A néző nem a darabot ment nézni a színházba, hanem Bajor
Gizit.” PERCZEL Zita, „Színész-kollégáim”, Új Tükör, 1979. március 4., 26. vagy „Bajor Gizi ki-
rálynője a színpadnak” (N. S.) „Bajor”, Pesti Futár, 1938. február 15.,10. Ruttkairól például
lásd „Királynő volt. […] tudta, hogy királynő: uralkodott az emberek szívében.” SZIGETHy
Gábor, „Ruttkai Éva mosolya”, Új Ember, 2006. szeptember 24., 11.
4 „És leszáll a színpadra a megidézett médium, a kóbor holdsugár, a sápadt angyal…” Szép
Ernőt idézi [N. N. ], „A Bajor hangja”, Esti Kurir, 1930. február 20., 9. idézi GOBBI Hilda,  



és „tündérnek”5 írják le, azt találjuk, hogy rendkívüli módon „nőies” színész-
nőknek tartják őket.6 Ezekből az elemzői-kritikus pozíciót sokszor felfüggesztő,
általá ban férfiak írta szövegekből, melyek többnyire nem egy-egy szerep,
hanem a pálya összegző reflexiói, természetesen elsősorban a hatás olvasható
ki, a színé szeté és a személyiségé, melyet a szerzők nem tudnak és nem is akar-
nak magya rázni. De sejthető, kibontható a leírásokból egy-két konkrétum is:
kiemelik humorukat,7 játékosságukat,8 ez vélhetőleg a sok színészi váltást is
jelenti, amellyel dolgoztak, testtudatukat és mozgáskultúrájukat,9 Bajornak
külön a hangját és az intonációját,10 Ruttkainak külön a tekintetét és a
kezét, gesztusait.11
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vagy kiszolgáltatott, lusta, naiv, nőies, okos, tehetséges és tehetségtelen, tisztességes és va-
ázslatos, aztán egyszerűen szép és tündérien bájos.” V. M. „Csodálatos vagy… Ruttkai”, Szol-
nok Megyei Néplap, 1967. január 25., 3. vagy „Lépteit mintha shakespeare-i »angyal éneklő-
sereg« kísérné”. DEMETER Imre, „Ruttkai Éva”, Film, Színház, Muzsika, 1960. március 18., 12. 
5 Bajorról: TAMÁSI Áron, „Nehéz napok tündére – emlékezés Bajor Gizire”, Élet és Irodalom,
1958. december 23., 6–7, 6. Molnár Gál Péter pedig – kritikusi pozícióját teljesen felfüg-
gesztve – így summázta Ruttkai Éva pályáját: „Ruttkai Éva egy tündér volt.” MOLNÁR GÁL Péter,
„Butasága története – A 70 éves Ruttkai Éva”, Népszabadság, 1997. december 31., 9.  És mivel
Latinovits Zoltánt Nagy László verse után „színészkirályként” lett szokás emlegetni (NAGy
László, Gyászom a Színészkirályért, Élet és Irodalom, 1977. július 2., 15.), a Ruttkai Éváról
való beszédben megjelent a „színészkirálynő” – lásd LATINOVITS Zoltán, Emlékszem a röpülés
boldogságára – Összegyűjtött írások, szerk. SZIGETHy Gábor (Budapest: Magvető, 1985) – majd
a „tündérkirálynő” kifejezés. Ruttkai első színpadi mondata kétévesen az volt: „Parancsolj,
tündérkirálynőm”, saját értelmezésében a „tündérkirálynő” a színpad metaforája. Vö. RUTTKAI
Éva, Parancsolj, tündérkirálynőm! szerk. SZIGETHy Gábor, Budapest: Zeneműkiadó Vállalat,
1989. Később átruházódik rá. 
6 Vö. például KOLTAI Tamás, „Ruttkai”, Kritika 15, 11. sz. (1986): 15–16. vagy MOLNÁR GÁL, „Bu-
tasága története”, 9. vagy HERMANN István, „ötéves a Korona-pódium”, Színház 10, 5. sz.
(1977): 22–24, 23.  
7 Vö. MAJOR Tamás, „Bajor Gizi halálának negyedszázados évfordulójára”, Kritika 5, 2. sz.
(1976): 18.  MÁTRAI-BETEGH Béla, „A láng és a fénye – jegyzet Ruttkai Éváról”, Magyar Nemzet,
1960. március 15., 2. 
8 Vö. NÉMETH Antal, „Az eltűnt Bajor Gizi nyomában”, in Bajor Gizi, szerk. ESCHER Károly–VAJDA
Miklós, 57–79. (Budapest: Magvető Könyvkiadó, 1958), 68. és DEMETER Imre, „Színész-arcok:
Ruttkai Éva”, Film, Színház, Muzsika, 1967. január 20., 24–25. 
9 Vö. (Bajorról) „Szinte korláttalanul tudott mozogni. Mozgástudománya talán az egy, király-
nőien fenségestől eltekintve, ami hozzá sehogyan sem illett, minden életkort, minden társa-
dalmi osztálybeli embert, minden történelmi korszakot, mindenféle fajtát jelezni tudott,
mégpedig mindkét nemben, női és fiúszerepekben is.” IGNÁCZ Rózsa, „Bajor Gizi”, Kortárs 2,
8. sz. (1958): 165–182, 171.  és „Mindig csodálom a mozgását, mellyel stílust teremt. Mini-
szoknya, stilizált kosztüm, századeleji hosszú ruha legyen bár rajta – úgy mozog, jár-kel a
színpadon, hogy szöveg nélkül is az ábrázolt kor és figura atmoszférája árad belőle.”, D. I.
„Ruttkai Éva”, Képes Ifjúság, 1967. május 20., 22. 
10 A legismertebb talán Szép Ernő megjegyzése: „Ha ezt a hangot hallották volna Versailles-
ban, nem tudták volna eltörölni Magyarországot”, idézi GOBBI Hilda, „Emlék”, in Bajor Gizi,
14. Még a Bajor-kultusz ellen évtizedekkel később síkraszálló Molnár Gál Péter is „varázsos” 



Mindkét színésznő ellenállt a szerepköri-műfaji besorolásoknak, naivaként
kezdték, de Bajor a társalgási darabok mellett hamar kezdett Shakespeare-t is
játszani (Puckot például), Ruttkai pedig Csehovot (Natasát először). Ugyanazo-
kat a híres szerepeket játszották az ország első színházaiban általában nagy siker -
rel és nem nagyon nagy időbeli különbséggel, például Júliát a Romeo és Júliában
(Bajor 1918-ban és 1931-ben, Ruttkai 1963-ban), Violát a Vízkeresztben (Bajor
1923-ban, Ruttkai 1968-ban), Katalint A makrancos hölgyben (Bajor 1923-ban,
Ruttkai 1956-ban), Kleopátrát az Antonius és Kleopátrában (Bajor 1946-ban,
Ruttkai 1974-ben), Johannát Shaw Szent Johannájában (Bajor 1924-ben, Ruttkai
1955-ben), vagy, hogy olyan előadásokat említsünk, amelyek az eltelt időszak-
ban Pesten más előadásában nem kerültek színre: Laviniát az Amerikai Elekt-
rában (Bajor 1937-ben, Ruttkai 1963-ban12), Karenina Annát (Bajor 1949-ben,
Ruttkai 1964-ben) és Ziliát A néma leventében (ezt mindkettejükkel felújították:
Bajor 1936-ban és 1945-ben játszotta, Ruttkai 1955-ben, 1962-ben és 1966-ban).
Azt, hogy Ruttkai meg tudott birkózni Bajor Gizi hagyatékával, az bizonyítja
legjobban, hogy ebben az egyenesen Bajornak írt szerepben aratta élete egyik
legnagyobb sikerét. Újra tudta fogalmazni azokat a szerepeket, melyeket Bajor
le- és elfoglalt, így valóban logikus egy játékhagyomány folytatójaként látni.13

Jelen fejezet elsősorban Ruttkai Éva játékára koncentrál, arra kíváncsi, hogy
a pályáján vajon meglátható-e másként, a színészetet nem jelen időben nézve,
a domináns kritikusi és férfitekinteteket félretéve egy másik játék, megfogal-
mazható-e a színészi munka, mint alkotás, nemcsak mint eleve adott, tündéri
létezés. Ehhez azonban előbb Bajor Gizi egy színpadi játékát is megvizsgálom,
mégpedig az utolsót. Egyrészt azért, mert Ruttkai Évával ebben az előadásban
játszottak együtt. Másrészt azért, mert ennek az utolsó játéknak van egy olyan
gesztusa, amelyet minden beszámoló kiemel – színészi gesztusról talán ennyit
nem is írt még a század során a magyar kritika. A gesztust pedig Ruttkai har-
minc évvel később fölidézi, újrajátssza. 
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hangról beszél. MOLNÁR GÁL Péter, „A Bajor-legenda”, Élet és Irodalom, 1973. május 19., 12.
Gobbi Hilda jegyezte meg róla később: „bármilyen prózaian hangzik is”, Bajor hangja erejének
egyik titka „tökéletes beszédtechnikájában” rejlett. GOBBI, „Emlék”, 14.
11 Például „Ruttkai repkedő csuklója, a levegőbe olvashatatlan arabeszkeket rajzoló könnyed
keze, égre fordított könnyesen tréfálkozó, igazul hazug pillantásai kiszöktették a kötelező
szerepek kalodájából.” MOLNÁR GÁL, „Butasága története”, 9.  
12 Ruttkai Éva 1983-ban eljátszotta Lavinia anyját, Christine-t is. Horvai István: Amerikai
Elektra, 1983. 
13 Vö. BÁNOS Tibor, „Megtört pályakép”, Magyarország, 1986. október 5., 26.



BAJor Gizi kimeGy A színPAdról 

Bajor Gizi utolsó színházi bemutatója a Gellért Endre rendezte Ármány és sze-
relem 1950 decemberében.14 A Nemzeti Színházat ezekben az években a Gel-
lért Endre–Major Tamás–Marton Endre alkotta rendezői triumvirátus vezeti
és határozza meg. A szakma feladatának érzi a szocialista realista színház meg-
teremtését. A frissen megalakult Színház- és Filmművészeti Szövetség 1950
szeptemberi konferenciáján 

„Horvai felvezetőjében összeköti a szovjet eredményeket és Sztanyiszla-
vszkijt […] 1950-től a Sztanyiszlavszkijnak tulajdonított színházi nyelv
dominál, s ez az orosz nyelvtől eltávolított, angol forrásokból vagy tanít-
ványai láncolatán át közvetített fantomreferencia lényegében a meglévő
nemzetis játékstílust, a magyar realista gyakorlatot nevezte meg (megle-
hetősen kényelmesen) újként… A szocialista realizmus, lényegi kísérlete-
zés és tévutak nélkül, a nemzeti színházas realizmust jelenti.”15

A nemzeti színházas realizmus nyelvét pedig Bajor Gizi – aki a megelőző évti-
zedekben „szinte vállára vette a Nemzeti Színház költségvetését”16 – nyilván-
valóan jól beszéli. Így jöhet létre az az ellentmondásos helyzet, hogy 1948-ban
Kossuth-díjat kap, 1950-ben kiváló művész lesz, ugyanakkor háttérbe szorul
mint a háború előtti időszak sztárja. A háború után mindössze nyolc bemuta-
tója van a Nemzetiben, és a szerepek sora jól mutatja a vezetés műsorpolitiká-
ját is, mellyel az egykori modern vígjátékok helyébe klasszikusokat illeszt: kor-
társ szovjet darabokban Bajor nem játszik. Major Tamás rendezi az Antonius
és Cleopátrában (régi partnerével, Timár Józseffel), majd Gellért újítja fel vele
A kaméliás hölgyet. Megkapja egy Scribe-vígjáték címszerepét, majd ismét
Major nál játszik Shakespeare-t, a Szentivánéji álomban Titánia (ez is felújítás).
Pártos Géza rendezi A kertész kutyájában, majd 1949 telén az Anna Karenina
címszerepét kapja meg (Marton Endre a rendező). Ezután egy teljes évig, az
Ármány és szerelemig nem próbál semmit. 

A Schiller-darabot kezdettől fogva szerepkettőzéssel próbálják és játsszák,
ez új gyakorlat a Nemzetiben, Gellért Endre számol be 1950-ben a Szabad Nép
hasábjain arról, hogy a Szovjetunióban így szokás, a kettőzés célja a színészek
tehermentesítése mellett a versengést elősegíteni.17 A Nemzetiben két színész
házaspár keresztbe van kiosztva: Gábor Miklós az első szereposztásban Ferdi-
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14 Gellért Endre: Ármány és szerelem, 1950. (Bemutató: 1950. december 8.)
15 JÁKFALVI, A VALÓSÁG SZENVEDÉLyE, 33.
16 MAJOR, „Bajor Gizi halálának…”, 18.
17 GELLÉRT Endre, „Moszkva színházaiban”, in Uő, Helyünk a deszkákon, 30–33, szerk. MOLNÁR
GÁL Péter (Budapest: Népművelési Propaganda Iroda, é. n.), 32.



nánd, felesége, Ruttkai Éva a másodikban Lujza. Básti Lajos a második szere-
posztás Ferdinándja, felesége, Ferrari Violetta pedig az első szereposztás Luj-
zája. Bajor az első szereposztásban játszik – vagyis abban, amelyik időrendben
először mutat be 1950. december 8-án. A második szereposztás – melyben a
Ladyt Tőkés Anna játssza – bemutatója december 16-án van, erről is jelenik
meg kritika, a sajtó is foglalkozik a két szereposztás összehasonlításával.18

A darabválasztással Gellért a Nemzeti régi hagyományaihoz nyúl vissza, az Ár-
mány és szerelem 1843 óta szerepel a színház repertoárján, rendezte Paulay Ede,
Ivánfi Jenő, Hevesi Sándor. 1950-ben Vas István új fordításában kerül a nézők elé.

Az előadás több, mint négyórás, 7 órai kezdéssel éjjel negyed 12 körül ér
véget,19 ebből két óra húsz perc az a tiszta játékidő, amit a rádiófelvétel 1950.
december 22-én rögzít és másnap sugároz.20 Bajor a darab második felvonásá-
ban (színpadi értelemben az első részben) körülbelül harminc percet, a negye-
dikben (színpadi értelemben a harmadikban) húszat tölt színpadon. Az elő-
adásban a hangfelvétel tanúsága szerint az egész negyedik felvonást a Lady
jelenetei teszik ki, hiányzik a darabból az a rész, amikor Ferdinánd megtalálja
a levelet és az első hat jelenet is (illetve az I. felvonás 7. jelenete), a bemondó
röviden összefoglalja ezek eseményeit. Ha ezeket a jeleneteket csak a rádióvál-
tozatból hagyták ki, az magyarázat az eltérésre (ha nem, az azt jelentené, hogy
majdnem két órát tettek ki az átdíszítések és a szünetek). 

A lapok 1950-ben az Ármány és szerelmet a feudalizmus és polgárság harca-
ként mutatják be olvasóiknak, Schiller drámáját forradalminak minősítik, és a
rendezéstől is azt várják el, hogy kemény és osztályharcos legyen.21 A bemuta-
tóról feljegyzik, hogy „forradalmi lendületű”, és „fejlődőképes”, bár van, aki el-
sietettnek tartja,22 a játékstílust néhányan egyenetlennek érzik,23 ugyanakkor
a színészi játékot természetesnek írják le.24 A kritika a Gellért-rendezés lélek-
tani értelmezéséből adódó pszichológiai ellentmondásokat nem veszi észre, a
legcsekélyebb mértékben sem rögzíti, narratívája szerint egyformán kicsinyes,
fejlődésre képtelen a darabban arisztokrata és polgár is,25 ez az egysíkúság
azonban nyilvánvalóan nem játszható sztanyiszlavszkiji alapokon. 
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18 MÁTRAI-BETEGH Béla, „Ármány és szerelem – Schiller szomorújátéka a Magyar Színházban”,
Magyar Nemzet, 1950. december 20., 5.; TAMÁS Ernő, „Az Ármány és szerelem másik szere-
posztása”, Kis Ujság, 1950. december 28., 4. 
19 Ügyelői jelentések, OSZK SZT. Magyar Színház, 1949–1951. 
20 A felvétel megtalálható: OSzMI Audiovizuális Archívum, HL367-382.
21 DEMETER Imre, „Ármány és szerelem – Schiller drámája a Magyar Színházban”, Világosság,
1950. december 14., 4. 
22 GyÁRFÁS Miklós, „Ármány és szerelem”, Uj világ, 1950. december 14., 7.
23 FENDRIK Ferenc, „Ármány és szerelem – Felújítás a Magyar Színházban”, Magyar Vasárnap,
1950. december 17., 6. 
24 TAMÁS, „Az Ármány…”, 4.
25 K. J. „Ármány és szerelem”, Szabad Szó, 1950. december 17., 6.



Gellért felfogásában a rendezőnek írót – sőt, a darab stílusát – kell közvetí-
tenie; írásaiban, felszólalásaiban hangsúlyozza ezen belül az előadás sajátos rit-
musának a megteremtését, valamint az előadás közönséggel való találkozásá-
nak jelentőségét.26 Molnár Gál Péter 1977-es monográfiájában elemzi a rendező
darabértelmezését és színészvezetését, részletezi, hogyan bontott ki Gellért
szerzői instrukciókból játékötleteket,27 még a világítást is leírja: 

„az Ármány és szerelem színpadi fényei a derűs reggel ártatlan ragyogá-
sától az éjszaka sötétjéig járták be egyetlen nap alatt a szereplők sorsát
[…] a fények ritmusa egybehangolódott a játék belső ritmusával.”28

Vázolja a színpadi teret, elemzi az árnyalatokra, ellentmondásokra épülő szí-
nészi játékokat, és példát is mond arra, hogy az előadásban Gellért miként sza-
badítja ki a romantikus dráma szerepköreiből a színészeket éppen a valóság
ellentmondásosságának, a realizmusnak az érdekében: például azzal a pillanat-
tal, amikor a Bajor által játszott (elméletben intrikus szerepkörű) Lady meg-
hallja és visszaismétli, hogy Lujza csak tizenhat éves. Ezzel a mozzanattal –
egészen pontosan azzal, hogy itt a Lady saját korára gondolt – a szerep „kira-
gadtatott az intrikusi sablonokból”.29

Gellért maga is színész, talán ezért is tudja idővel megfogalmazni, mire ta-
nította meg Bajor Gizi: „A szavakba szinte már nem is foglalható érzelmek meg-
rázó kifejezési formáira.”30 A „feszültségmentes próbák” híve, rendező és szí-
nész közös alkotómunkájában hisz, nézete szerint a rendezőnek kezdetben az
egész előadásról és a szerepek súlyáról kell beszélnie és hagynia kell, hogy a
színész jöjjön rá, mit kell játszania.31 A helyes színpadi beszédről elmélkedve
fölidézi, hogy az Ármány és szerelemben mely rossz hangsúlyokra kellett figyel-
meztetnie Bajor Gizit, és hogy (Bajor visszajelzése szerint) ő volt az első ren-
dező, aki ezt megtette.32

1950-ben az Izabella téri színházépület, a Magyar Színház a Nemzeti kama-
raszínházaként működik – ám így is több mint 1000 férőhelyes, páholyokkal
rendelkező színházterem. Az előadás díszlete „nagyszabású, néhol revüszerűen
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26 GELLÉRT Endre, „Helyünk a deszkákon”, in Uő, Helyünk a deszkákon, 23–29, 25. 
27 Molnár Gál legjellegzetesebb példája: Sitkey Irén kávéivása az előadás elején. MOLNÁR GÁL
Péter, „Ármány és szerelem”, in Uő, Emlékpróba, 180–207. (Budapest: Szépirodalmi Könyv-
kiadó, 1977), 180. 
28 MOLNÁR GÁL, „Ármány és szerelem”, 184.
29 MOLNÁR GÁL, „Ármány és szerelem”, 188.
30 GELLÉRT Endre, „Rendezői gyakorlatom tanulságaiból”, in Uő, Helyünk a deszkákon,
123–152, 126. 
31 GELLÉRT Endre, „A rendező alkotó munkája”, in Uő, Helyünk a deszkákon, 79–101.
32 GELLÉRT, „A rendező alkotó munkája”, 96.



káprázatos”.33 A fényképek alapján Millerék otthona és a Lady szalonja könnyen
rekonstruálható. A Lady szobájában bal elöl, a nézőtérrel majdnem párhuza-
mosan, de egy kicsit nyitva a színpad közepe felé egy heverő áll, ezen ül tükör-
rel a kezében, amikor Lujzát fogadja. Jobboldalt díszes íróasztal. A háttérben a
heverő mögött egy kályha látható.34 Jobb hátul hatalmas fehér szárnyas ajtó. A
falon gyertyatartók. A szoba mélységének a felénél két oszlop tart egy boltívet. 

Nagyajtay Teréz jelmezterveiből látszik, hogy színes abroncsos szoknyákban
– a 2. felvonásban zöldben, a 4. felvonásban sárga csíkosban játszott Bajor,
ehhez mélykék kabátot és kalapot vett föl a felvonásvégi távozáskor. Amikor
nem rizsporos paróka volt a fején, vörös hajjal játszott (a 2. felvonásban volt
így, tehát a Ferdinánddal közös jelenetben, bár a jelmezterv a kék kabáthoz is
vörös hajat rajzol, itt azonban föltehetőleg nem volt idő hajat cserélni). Ehhez
képest Lujza polgárlány-öltözete puritán, sötét.

Bajor Gizi Lady Milfordjának színpadról való kivonulását, színpadon tett
utolsó mozdulatait őrzi az emlékezet, hiszen így látták utoljára, így tűnt el a
színpadról 1951 februárjában. Bajor Ladyje ironikusan, szinte csúfondárosan
jelentette ki, hogy napszámosnak áll, az intonációt pedig aláhúzta egy mozdu-
lat (melyről bár – vagy éppen azért, mert – sokan írnak, mégis nehezen re-
konstruálható pontosan: kalapjának fölvétele, kalapjának megbillentése35), és
ez az irónia, ez a játékos felfogása a tragikus végnek így nemcsak egy felvonás
hatásos zárlataként, hanem a színésznő 1951-ből való életfilozófiájaként is ér-
telmeződik. Gellért leírja, hogy a játékötletre azért volt szükség, hogy a nézők
ne sajnálják meg az arisztokrata Ladyt (aki közvetve oka a fiatal szerelmesek
halálának), ne sírjanak, hanem nevessenek, amikor távozik a színről.36 Ugyanez
a játék azonban Bajor Gizi legyőzhetetlenségét is jelentette, azt a képességet,
hogy kijátssza-kineveti a rendszert vagy sorsot, amely napszámossá tenné. 

Bajor alakítását természetesen minden kritika dicséri, a két szereposztás
összevetésekor a papírformát igazolják: Tőkést tragikusabbnak, súlyosabbnak
tartják, Bajort közvetlenebbnek:37 ez azonban egész addigi pályájuk különbsé-
géből is fakad, nem csupán a Lady-szerep értelmezéséből.

Bajor szövegmondásából – melyet a rádiófelvétel napján olykor még súgó
segít, bár nem hallani, hogy szükség volna rá – egyértelműen kiderül, hogy
nincs szó rigid tragédia- vagy vígjáték-játszásról, Gellért rendezésében komplex,
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33 FENDRIK, „Ármány…”, 6.
34 Molnár Gál elemzi, mit árul el a Ladyről a kályha. MOLNÁR GÁL, „Ármány és szerelem”, 183.
35 A mozdulatról lásd például MÁTRAI-BETEGH Béla, „Bajor Gizi”, Magyar Nemzet, 1951. február
14., 2. vagy GyÁRFÁS Miklós, „Lady Milfort távozik”, Élet és Irodalom, 1957. december 12., 11.,
BENEDEK András, „A titokzatos és kiszámíthatatlan”, Film, Színház, Muzsika, 1965. június 18.,
25. vagy GALSAI Pongrác, „Bajor Gizi játékai”, Csongrád Megyei Hírlap, 1971. március 26., 4.
később: BALOGH Géza, „Földieknek játszó égi tünemény”, Criticai Lapok 22, 4. sz. (2013): 1–7, 6. 
36 GELLÉRT, „A rendező alkotó munkája”, 82.
37 MÁTRAI-BETEGH, „Ármány és szerelem”, 5.



a lélektani realizmus értelmében valóságos embert kell ábrázolni: vannak komi -
kus megszólalások, mozzanatok, fel-felnevet a közönség, a Lady szerencsétlen
sorsa „finom karikatúra”,38 ugyanakkor képes a nézők együttérzését fölkelteni.39

Különösen a Lady–Lujza-jelenetben él Bajor az egyszerűség, keresetlenség
eszközeivel, az őszinteség taktikájával. Bár Gellért erről a jelenetről azt írja,
hogy itt a közönségnek Lujzával kell tartania,40 a hangfelvétel alapján nem el-
dönthető, hogy valóban ez a hatás működött-e. A jelenet két nő összecsapása,
téttel bíró versengés egy férfiért. Molnár Gál megfigyeli, hogy erotikus hang-
súlyt kap a jelenet Bajor sajátos megoldásától: 

„Lady Milford szorongását nagyvilági kacérsággal palástolja, és nem ta-
kargatja túlságosan: tetszeni szeretne a lánynak. Növekvő kedvteléssel
nézegeti vetélytársnőjét, és igyekszik fölkelteni rokonszenvét. Ez a kacér-
ság, ez a füstnyi erotika persze nem Lujzának szól, hanem személyén át
a szeretett férfinak.”41

Ruttkai Éva, aki időnként a másik szereposztásba is beugrott, tehát néhány al-
kalommal játszott Lujzát Bajor Ladyje mellett is, úgy emlékszik vissza erre a
közös jelenetre, hogy az „kiheverhetetlen színpadi jelenlét” volt, Bajor Giziről
kijelenti: „Elsöpört, mint egy úthenger.”42 Ami inkább arra enged következtetni,
hogy Bajor is a közönség szimpátiájára játszott és el is érte azt, ahogy a Lady
erejét esendőségében mutatta meg. 

Bajor halála után – a kettős szereposztásnak köszönhetően – az előadás
fennakadás nélkül játszható, a temetés napján is ez van műsoron.43 A klasszikus
darab friss színpadravitele erős előadás, a korszak egyik legendássá vált rende-
zése, mely több, mint százötven este került színpadra, hatástörténetéből azon-
ban nem kitörölhető a nemzet két nagy színészének, majd – évtizeddel később
– rendezőjének az öngyilkossága.44 1951 őszén Somlay Artúr halála a következő
tragédia, amely a szereposztást érinti. A sztárszínészek öngyilkossága tabu a
pártállamban, a közösségi emlékezetben a művészek politikai rendszer elleni
lázadásaként rögzül, ahogyan később Gellért Endre halála is.45
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38 FENDRIK, „Ármány…”, 6.
39 DEMETER, „Ármány…”, 4. 
40 GELLÉRT, „A rendező alkotó munkája”, 82.
41 MOLNÁR GÁL, „Ármány és szerelem”, 187.
42 RUTTKAI, „Parancsolj…”, 62.
43 [N. N.] [C. n.], Kis Ujság, 1951. február 16., 4. 
44 Somlay a kitelepített színészkollégákért emelt szót. Bár a budapesti kitelepítések csak
Bajor halála után több hónappal kezdődtek, Lady Milford „napszámosnak állása” visszame-
nőleg ebben a kontextusban is értelmeződött. 
45 „Gellért Endre színházszakmai emlékezetét felül- és átírja 1960-ban elkövetett öngyilkossá -
ga. Ez a tette a pályatársaiban és a következő, még tanítványainak számító két nemzedékben 



Az előadás két jelenetét 1952-ben filmre veszik (rendező: Makk Károly, ope-
ratőr: Illés György, Lady: Lukács Margit). Az Éjfélkor című filmben (1957) Gábor
Miklós egy színészt alakít, aki Ferdinánd szerepét játssza, a film be is mutat
egy jelenetet a színházi előadásból – ezt a jelenetet felismerhetően a Gellért
által rendezett díszletben és kosztümökben vették fel.46

Ármány és szerelem anno 1951 címmel Mészáros Márta készített Bajor Gizi
életének utolsó szakaszáról tévéfilmet – ez is mutatja, hogy az előadás a kö-
zösségi emlékezetben Bajor Gizi végjátékaként vált ismertté.47

önkéPzés 

„Egy ilyen kis titok vagy trükk nemzedékről nemzedékre száll” – nyilatkozza
Ruttkai a 70-es évek végén, és elmeséli a közönségnek, mire tanította Bajor
Gizi az Ármány és szerelem próbafolyamata alatt: hogyan kell szépen a partner
keblére dőlni.48 Ruttkai azért szerződött 1948-ban, Jób Dániel Vígszínházának
megszűnésekor a Nemzeti Színházba, hogy tanuljon,49 hiszen nem végzett szí-
niakadémiát. Bár gyerekkorától játszott, színészmesterséget csak magánúton
és a gyakorlatban tanult. Makay Margit – akivel együtt játszott 1932-ben a Víg-
színházban a Naplemente előtt című darabban – 1942 és 1944 között ingyen
tanította.50 Makay ebben az időszakban a Színiakadémia beszédtanára is volt,
ő vette be a tananyagba először a légzőgyakorlatokat, mindenekelőtt a légzés
szerepének fontosságát kívánta tudatosítani a tanítványaiban.51 Az volt a kon-
cepciója, hogy egy színésznek addig kell olvasnia a szerepet, amíg „a magáévá
nem teszi” a figurát: csak miután ez megtörtént, akkor lehet nekiállni szöveget
tanulni.52 A színpadra való belépés szerepét kiemelten hangsúlyozta, azt val-
lotta, hogy „az ajtónyitástól kezdve” kell tanítani, „hogy kell kinyitni, behajtani,
belépni, bejönni, megállni […] hogy kell nézni, hova kell nézni”, amikor szere-
pel az ember – a mesterség oktatása során ezt mind tanítani kell.53 Az Ármány
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a szovjetizált művészeti-hatalmi működéssel szembeni ellenállás utolsó lehetőségeként ér-
telmeződik.” JÁKFALVI, A valóság szenvedélye, 147. 
46 KOCSIS Katalin, „Egy ifjú Schiller-hős 4.” In memoriam Gábor Miklós, blog. http://gabormik-
los.blogspot.com/2015/03/egy-ifju-schiller-hos-4.html. Utolsó letöltés: 2025. 01. 07.
47 Bajor Gizit itt Kováts Adél játszotta.
48 FEHÉR György (rendező), „Parancsolj velem, tündérkirálynő!” Ruttkai Éva előadóestje, 1977,
30:00. https://nava.hu/id/282500/. Utolsó letöltés: 2025. 01. 07.
49 RUTTKAI, „Parancsolj…”, 27.
50 Ruttkai édesapját 1942-ben munkaszolgálatra vitték, a bátyja illegális kommunistaként
börtönben ült, őt nem vették fel kereskedelmi iskolába. 
51 TöRöK Ilona (rendező), Mestersége: színész. Makay Margit (televízióműsor), szerk. VIRÁG
Katalin, MTV, é. n. https://nava.hu/id/2271314/#. Utolsó letöltés: 2025. 01. 07.
52 Uo. 09:28.
53 Uo. 26:02.



és szerelem szereposztásából Somlay Artúrral, Gózon Gyulával, Tőkés Annával
is még gyerekkorában játszott együtt Ruttkai Éva, Somlay az első felnőtt sze-
repében rendezte a Vígszínházban; alakját és a tőle tanultakat sokszor idézte
később.54

Ruttkai összesen három évadot tölt a Nemzetiben, az Ármány és szerelmet
ebből az utolsóban mutatják be, 1951 őszétől már a Magyar Néphadsereg Szín-
házának a tagja. A három évad alatt tizenkét előadásban játszik. A Major Tamás
rendezte A fösvény Mariannája után – mintegy felfedezésként, a nemzetis szo-
kásokhoz mérten váratlanul – az Erdő fiatal női főszerepét osztja rá Pártos
Géza.55 Gellért Endre a Vássza Zseleznova, a Boldogság, A revizor című előadá-
sokban rendezi, egyszer dolgozik Marton Endrével,56 egyszer Horvai Istvánnal57

és további négyszer Majorral.58 Egyetlenegy interjúban beszél a Nemzetiből
való távozásról úgy mint kirúgásról, évtizedekkel később.59 Ezután a Magyar
Néphadsereg Színházának, majd a Vígszínháznak vezető színésznője lesz, de
legnagyobb sikere a Váci útról, a Déryné Színpadról indul.60 Gábor Miklós A
néma levente női főszerepének eljátszását tekinti a pálya fordulópontjának,
naplójában megörökíti a premier estéjét:

„…döntésük mintha Saskia [Ruttkai Éva – P. D.] egész pályáját eldöntötte
volna, nem arról volt szó, megbocsássák-e neki, hogy Bajor után el meri
játszani Ziliát, nem arról, hogy milyen színésznő Saskia, ennél többről,
arról, hogy ő-e az a színésznő, mintha királynőt választottak volna… Bajor
Gizi és Heltai Jenő közönsége, ki tudja, milyen ösztönnek engedelmes-
kedve, kivonult a proli Váci útra, elegánsan felöltözve, mint akiknek nem
a prolik ellen van kifogásuk, hanem a minisztériumok ellen, ott kinn, a
perfiérián is megmutatták nekik, társasági, társadalmi. sikert csináltak A
néma levente premierjéből, és Saskia felavatásával együtt mintha újra fel-
avatták volna a Vígszínházat is, hívták bár akkor oly idétlenül Néphadse-
reg Színházának… ezen az estén és ezek között az emberek közt, ott az
első három sorban dőlt el valami Saskia életében, és amikor az első felvo-
nás után felcsattant a taps, eldőlt, eldöntetett. Saskiát ez este valahova
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54 RUTTKAI, „Parancsolj…”, 47–48. 
55 NORDIN Eszter, Apám portréja (dokumentumfilm), 1993. 13:50. 
56 Marton Endre: Hatszáz új lakás, 1951. A Nyári zápor című előadást Marton és Major közö-
sen jegyzik. 
57 Horvai István: Jövedelmező állás, 1950.
58 Kétszer társrendezőkkel: Major Tamás–Kertész Gyula–Hont Ferenc: Dohányon vett kapi-
tány, 1949. Major Tamás–Marton Endre: Nyári zápor, 1950. Major Tamás: Donna Juana, 1950.
Major Tamás: Figaro házassága, 1950. 
59 SZEGő András, „Egyre idegenebb a világ – Szegő András beszélgetése Ruttkai Évával”, Képes
7, 1986. június 28., 35–39, 38.
60 Benedek Árpád: A néma levente, 1952. Az előadást 1962-ben és 1966-ban is felújították,
immár a Szent István körúton.



befogadták, elhelyezték, egész életére ezután, halála percéig eldöntötték:
mától kezdve Bajor Gizinek utóda van, Meghalt a királynő, éljen a ki-
rálynő!, ez történt az este.”61

Ziliáért (és a Liliomfi című film Erzsikéjéért) kapja első Jászai-díját 1955-ben, a
másodikat – kiemelkedő művészi alakításaiért – 1959-ben. 1960-ban, a Háború
és béke Natasájának eljátszása után Kossuth-díjjal tüntetik ki. Pályájának legsi-
keresebb, leggazdagabb szakasza egybeesik a színház Várkonyi-korszakával:
Várkonyi Zoltán 1962-től 1971-ig főrendezője, majd 1979-es haláláig igazgatója,
tehát két évtizeden át vezetője a színháznak.62 (1962-ben a Nemzeti Színházból
érkezik, de tíz évvel korábban, 1951–1953 közt rövid ideig dolgozott már fő-
rendezőként a Magyar Néphadsereg Színházában, akkor kétszer, később még
tizenkétszer rendezte Ruttkai Évát színházban.)

A színház egyik legikonikusabb előadása a korai Várkonyi-korszakból a
Romeo és Júlia, melyben Ruttkai Éva először játszik együtt Latinovits Zoltánnal
a Víg színpadán.63 Az előadás kritikáiból kiderül, ami majd a pálya későbbi sza-
kaszában lesz szembetűnőbb: annyira erős a kialakult Ruttkai-kép: az ezerarcú
bájos nőé, hogy amikor nem bájos, nem derűs, nem nőies a Ruttkai által ját-
szott alak, azt a kritika nem tudja értelmezni.64

Júlia pedig nem az – ennek belátására a következőkben röviden megkísér-
lem rekonstruálni az előadás alapvonalait fényképek, kritikák és egy hangfel-
vétel segítségével.

„JúliA elhAtározzA, hoGy szereti romeót” 

1962 ősze változást hoz a Vígszínházban: Várkonyi Zoltán lesz a színház főren-
dezője Lenkei Lajos igazgató mellett, távoznak Kazmir Károly és Kazán István
rendezők és Somló István igazgató. Ezzel megkezdődik a csaknem két évtize-
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61 GÁBOR Miklós, „Naplót olvasva”, Színház 29, 9. sz. (1996): 8.
62 STUBER Andrea, „A Várkonyi-korszak”, in Várkonyi 100, Tanulmányok Várkonyi Zoltánról,
szerk. JÁKFALVI Magdolna, 82–105. (Budapest: Balassi Kiadó – Színház- és Filmművészeti Egye-
tem, 2013), 82–83.  
63 Várkonyi Zoltán: Romeo és Júlia, 1963. (Bemutató: 1963. január 17.)
64 A legjobb példája ennek talán a Ha megjön József című film, melyben Ruttkairól a magyar
kritikusok úgy vélik, „alkata nem alkalmas” a figurára (SZÉKELy Gabriella, „Magányra ítélve”,
Filmkultúra 17, 1. sz. (1976): 39–42.), nem neki való, nem jó a szerep (GESZTI Pál, „Ha megjön
József”, Magyar Hírlap, 1976. február 5., 6.; GyERTyÁN Ervin, „Ha megjön József”, Népszabad-
ság, 1976. február 5., 7.; NyERGES András, „Ha megjön József”, Kritika 5, 2. sz. [1976]: 28.)
A film Franciaországban sikeres, ott Ruttkait is dicsérik, vö. Loius MARCORELLES, „Les vérités
sont toujours bonnes à dire”, Le Monde, 1979. február 1. https://www.lemonde.fr/archives/ar-
ticle/1979/02/01/les-verites-sont-toujours-bonnes-a-dire_2789013_1819218.html. Utolsó le-
töltés: 2024. 05. 07.



den át tartó Várkonyi-korszak. Az új főrendező eszménye az „érdekes”, „izgal-
mas”, „cselekvő” színház, játékosság és siker, a francia népszínházi gondolatot
érvényesíti a Szent István körúton65 az államszocialimus egy olyan korszakában,
amikor még kitüntetett szerepe van a kultúrának, de az már nem az ideológiai
befolyásolás kizárólagos eszköze.66

Az 1962/1963-as évad elején új gazdasági vezető mellett két rendezőt és
négy színészt is szerződtet az új vezetés: Horvai Istvánt és Fábri Zoltánt, illetve
Bánki Zsuzsát, Gordon Zsuzsát, Molnár Tibort és Latinovits Zoltánt– őt már
az előző igazgató, Somló István is szerdődtetni akarta.67 1959. március 5-én, 6-
án és 7-én az Ódry Színpadon játszotta a debreceni társulat a Pethes György
rendezte Romeo és Jeanette című előadást, a szakmában, Pesten Latinovits
ekkor vált ismertté, Várkonyi is itt figyelt föl rá.68 Pár hónap múlva, 1959 nyarán
már Törőcsik Mari partnere a Gyalog a mennyországba című filmben. 

A színház ebben az évadban három kortárs magyar szerzőtől mutat be da-
rabot (Dunai Ferenc: A nadrág, Mesterházi Lajos: Az ártatlanság kora, Thurzó
Gábor: Záróra, ezeket mind Horvai István rendezi), a „szovjet darab” Svarc:
A sárkány (rendező: Makai Péter) és kortárs nyugati darabok a Különös talál-
kozó (Jacques Robert–Julien Duvivier–Henri Jeanson) és a Mary Chase írta Bará -
tom, Harvey – a Romeo és Júlia mellett ezeket rendezi maga Várkonyi.69 A ren-
dező a színészre épít, amikor a darabot Ruttkai Évának választja, a rendezői
invenció nagy része Várkonyinál abban mutatkozik meg, hogy miként hozza
játékhelyzetbe a színészeket. 

A Romeo bemutatója januárban van, a nyári évadhirdetéskor még csak annyi
jelenik meg a sajtóban, hogy Ruttkai Éváé lesz az egyik címszerep.70 Egy évvel
korábban, 1961 tavaszán mutatják be azonban azt a rádiójátékot, mely a Ma-
gyar Rádió Shakespeare-ciklusának keretében készült, amelyet szintén Várko-
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65 JÁKFALVI Magdolna, „Várkonyi és a népszínház eszméje”, in Várkonyi 100, Tanulmányok Vár-
konyi Zoltánról, szerk. JÁKFALVI Magdolna, 58–67 (Budapest: Balassi Kiadó – Színház- és Film-
művészeti Egyetem, 2013), 58. 
66 „A Kádár-korszak a kulturális életben is enyhu�lést hozott az 1950-es évek diktatúrájához
képest. A kultúra még mindig az egyik legfontosabb eszköze volt az ideológiai befolyásolás-
nak, de legfőképpen már nem az egyedüli reprezentánsa az ideológiának. A kultúra kitünte-
tett ideológiai szerepe a két világrend hidegháborús szembenállásának egyik következménye
volt, így a hatalom a kétfrontos harc jegyében ellenőrizte és befolyásolta a kultúra valameny-
nyi területét.” RING Orsolya, „Színház és politika”, in Várkonyi 100, Tanulmányok Várkonyi
Zoltánról, szerk. JÁKFALVI Magdolna, 68–81, 70. 
67 Vö. SZIGETHy Gábor, „Somló István levelei Latinovits Zoltánhoz (1961–1966)”, 2000 6, 11.
sz. (1994): 54–61. 
68 Vö. MARTON László: Emlékszilánkok Várkonyi Zoltánról, in Várkonyi 100, Tanulmányok Vár-
konyi Zoltánról, szerk. JÁKFALVI Magdolna, 13–18, 15. 
69 FöLDES Katalin–SZAKÁTS Károly, A magyarországi színházak műsora 1962–1963 (Adattár),
Színháztörténeti füzetek, 42 (Budapest: Színháztudományi Intézet, Országos Színháztörté-
neti Múzeum, 1963), 14.
70 [N. N.], „A Vígszínház tervei az új évadra”, Magyar Nemzet, június 17., 8. 



nyi rendezett, Ruttkaival és Latinovitscsal a főszerepben.71 A rádiós és a szín-
házi szereposztás ugyan szinte minden más szerep esetében eltérő,72 a hang-
játék mégis tekinthető az előadás-koncepció előzményének; a rádiós bemutató
után a kritikák részletesen elemzik a rendezést és a főszereplők játékát és ér-
telmezését, a reflexiókban megjelennek a későbbi előadáskritikák fő motívu-
mai: a vidámságé, a „játékos tragédiáé”, a címszereplők „gyermeksége”,73 Júlia
„természetessége”.74

Legfontosabb szerepértelmezési nóvumként a szerelmesek életkorát emelik
ki, azt, hogy Latinovits kamaszfiút játszik, Ruttkai pedig eleinte félénk gyereket,
később „életrevaló […], bátor” fiatalasszonyt, „Csak éppen alakításában egy ár-
nyalattal több volt az érett asszonyi hang, mint amit egy kamaszlánytól várha-
tunk, és e tekintetben mutatkozott is bizonyos – állandó, bár alig észrevehető
– tónus különbség.”75 Nagyon pontosan hallja a kritikus, hogy Romeo „fiatalabb
és játszibb”, Latinovits76 három évvel fiatalabb Ruttkainál. 

A darabot mindkét alkalommal Mészöly Dezső fordításában játsszák. 
A színpadi előadásból „csak úgy árad az olasz rennaissance levegője”, nem

is az észak-olaszé, hanem inkább az ezer kilométerrel délebbre fekvő Calabriáé,
ahol perzsel a nap.77 Az előadás a kritikák szerint artisztikusan szép,78 egységes,
sodró lendületű.79 Várkonyi Veronája a mesebeli hétköznapok Veronája – ahol
Montague a kőlépcsőre ülhet80 és ahol narancsárusok forgolódnak – a hétköz-
napiság derűje, humánuma és humora hatja át. Láng Rudolf jelmezeit váratlan
egyszerűség, dísztelenség jellemzi, fakó színek: Várkonyi kérése az volt, hogy
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71 A rádiójátékot 1961. május 12-én, 18.45-kor adta a Kossuth Rádió. Később megjelent le-
mezen: Shakespeare: Rómeó és Júlia – Latinovits Zoltán, Ruttkai Éva, Hungaroton, LPX, 1979.
(A Magyar Rádió felvétele. Rendezte Várkonyi Zoltán. Zenéjét szerezte és a Magyar Rádió és
Televízió Szimfonikus Zenekarát vezényli Farkas Ferenc.) 
72 A rádiójáték szereposztása: Zách János (Escalus, Verona hercege), Garics János (Páris), Ba-
lázs Samu (Capulet), Kemény László (Montague), Latinovits Zoltán (Romeo, a fia), Ungvári
László (Mercutio), (Benvolio), Agárdy Gábor (Tybalt), Bessenyei Ferenc (Lőrinc barát), Náray
Teri (Montaguené), Makay Margit (Capuletné), Ruttkai Éva (Júlia, a leánya), Dayka Margit
(Dajka), Horváth József (Gergely), Kollár Béla (Első szolga), Márkus László (Sámson és Má-
sodik szolga), Suka Sándor (Ábrahám), Sugár Lajos (öreg Capulet), Verebes Károly (Péter),
Szénási Ernő (Baltazár), Gyenge Árpád (Patikárius), Harkányi ödön (János barát), Kun Tibor
(Apród), Sándor Géza (Első őr), Gálcsiki János (Második őr), Szatmári István (Harmadik őr).
A prológust, narrációt Várkonyi mondja. 
73 Sy, „Romeo és Julia”, Film, Színház, Muzsika, 1961. május 19., 37.
74 FENDRIK Ferenc, „Budapest hullámhosszán”, Népszabadság, 1961, május 30., 8.
75 LUKÁCSy András, „A Rádiókészülék mellől”, Élet és Irodalom, 1961, május 19., 10.
76 Sy, „ROMEO...”, 17.
77 MÁTRAI-BETEGH Béla, „Rómeó és Júlia a Vígszínházban”, Magyar Nemzet, 1963. január 27., 9.
78 HÁMOS György, „A Romeo és Julia a Vígszínházban”, Népszabadság, 1963, január 31., 8. 
79 SÁNDOR Iván, „Rómeó és Júlia a Vígszínházban – Shakespeare tragédiája a Vígszínházban”,
Film, Színház, Muzsika, 1963. január 25., 3.; ANTAL Gábor, „A „Romeo és Julia” a Vígszínházban”,
Esti Hírlap, 1963. január 19., 2. 
80 MÁTRAI-BETEGH „Rómeó…”, 9.



Júlia ruhái legyen olyan egyszerűek, mint Hamupipőke ruhái.81 Júlia rózsaszínt
és szürkét visel, Rómeó a bálban délelőtti köntösben jelenik meg: mindez a
hétköznapiságot, az egyszerűséget húzza alá.82 A díszlet is nyers, kidolgozatlan
felületű falakból, lécekből és rongyokból áll, hatása modern, a tervező a tasiz-
mus technikáját használta83 – ugyanakkor valóságos városrészletet ábrázol, kő-
lépcsőkkel, loggiával, szökőkúttal, függönyökkel teremt új és új helyszíneket84

– összesen 22 képben.85 A forgószínpad is gyakran megindul, de Cselényi József
tere önmagában is a szüntelen mozgásnak kedvez, a kritika dicséri Roboz
Ágnes koreográfiáját86 és a Kárpáti Rudolf betanította vívásjeleneteket.87

A színpadon sok a mozgás, az akció, ezeknek kivitelezésében a rendezés ter-
mészetességre törekszik.88 Amikor a szerelmi szál elindul azonban, rögtön
együtt jön vele a halál sejtelme is: Romeo és Júlia báli találkozásának pillanatá-
ban kihűl a levegő:

„Várkonyi a tragédiát egy futó színészi mozzanattal már az előadás lege-
lején megpendíti: a bálon, ahol a Rómeó és Júlia még vidám játék csupán,
s ahol eddig Rómeó első találkozásában Júliával a rendezéseknek jórészt
csak idillt sikerült megpendíteniük. Igaz, hogy ezt a pillanat a két színész
is valami kivételes ihlettől érintve, borzongó sejtelemmel éli át. De az in-
dítás e felé a tragikus sejtés felé kétségtelenül a rendezőé. Nem lehet itt
részletezni, milyen aprólékos színészi kézimunkából szövődik ez a perc
– az eredmény a döntő: a tragikus szerelmespár keze már előszörre is úgy
találkozik, hogy az elragadtatástól, az izgalomtól, sorsuk hirtelen fölisme-
résétől már olyan jéghideg, mintha minden vérük a szívükre futott volna,
mintha máris a kriptában, holtan kulcsolódnék utoljára és örökre össze.
A néző legalábbis így érzi ki a percből s ettől kezdve valahányszor ők ket-
ten találkoznak, ez a dermesztő előérzet lehel fagyot a lángjaikból.”89

Shakespeare darabjában Romeo és Júlia első és utolsó találkozása, tehát a bál-
jelenet és a pacsirtajelenet legvége (sőt, az erkélyjelenet vége is) nagyon pon-
tosan megszabja a tekintetek irányát (és erejét), a Romeót és Júliát játszó szí-
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81 LELKES Éva, „A Rómeó és Júlia jelmezeiről”, Film, Színház, Muzsika, 1963. február 22., 17.
82 Uo.
83 NAGy Judit, „A díszlettervezés: dramaturgia – Cselényi József A Rómeó és Júlia színpadké-
péről”, Film, Színház, Muzsika, 1963. április 12., 16.
84 Uo.
85 KARÁCSONyI István, „Gondolatok Cselényi József színpadképeiről”, Jövő Mérnöke, 1963. feb-
ruár 4., 3.
86 Vö. HÁMOS, „A Romeo…”; 8.; MÁTRAI-BETEGH, „Rómeó…”, 9.; RAJK András, „Rómeó…”, 7.
87 Vö. MÁTRAI-BETEGH, „Rómeó…”, 9.; RAJK András, „Rómeó…”, 7.; F. F., „Olimpiai bajnok a szín-
házi próbán”, Esti Hírlap, 1962. december 3., 2.
88 Vö. RAJK András, „Rómeó és Júlia a Vígszínházban”, Népszava, 1963. január 27., 7.
89 MÁTRAI-BETEGH, „Rómeó…”, 9.



nészek számára cselekvésként, akcióként írja elő egymás nézését és elemzését,
de legalábbis a figyelmük fókuszát. Itt tehát – bár nem tudjuk, mi történt a
színpadon, az biztos, hogy – ahogy szinte minden előadásban – nézte egymást
a két színész, ennek volt „dermesztő” hatása a nézőtéren. A játék – Ruttkaié is
és Latinovitsé is – mindeközben érzékeny a humorra. Az erkélyjelenetben pél-
dául Romeo szinte végig függeszkedik, lóg az erkélyen.90

Várkonyi erős képeket komponál: mielőtt Júlia megissza az altatót, a Dajka
behozza menyasszonyi ruháját: mintha fehér kísértet volna a szobában.91 A
kriptajelenetben pedig a legváratlanabb lelemény: Romeo állva hal meg, olyan
gyorsan hat a méreg: karja beakad Júlia katafalkjának egyik karikájába, és ez
visszarántja, megtartja. Júlia pedig őt öleli, úgy hal meg, végigcsúszik a testén,
átfogja a lábát. Így az utolsó kép, melyben a szerelmeseket látni lehet, szobor-
szerűségében sokkal inkább a maradandóságról szól, mint a halálról.92

A főszereplők életkori változásait az előadáskritikák is rögzítik: a pár napos
shakespeare-i történet néhány órás előadásában a két címszereplő által meg-
formált alak éveket öregszik, a színészek nagy életidőt járnak be a szereppel,
Latinovits „kamasz Rómeója férfivá érett”,93 Ruttkai „lángragyúlt leány, asszony-
nyá érik”94 – ez két külön kritikus megfigyelése. Egy szöveg kereken kimondja:
a két színész másként beszél és másként mozog, mint a többiek, nekik csak
egymással van „valódi emberi” kapcsolatuk.95 Várkonyi tehát élesen elválasztja
a két címszereplőt és jeleneteiket a reális-humanista környezettől, rendezésé-
ben, olybá tűnik, nem a családok harca, nem Tybalt a fenyegető, borzongató
elem, hanem a két szerelmes viszonya: abban jelenik meg kezdettől a halál.
A kritikák hol Ruttkai, hol Latinovits játékát sorolják előbbre, igen részletesen
elemzik mindkettőt. A Magyar Nemzet, a Népszabadság és a Népszava kriti-
kusa Latinovitsot, míg Trewin, az angol kritikus vagy a Munka újságírója Rutt-
kait dicséri meg jobban.96

Ruttkait alakítása „egyenetlenségéért”,97 „túlérettségéért”,98 Latinovitsot dik-
ciójáért marasztalják el.99 Ruttkai Júliájának felróják, hogy túlságosan is
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90 Spiró György visszaemlékezése. SZÉNÁSI Sándor, Három az igazság, rádióműsor, 2024. au-
gusztus 5. https://www.klubradio.hu/archivum/harom-az-igazsag-2024-augusztus-05-hetfo-
1500-42860. Utolsó letöltés: 2025. 01. 07. 
91 MÁTRAI-BETEGH, „Rómeó…”, 9.
92 HÁMOS, „A Romeo…”, 8. A záró kripta-kép a széttárt karú, állva maradt Rómeóval, lábánál
Júliával a keresztre feszített Krisztust ábrázoló reneszánsz festményeket idézi. HERMANN Ist-
ván, „Rómeó és Júlia a Vígszínházban”, Élet és Irodalom, 1963. január 26., 8.
93 SÁNDOR, „Rómeó…”, 3–4.
94 TREWIN, „Az újrafölfedezett…”, 11.
95 HÁMOS György, „A Romeo…”, 8.
96 Vö. GARAI Tamás, „Színházi levél a korszerűségről”, Munka, 1963. február 1., 24–25.  
97 HÁMOS, „A Romeo…”, 8.
98 GARAI „Színházi levél…”, 25.
99 HÁMOS, „A Romeo…”, 8.; MÁTRAI-BETEGH, „Rómeó…”, 9.



„reális”,100 mások ugyanezt erénynek tartják: „egyszerű” és „gondolkodik”.101

Latinovits alakítása egyesek szerint nem ilyen érett, de „bámulatos, hogy rövid
idő alatt milyen sokat fejlődött”,102 ugyanakkor egyértelműen az ő játéka a na-
gyobb szenzáció: mozgáskultúrája meglepő, érzékenységéről-filozofikusságáról
többeknek Hamlet jut eszébe,103 a kritikusokat lenyűgözi a játék energiája és
szenvedélyessége: „porcelánt lehetne kiégetni Rómeó szívében, ahogyan […]
fölhevíti”.104 Sulyok Mária Dajka-alakításában főleg a tetszhalott Júlia fölfede-
zésének mozzanatát dicsérik.105 Benkő Gyula Mab-monológja nem, de haldo-
kása elnyeri a kritika tetszését.106 A kisebb szerepekben Verebes Károlyt és Far-
kas Antalt emelik ki.107

Látható tehát, hogy Ruttkai Júliájával a kritika gondja az, hogy túl egyszerű
és túl asszonyos. Utóbbi akár vonatkozhatna a színésznő korára is, de a korszak
fővárosi gyakorlata általában harminc körüli színésznőkkel játszatja a 14 éves
szerepet: Fényes Alice 1946-ban 26, Tolnay Klári 1953-ban 39, Törőcsik Mari
1971-ben 36 éves (akárcsak Ruttkai 1963-ban). Így inkább a szerep fölfogására
érthetjük, hogy túl érett, az asszonyos pedig azt jelenti: beérkezett, Júlia nem
hódító szerep, nem tetszeni vágyó fiatal lány. Végtére is a II. felvonás 3. jelene-
tében férjhez megy. Az angol kritikust lenyűgözi a színésznő sokfélesége, a ma-
gyar kritikusok jórészének elvárása azonban azt sugallja, Júliát kevésbé érett-
nek és bölcsnek képzelték, kevésbé józannak, kevésbé gondolkodónak és
logikusnak, kevésbé egyszerűnek (mintha ezek a tulajdonságok nem lehetné-
nek a szerelmes nő vagy lány tulajdonságai). „Veszélyesen dísztelen” – írja róla
elismerően Gyárfás Miklós. Ha a Júliáról írtakat összevetjük például a Natasa-
alakításáról írtakkal, kevesebb rajongást találunk, és kevesebb utalást a szerep-
ben felmutatott nőiségre.108 Júlia nem tetszik úgy a kritikának, mint Natasa,
nem tetszik úgy, mint nő, azt azonban a szövegek nem elemzik, hogy ez miért
van így, mi a színészi állítás emögött (például hogy Júlia csakis Romeóra
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100 HÁMOS, „Romeo…”, 8.; SÁNDOR, „Rómeó…”, 4.
101 GyÁRFÁS Miklós, „Júlia és Rómeó”, Film, Színház, Muzsika, 1963. február 1., 5.; CSERÉS Miklós,
„Rómeó és Júlia – Shakespeare felújítása a Vígszínházban”, Ország-Világ, 1963. február 6., 19.
102 ANTAL Gábor, „A „Romeo és Julia” a Vígszínházban”, Esti Hírlap, 1963. január 19., 2. 
103 HÁMOS, „A Romeo…”, 8.; MÁTRAI-BETEGH, „Rómeó…”, 9., GARAI „Színházi levél…”, 25.
104 MÁTRAI-BETEGH, „Rómeó…”, 9.
105 TREWIN, „Az újrafölfedezett Shakespeare”, 11.
106 MÁTRAI-BETEGH, „Rómeó…”, 9. A szerepet Pálos György kezdte próbálni, ám szívbetegsége
miatt abba kellett hagynia.
107 Például HÁMOS György, „A Romeo…”, 8.; RAJK, „Rómeó…”, 7.
108 „Ilyennek álmodhatta Tolsztoj a regény hősnőjét. Lénye olyan, mintha mindig virágszir-
mok öveznék; törékeny, finom, nőies… Natasa még szinte gyermek, de már kivillan mozgá-
sából a nő, a szerelmes asszony. ahogyan először nyújtja kézcsókra a kezét Andrej Bolkonsz-
kijnak – ebben az egyszerű, magától értetődő mozdulatban ott ragyog a szűzi ártatlanság
és az észrevétlen fellobbant szerelem.” DEMETER Imre, „Natasa: Ruttkai Éva”. Lányok, asszo-
nyok, 1960. május 11., 40.  



figyel).109 A két évvel korábbi hangfelvétel alátámasztja azt a megfigyelést, hogy
Romeo és Júlia másként beszélnek egymással, mint a többiekkel. Jól megfigyel-
hetők Júlia váltásai: ahogy elengedi magát Romeo jelenlétében vagy egyedül,
és ahogy a környezethez igyekszik alkalmazkodni mindenhol máshol, ahogy
viselkedni próbál jólnevelten, illedelmesen. (Például a darab II/6. jelenetében,
ahogy Romeóval és ahogy Lőrinc baráttal beszél.) Figyelemreméltó a ritmus
is: Romeo és Júlia is gyors, türelmetlen: Romeo az esküvő percében komikusan
siet az „ámen”-nel, Júlia pedig nem nagyon lepődik meg, amikor fölébredve
holtan találja Romeót, habozás nélkül igyekszik utána (V/3.„nem késem!”).

Ruttkai nyilatkozataiban Júlia bátorságát és erejét110 említi és így fogalmaz:
„III. Richárd úgy döntött, hogy gazember lesz, Hamlet, hogy nem válik azzá.
Júlia elhatározza, hogy szereti Rómeót.”111 Vagyis éppen azt tartja fontosnak,
hogy Júliát nem hajlítják meg elvárások. A szerepet a saját hajával, a megszo-
kottnál sokkal kevesebb festékkel játssza,112 hangsúlyozni akarja, hogy a törté-
net számára nem kosztümös mese.113

1964 nyarán váratlanul, Latinovits Zoltán infarktusa miatt veszik le műsorról
az előadást, ekkor már több, mint hetvenet játszottak belőle.114 Latinovits csak
októberben tér vissza a színpadra, a Romeót nem újítják fel.

Abban, hogy a Romeo és Júliát a Vígszínház történetének ikonikus előadása-
ként rögzíti a közösség emlékezete, szerepe van annak is, hogy az ezt követő
másfél évtizedben Ruttkai és Latinovits, akik mindketten az ország legfoglalkoz -
tatottabb színészei közé tartoznak, a nyilvánosság előtt is élettársak, színpadi
vagy filmbeli kettőseikben a korabeli színházi élet legnagyobb szerelmi történe -
tét követheti a közönség, Latinovits korai halála pedig visszamenőleg is aláhúzza
a tragédiát a veronai szerelmesek sorsában, az előadásra való emlékezésben.

A PályA sűrítése 

Ruttkai Éva 1986-os Claire Zachanassien-alakításába nem a kritika látja bele a
pálya sűrítését, hanem az alkotók célozzák meg így. Az öreg hölgy látogatása
című előadásról115 maradt fönn felvétel,116 így a következőkben Ruttkai Éva já-
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109 Talán Gyárfás Miklós az egyetlen, aki megteszi, GyÁRFÁS Miklós, „Júlia és Rómeó”, 5.
110 A.: „Szeretem Annát – Beszélgetés Ruttkai Évával”, Ország-Világ, 1964. december 2., 19.
111 NAGy Judit, „Három hónap, három szerep”. Film, Színház, Muzsika, 1962. november 16.,
11.
112 „…alig használ festéket” Larissza BUHARCHEVA, „Szovjet szemmel – Egy csokor rózsa”, Szov-
jet Híradó, 1964. május 24., 3. 
113 NAGy, „Három hónap…”, 11.
114 LATINOVITS Zoltán–RUTTKAI Éva, Újvidéki est, 1969. Hungaroton, LPX 14080-81, 1987. 
115 Gothár Péter: Az öreg hölgy látogatása, 1986. (Bemutató: 1986. január 16.)
116 OSzMI, Audiovizuális Archívum, 87.144.1. 



tékát ez alapján, metodikát tekintve pedig a színészi játékra alkalmazott Philt-
her-szempontok szerint figyelem: sorra veszem a játék kontextusát, dramatur-
giáját, viszonyát a rendezéshez, a partnerekhez, a játéklátványt, azaz: mozgást
és jelmezt, valamint a hatástörténetet.

A játék kontextusa a pályán: 
Ez az utolsó bemutatója a Vígszínház nagyszínpadán (legutolsó bemutatója áp-
rilisban a Vigadóban van,117) 1986. január 16-án. Első munkája Gothár Péter
rendezővel. Az évadban a Tangót, a Találkozást játssza a Pesti Színházban. Ta-
vasszal Ascher Tamással az Ördögöket kezdi próbálni, de a szeptemberi bemu-
tatót már nem vele játsszák.118 A Dürrenmatt-darab nézői 1986 telén tudhatják,
hogy a főszerepet játszó színésznő nagybeteg, bár betegségéről nem nyilatko-
zik, nem beszél. Magyarországon a drámát 1959-ben játszották először, a víg-
színházi a nyolcadik bemutató. Emlékezetes alakítás ezek között az 1959-es,
Sulyok Máriáé,119 Ruttkai ezzel számol.120

A játék dramaturgiája, íve: 
A háromfelvonásos előadás tiszta játékidejéből, kb. 135 percből összesen kb.
80 percet tölt a színen. A középső, kb. 35 perces felvonásban a játéktér fölött,
egy balkonszerű dobozban ül, mely olykor kivilágosodik egy pillanatra: bár egy-
egy percnyi szöveges jelenete van, végig jelen van. A másik két felvonásban ösz-
szesen kb. 56 percet játszik: az első felvonásban három, a harmadikban két
nagyjelenete van, plusz a zárás. 

Az első színpadra érkezése és a színpad utolsó elhagyásának pillanata is
hangsúlyosan szóló, partnerek nélküli játék, színésznő és a hely kapcsolatáról
beszél. Az előadás 10. percében löki be bal hátul a lengőajtót és szalad be a
színre, azonnal előrefut, az előszínpadra, ügyet sem vet a színpad jobb szélére
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117 Siklós Olga: Gyöngéd kötelék, 1986. 
118 Ascher Tamás: Ördögök, 1986. Ruttkai Éva a premier napján halt meg, szeptember 27-én.
119 Ruttkai arca a szerepben állíndóan változik, mozgékonyan, intenzív mimikával játszik. Su-
lyok Mária is gondolkozott hasonló Claire-alakításon, végül a dürrentmatti merev, lárvaszerű
arc mellett döntött: „Én ehhez az archoz és tartáshoz valóságos tanulmányokat végeztem.
Hogyan merevíthetek ennyire lárvaszerűvé egy élő arcot? Marlene Dietrich filmszerep-képeit
nézegettem, ő tudta titokzatosan szép merevre maszkírozni a vonásait. Csábosan merevre.
Forgalomban voltak a színházban más felfogások is Claire megjelenésével kapcsolatban.
Semmi esetre se árulja már el külsejével az ördögi bensejét. Legyen csak egyszerű, kedélyes,
talán még inkább huncut képű vén nénike. Hogy aztán annál döbbenetesebbnek hasson, ami-
kor kibújik belőle a gátlástalan gyilkos. Ám Kazán István és én eleve elvetettük ezt az elkép-
zelést, amely biztosan meghamisította volna az egész dráma atmoszféráját. Olyannak kell
eljátszani Claire-t, amilyenné Dürrentmatt alkotta meg írásával.” SAS György, „Sulyok Mária
albumából 7”, Film, Színház, Muzsika, 1981. január 31., 15. Hegyi Barbara 2019-ben ismét
merev arccal, ijesztően rideg külsővel játssza Claire-t a Vígszínházban. 
120 SZEGő, „Egyre idegenebb a világ”, 38.



húzódó, főleg férfiak alkotta121 tömegre. A nézőteret kémleli, kifelé néz, messze
a nézőtéren keresi Péterék pajtáját és az erdőt. Vagyis a Vígszínház egész terét
játssza be azonnal, az első tekintetet a legtávolabb ülő nézők kapják. Ezzel az
első nézéssel Claire Güllenét a Vígszínház terére vonatkoztatja: ez az egész tér
az ő múltjának a tere, mind az 1025 néző benne van ebben a személyes, múlt-
beli térben, nemcsak a színpad. 

Az előadás végén – két óra húsz perccel később – pedig kabátban, egyedül
botorkál végig az üres színpadon, lefelé néz, megpillant valamit a földön, rá-
tapos, a lábával megpróbálja elsimítani vagy elkenni, eltüntetni, többször erő-
sen megnyomja, végigsúrolja lábbal a színpadot, ahogy lép, a súrolásból top-
pantás lesz, végigdobogja a deszkákat, közben majdnem sír, leginkább a
nyüszítéshez hasonló hangot hallat. Aztán fölemeli a fejét, kalapot vesz és
egyenesen kimegy oldalra a takarásba. Claire érkezése és távozása Gothár ren-
dezésében magányos pillanata Ruttkainak, és mindkét kiemelt pillanatban a
térrel: a nézőtérrel, majd a színpad deszkáival teremt kapcsolatot. Ez a Claire-
alakítás kerete.

A játék viszonya a rendezéshez:
Gothár Ruttkai köré rendezi az előadást. 

„Ruttkai Éva akkor is színésznő volt, amikor még minket osztállyal hoztak
föl színházat nézni, én emlékszem arra, hogy ő hol ült a színpadon, de ő
nem emlékszik, hogy én hol ültem lent, és nehéz egy szimbólummal meg-
küzdeni, és nehéz az embernek magát elfogadtatni egy szimbólummal.
Azt találtuk ki az Évával együtt, hogy ő meg kell, hogy maradjon olyannak
ebben a darabban, mint amilyennek ismertem őt. Ez vezetett, hiszen ami
a darabban történik vele, az 16 éves korában történik vele, a darab szerint,
megpróbálja azt játszani, hogy megőrizte magát 16 évesnek. Ez a színházi
alaptörvény számomra, hogy mindenki infantilis kicsit.”122

A trauma konzerválja az öreg hölgyet: a sötétség, a tragikum, a magány (a
másik halála, megszűnése) Claire életében Ill árulásának a percében követke-
zett be, az öreg hölgy most hozzáigazítja a külső világot ahhoz a pillanathoz,
újrajátssza a szerelmének az elvesztését: egyszerre játszik 16 és 100 éves nőt.

A színészi-rendezői törekvés értelmében a teátrális, látványos, érzéki meg-
oldása ennek: hogy a színésznő egykori önmagát játssza-torzítsa el.123
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121 Nők is vannak jelen, de a 10. percig csak a férfiak hangja hallatszik, a férfiaknak van szö-
vege, így férfitömegnek tűnik.
122 A Tv1, Stúdió 86 interjúja Gothár Péter rendezővel és Ruttkai Évával. Kézirat, Vígszínház
archívuma. 
123 SZEGő, „Egyre idegenebb a világ”, 38.



„Tévedsz, ha úgy láttad, mintha megérkeztem volna Güllenbe, hiszen épp
azt akartam érzékeltetni, hogy soha el se mentem onnan, s mindaz, ami
kislánykorom óra mássá formált, semmivé foszlott bennem. Gülleni egy-
kori énem legkisebb mozzanata is a vérembe ivódott mindörökre. Leg-
bensőmben ugyanaz a Claire maradtam, aki tizenhat évesen voltam.”124

Így Gothár rendezésében a dürrenmatti kíméletlenség nem annyira a bosszú
kegyetlenségében, hanem az idő és a szerelem elmúlásának könyörtelenségé-
ben, az ezzel való szembenézés képtelenségében van – és abban, hogy a pén-
zért megvásárolható világ mennyire csak statisztálni tud mindehhez. 

Claire – miközben józanul és illúziótlanul mindent kiszámít – őrzi gyerekes
jókedvét, szabados életszeretetét, dohányzik, rózsaszínben és masniban jár,
férjhez megy-elválik-férjhez megy-elválik, és élvezi, szórakoztatja, hogy eljátsz-
hat Alfred Ill életével.

Nagyon határozott ellenpontja ennek a teatralitásnak Garas Dezső eszköz-
telen, keresetlen játéka az esendő, tehetetlen kisemberként értelmezett Ill sze-
repében. A gülleni tömeg pedig Gothár rendezésében szürke és tanácstalan.

A színészi játék eszközei:
Ruttkai a szerepben a saját egykori naiva-színésznőségének eszközeit működ-
teti tehát, az öreg hölgy várakozását Ill halálára mintegy szerelmi sóvárgásra
fordítja. Sokat mosolyog, nagyokat nevet, Illt szinte rajongással nézi-figyeli.
Hirtelen keményedik meg a tekintete, a hangja.

Az első jelenetében mindaddig csak a nézőtér és férje közt osztja meg a fi-
gyelmét, amíg Ill nem kiáltja: „Klára!” – erre hirtelen ránéz (és Garas a színpad
jobb oldalán, vele egy síkban áll), mint aki eddig is pontosan tudta, hogy Ill ott
van. Odanéz, mosolyogva, érdeklődve, de szánakozva nézi, végignézi-lenézi, kí-
vülről, nem akar vele kapcsolatot teremteni, figyeli. Így nézi félrebillentett fejjel
néhány perccel később is, te is gondoltál rám, kérdezi, de amint Ill válaszolni
kezd, rögtön szórakozottan elfordul, hátat fordít neki, vagyis a le-nézés státus-
beli és kapcsolati tartalmát mozdulatban, irányváltásban, messziről látható
módon is megcsinálja, nemcsak a pillantásával, közeliben. Majd rögtön utána
megint visszafordul, mosolyogva. 

A nézés és a fordulás (durván egyszerűsített) jelentése az egész alakításra
is igaz, az alakítás alapállításaihoz vezet vissza: Claire egyszerre szeret és vet
meg valakit. A hátat fordítás is kettős jelentésű: 1. mégsem minden pillanatban
egyformán könnyű néznie, ahogy Ill hazudik neki, 2. ellentmondást nem tű-
rően jelzi a státusát, itt ő kérdez, ő parancsol, ő irányítja a kommunikációt.
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124 GÁCH Marianne, „Kimondani a kendőzetlen igazságot – Gách Marianne beszélgetése Ruttkai
Évával”, Film, Színház, Muzsika, 1986. május 17., 8. 



Mindvégig bátran él vígjátéki elemekkel. A felvétel tanúsága szerint a nézők
szimpátiáját már ott elnyeri, amikor az első jelenetben a Polgármester vélhe-
tően unalmas köszöntőbeszédét, melyet egy pontig elnyom a vonatzúgás, még
mielőtt hallhatóvá válna, nagy, gyors gesztussal leállítja: „Köszönöm ezt a na-
gyon szép beszédet, Polgármester úr”. Az első felvonás végén, mielőtt az ulti-
mátumot bejelenti, a szín közepére, a nézőkkel szembe helyezett hatalmas asz-
tal mögött ül és ebédel, közben hallgatja a Polgármestert. Rendkívüli
sebességgel eszik, közben csak a tányérját nézi, véletlenül sem a güllenieket –
csak olyankor néz föl egy-egy pillanatra, amikor kivételesen nagy hazugságot-
ostobaságot hall. Ahogy a nézők az aznapi előadáson fölnevetnek, kinéz, össze-
mosolyog velük: kapcsolatot tart, cinkosává teszi őket. 

A realista játékokat – evés, szotyola, cigaretta – nem végzi az átlagosnál na-
gyobb mozdulatokkal, viszont sokkal gyakrabban mozdul, sokkal sűrűbben
emeli a szájához a villát vagy a cigarettát: a nagyszínpadi időben a hétköznapi-
hoz képest felgyorsítja, sűríti magát a cselekvést. 

Látvány (mozgás, jelmez):
A jelmezben is megjelenik az abszurdig fokozott infantilizmus: halványrózsa-
színben, gyönggyel-ékszerekkel, szinte játékbabának sminkelve jelenik meg az
öreg hölgy, nemcsak fiatal akar lenni, de idilli, mesebeli is, a középső felvonás-
ban hatalmas masnit visel, majd a harmadik elején menyasszonyi ruhát. Itt föl-
teszi a fél lábát a gyaloghintója rúdjára és szotyolát köpköd. Nagy kalapban,
lila ruhában búcsúzik Illtől a padon és feketében jön be az utolsó jelenetére.

Ruttkai saját, civil testi állapotát el is rejti, föl is használja, ki is figurázza az
előadásban. Claire-nek a darab szerint műlába van és legalább az egyik keze
elefántcsont. Műlábnak a bal lábát játssza, néha különösen, mereven mozog
vele, táncosan, mert a láb hajlik is, fordul is, csak olykor mereven, lassabban,
mint a másik. Az öreg hölgy mozgásképtelenségét túlmozgással, gyorsasággal,
frissességgel mutatja meg, például az első jelenetben illegeti magát, kacérkodik
a protézisével. Bal kezével rengeteget gesztikulál, mutogat, szinte állandó moz-
gásban, röpködésben tartja. Valóságosan lebénult jobb karját125 az első részben
tollas muffba rejti. Amikor az erdőben rámutat egy őzre, nagy lendülettel a bal
kezével kapja ki a jobb kezét a muffból és emeli föl magasra, hosszan tartja
nyújtva – mutatni tud az ujjával, majd ugyanígy teszi vissza a gesztus után, le
is kell hajolnia, hogy a mozdulatot ívesen, szépen fejezze be. A mozdulat játékos -
sága, túl nagy íve, vidám szélessége leplezi a szükségszerűséget: másként nem
tudná a kezét fölemelni. Ugyanakkor: egyáltalán nem volna kötelező használni
az előadásban a béna karját. Az őzre mutatás pillanata csakis színészi lelemény
lehet: vicc, becsapás, illúzió: egy másodpercre, varázsütésre a béna kar is mű-
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125 SZEGő, „Egyre idegenebb a világ”, 38.



ködik a színpadon, mintha élne. És el lehet pakolni a nyílt színen ezer ember
tekintete előtt, egyszerre a játék és a fogyatékosság felvállalása a mozdulat. 

Az ebédjelenetben is úgy tünteti el, hogy kiemeli: játékot csinál belőle: a fo-
gával húzkodja le a kesztyűt ép bal kezéről, beszéd közben, ujjanként. Bal ke-
zében a villa, a jobb kezébe pedig beleilleszti a kést: ebben a kézben csak annyi
erő van, hogy icipiciket vágjon, ilyenkor hozzácsapódjon a tányérhoz. A tányér-
hoz ütődés ritmusa játékká válik: Claire rendíthetetlenségét, közönyét fejezi
ki a történésekkel szemben: hiába próbálják szórakoztatni a gülleniek, mintha
unalmában az asztalon dobolna, üti a kést a tányérhoz tempósan, és ezzel meg-
zavarja azokat, akik elé járulnak. 

Ill-lel való utolsó találkozásakor már nem takarja jobb kezét semmi, mozdulat -
lan, még akkor is, amikor baljával – ismét nagy ívet írva le, mintha átkarolná –
hirtelen elkapja Ill nyakát, és olyan szorosan fogja magához a könyökével, hogy
fojtogatni kezdi – testi ereje és ügyessége fél kézzel is nagyobb, mint a férfié.

Hatástörténet:
A kollektív emlékezetben ezzel az előadással zárul Ruttkai színészi pályája, a
kritikák észreveszik és kiemelik a színészi teljesítményt: az egyszerre összegző,
egyszerre új utakat megnyitó játékmódot és értelmezést, miszerint a nőiség
mint ígéret tragikomikus és horrorisztikus eszközzé válik Az öreg hölgyben.126

Claire-t lányságba fagyott, bénult nőnek fogalmazza Ruttkai, akinek jelenlété-
ben minden percben látszik a múlt.

A kAlAP fölvétele

Az, ahogy 1986-ban Ruttkai Éva, mielőtt mint Claire Zachanassien, kimenne a
színpadról, utolsó gesztusként, a játék és az előadás utolsó másodperceiben
fölteszi a kalapját, pontos idézése Bajor Gizi 1950-ben tett (az akkori szakma
számára fontos, jegyzett) mozdulatának. 

Még akkor is az, ha a két kalapfölvétel tökéletesen különbözik – Ruttkai ka-
lapja kicsi, majdnem keménykalapszerű, nem billenti meg, nem köszön, nem
ironizál, csak fölteszi, és ugyanezzel a mozdulattal fölemeli a tekintetét is a
földről, emelt fejjel egyszerűen kimegy. Bajor kalapja hatalmas, több másod-
perc, nagyobb mozdulat lehetett fölvenni, és ő el is köszönt vele – darab szerint
a szolgáktól, az előadásban a közönségtől. De mindkét szerepben magányos,
bűnös és megalázott, kiszolgáltatott nőként kell távozni, a kalap pedig rangot,
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126 Vö. „Ruttkai Éva – a társulat legnagyobb részétől eltérően – nem abban a társalgási mo-
dorban játszik, ami – sajnos a Vígszínháznak ezt az előadását is jellemzi.” P. MÜLLER Péter,
„Feloldozatlanul – Az öreg hölgy látogatása a Vígszínházban”, Színház 19, 4. sz. (1986): 
11–13, 14.



státust, tartást, eleganciát, az illem és a konvenciók betartását, a rendet jelenti,
méltóságot ad. Ha az 1950-es Ármány és szerelem realista játékmódja és jel-
mezkoncepciója elő is írta volna a kalap fölvételét (noha Gellért jegyzeteiből
kiderül, hogy nem ez volt az ok), az 1986-os előadásé már egész biztosan nem.
Távozhatott volna kalap nélkül Claire vagy maradhatott volna a színpadon is
úgy, hogy rásötétedik. Gothárnak és/vagy Ruttkainak valamiért mégis fontos
volt, hogy az utolsó jelenetből a színésznő kimenjen. Ha pedig kimegy, elhagyja
a játék terét, azt valahogyan meg kell fogalmaznia. Az utolsó jelenet a deszkák
megtaposásával – miként az első jelenet is a Vígszínház nézőterének bevoná-
sával – 2024-ből, negyven év elteltével nem annyira dramatikus, mint inkább
performatív játéknak értelmeződik. Ha a föld megtaposását Ill holttestének
hűlt helyén a színésznő személyes, színpad deszkáitól való elköszönésnek te-
kintjük, a kalap fölvételét és a távozást nyugodtan olvashatjuk Bajor Gizi kime-
netelének újrajátszásaként. 

Persze a színészi játékra nincs jellemzőbb, mint az, hogy a kettő (dramatikus
és performatív) között mozog. A kalap a drámai illúziót is jelenti: fölvétele jelzi,
hogy a színpadon kívül folytatódik a szereplő élete, hogy nemcsak pár méterre,
hanem messzi útra indul. 
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haRmadiK eseTTanulmány

Ódry árpád szavai

„A múlt század legviharosabb tragikái a fényképeken […] derűs mo-
solyra vagy legalábbis tamáskodó fejcsóválásra késztethetik a mai em-
bert. Ahhoz, hogy a színész föltámadhasson vagy a halála után is tovább
élhessen a maga nagyszerű teremtményeivel együtt, a technika csoda-
tévő erejéből, föl kellene támadnia vagy tovább kellene élnie az ő saját
közönségének, ami lehetetlen. Nagyapáink fülével kellene őt hallgat-
nunk, nagyanyáink szemével néznünk, mert a színészi alkotás hitele,
természetessége, igazsága a koré, amelynek ő »tükröt tartott«. Az al-
kotó művészek közül a színész az, aki nem fellebbezhet az utókorhoz,
s még akkor sem fog fellebbezhetni, ha már itt lesz az örömujjongással
beharangozott televízió. És mégis – a színész halhatatlansága nem merő
fikció, nem puszta képzelődés. A nagy színésznek megvan a maga korlá -
tozott, szűkebb, zártkörű, de egyébként biztos halhatatlansága –, de úgy -
szólván csak az irodalomban, – az alkotó kritikus munkáján keresztül.”1

A színészmesterség tanításának, a tudásátadásnak a hivatalos és hivatásos
helye 1865-től kezdve a későbbi Színház- és Filmművészeti Egyetem volt. Szín-
pada – mely 1959 és 2021 között működött – egy régi színész tanárának, igaz-
gatójának, Ódry Árpádnak a nevét viselte. 

A következőkben Ódry Árpád munkásságáról lesz szó: ő a színészi termé-
szetességet tudatosan, a mesterség eszközeivel, kemény munkával elérni kí-
vánó színészi iskola egyik első magyarországi képviselője, pályája a századfor-
dulóra és a 20. század első évtizedeire esik. Színészetének, alkotóművészetének
néhány olyan jegyére, tulajdonságára szeretnék rámutatni, amelyek hatással
voltak vagy lehettek a későbbi 20. századi színészetre. Ódry száz évvel ezelőtti
színészi portréját kutatva feltűnik az írásos források gazdagsága. Ezért mielőtt
az egyéni pálya és színészet jegyeit vizsgálnám, néhány bekezdés erejéig álta-
lánosabban is kitérek a korszak színészetről való beszédére. 

1 HEVESI Sándor, „Ódry Árpád”, Budapesti Szemle 245, 715. sz. (1937): 313–328, 315–316.



hevesi sándor és A színészi Játékról vAló Beszéd hAGyományA

A 19. században és a 20. század elején a hazai kritika és a szakírás bőségesen
írt, részletesen beszámolt a színészekről. A kritikus a színházi előadások fősze-
replőiről, címszereplőiről nemcsak párszavas ítéletét közölte az újságban,
hanem a játékukat is megpróbálta elmesélni, hiszen azok számára is tudósított,
akik a színházba nem jutottak el. Elsősorban a hatást rögzítette, gyakran álta-
lános módon áradozott, de számos alkalommal le is írta, hogy mit csinált a
szerepben a színész; vagyis kiemelte a játék egy jellemző mozzanatát, megpró-
bálta összekötni a fizikai cselekvést az eredménnyel, történést a hatással. Petőfi
kritikájából tudjuk, hogy Egressy Gábor III. Richárd utolsó monológját szinte
fekve suttogta egy széknek, miután az ágyból felpattant és elesett,2 a Pesti Nap-
lóból, hogy Jászai Mari ugrált örömében, amikor Elektraként fölismerte Oresz-
tészt.3 Ezek a játékötletek színészi találmányok voltak; a rendezői színház tér-
nyerése előtt az alakítást teljes egészében a színész egyéni munkájának és
felelősségének tekintették. Amikor Vörösmarty színibírálatot írt, hasonlóan fo-
galmazott, mint később a gyakorló rendezők; megállapította, hogy ki „jó”, hang-
súlyokat tett helyre, technikai hibákra és hanyagságokra hívta föl a figyelmet.4

Az igazán alapos és megfigyelésre méltó játékelemzéseket az első rendezők
írásaiban találjuk. Molnár György – az első olyan társulatvezető, aki az együttes
játékot fontosnak tartja, így tekinthető az első magyar színházrendezőnek5 –,
magától értetődően úgy elemez drámaszöveget, Shakespeare-t vagy Molière-t,
hogy közben sorra veszi az általa látott, főszerepeket játszó színészek megol-
dásait: Rossiét,6 Dawisonét,7 Dessoirét,8 Salviniét9 vagy Prielle Kornéliáét, és ér-
telmezi-értékeli szerepfelfogásukat és a megvalósítást.10 A nemzetközi névsor
a korabeli kulturális életben magától értetődő: az első világháborúig Budapest
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2 PETőFI Sándor, [C. n.], „Nemzeti Színház”, Életképek, 1847. február 20.. 248–252. 252. 
3 Dr. Landau berlini tudósító tárcájának részletei. [N. n.], „Jászai Mari és a berliniek”, Pesti
Napló, 1891. szeptember 22., 8–9, 8. 
4 Vö. VöRöSMARTy Mihály Összes művei 14, Dramaturgiai lapok – Elméleti töredékek, színibírála -
tok, szerk. HORVÁTH Károly–TÓTH Dezső, s.a.r. SOLT Andor (Budapest: Akadémiai Kiadó, 1969). 
5 Vö. NÉMETH Antal szerk., Színészeti Lexikon II (Budapest: Győző Andor kiadása, 1930), 557–
558. 
6 Ernesto Rossi (1827–1896) olasz színész, emlékezetes alakítása Hamlet. Tanulmányai, öné-
letrajza is megjelent. 
7 Bogumil Dawison (1818–1872), lengyel-német Shakespeare-színész, egy időben a Burgthea -
ter tagja. 
8 Ludwig Dessoir (1810–1874) német színész. Két évig a pesti német színház vezető színésze
is volt (1837–39). Othello híres szerepe.
9 Tommaso Salvini (1829–1915), olasz színész, intellektusát és mozgáskultúráját szokták
hangsúlyozni, tragédiákban és vígjátékokban is fellépett, Európában és Amerikában is. Othel -
lo, Jago híres szerepei voltak. Fia Gustavo Salvini (1859–1930) szintén színész.
10 Például Rossit elmarasztalja, amiért Leart hálóköntösben-papucsban, szinte vígjátékba illő
nagypapaként fogalmazza meg, Devrient és idősebb Lendvayt azért, mert Othellót csábító



világszínházi város, ahol vendégjátékokon rendszeresen megfordulnak az euró -
pai sztárszínészek, az egyik legnagyobb hatású vendégjáték 1856-ban Adelaide
Ristorié,11 a kritikusok – Gyulai Pál, Jókai – az ő játéka nyomán adnak tanácso-
kat a magyar színészeknek.12 Ira Alridge13 1853-ban és 1858-ban lép föl Pesten.
A színészek egymást nézik: Egressy Gábor azért utazik Párizsba, hogy Rachelt14

játszani lássa. A századforduló után pedig nemcsak a magyar, de az egész euró -
pai színházra hat a szerepkörök lazulásának tendenciája; az olasz „versita” szí-
nészek mindent játszanak, tragédiát és vígjátékot is.15

Rakodczay Pál, aki gyakorlati munkája mellett – színiigazgató, olykor játszik
is – az egyik első színházi szakíró: 1891-ben jelenteti meg írását Jászai Mariról,
mely nem életrajz, hanem mimográfia: a színész elemző leírása, célja: megörö-
kíteni az alakítást.16 Rakodczay az első hazai szerző, aki a színészt állítja kuta-
tásai középpontjába.17

Hevesi Sándor pedig elméleti szövegeiben konkrét példákon mutatja be az
újabb olasz színészgeneráció reformjait – Duse,18 Gustavo Salvini, Ermete
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Don Juannak játsszák, ellentétben Salvinival, aki szerény és egyszerű marad. MOLNÁR György,
Shakespeare Lear király tragédiája és előadásáról (Szeged: Burger Gusztáv és társa, 1885),
31. és MOLNÁR György, Shakespeare Othello tragédiája és előadásáról (Szeged: Burger Gusztáv
és társa, 1885), 17–18. Molnár ilyesfajta leírásainak hagyományát folytatta a 20. században
Németh Antal, aki rendezései során ún. rendezőkönyveket készített: az alakítások előtanul-
mányaként összegezte, hogy az adott szerepet addig milyen felfogásokban játszották Euró -
pa-szerte.
11 Adelaide Ristori (1822–1906) olasz színésznő, elsősorban tragédiákban lépett föl.
12 „Művészinknek meg kell tanulniok azt a figyelmes fölhasználását a legkisebb költői mozza-
natnak, ami a szerep jellemét, a belső indulatot kitünteti; nem hagyni elveszni a levegőben
egy szót sem, hanem annak az igazi erőt és kifejezést megadni, arczban, mozdulatban és
hanglejtésben, kigondolni a helyzetekhez illő mozdulatokat, nem csak a beszéd alatt játszani,
hanem együtt érezni azzal, aki beszél; nem ijedni meg azoktól a gyors átmenetektől, amik el-
lentétes indulatok között vannak, tanulmányozni a festők és szobrászok remekeit s a legre-
mekebb szobrászt, a természetet, megtagadni azt az újabb időkben nagyon meghonosult hi-
degséget, mely ugyan komoly jellemünkhöz illő s kevesebb hibát enged tenni, de nem is igen
visz előre. Egy szóval tűz! tűz! tűz! és a pokolba azzal a phlegmával!” [JÓKAI Mór] KAKAS Márton,
„Kakas Márton a színházban”, Vasárnapi Újság, 1856. november 30., 422. Ristori vendégjáté-
káról lásd DEMCSÁK Katalin, „Ristori vita. A tévedés köz-játéka”, Theatron 2, 2. sz. (2000): 3–8. 
13 Ira Alridge (1807–1867) amerikai-brit tragikus sztárszínész.
14 Rachel (Elisabeth R. Félix, 1821–1858) francia színésznő, a klasszikus tragédiákat is ter-
mészetesen, „éneklés nélkül” beszélte.
15 ALPÁR Ágnes et alii, „Francia és olasz vendégjátékok”, in Magyar színháztörténet II. 1873–
1920, főszerk. SZÉKELy György, szerk. GAJDÓ Tamás, 428–444. (Budapest: Magyar Könyvklub–
Országos Színháztörténeti Múzeum és Intézet, 2001). 
16 RAKODCZAy Pál, Jászai Mari mint Elektra (Budapest: Singer és Wolfner, 1891).
17 Vö. ALPÁR Ágnes et alii, „Rakodczay Pál rendszere”, in Magyar színháztörténet II. 1873–
1920, főszerk. SZÉKELy György, szerk. GAJDÓ Tamás, 364–367. (Budapest: Magyar Könyvklub–
Országos Színháztörténeti Múzeum és Intézet, 2001).
18 Eleonora Duse (1859–1924) olasz színésznő, a 20. századi európai színjátszásra ő volt a
legnagyobb hatással. Leghíresebb szerepei Dumas, Goldoni, Ibsen darabjaiból valók. 



Zacco ni,19 Novelli20 egyes alakításrészleteit elemzi –, de emellett Garrick,21

Talma,22 Rachel játékairól is részletesen beszél – vagyis olyan régi színészekéről,
akiket maga is csak szövegekből ismerhet. 

Bár a színészmesterségről születtek előtte is munkák,23 Hevesié egyedülálló
abban, ahogy egyszerre működteti – és egymással összefüggésbe hozza – az el-
méletet és a gyakorlat történetét. Gyakorlat céljából és gyakorlati tapasztalatok
alapján írja könyvét, melyben a színészi működést kutatja. A színjátszás művé-
szete 1908-ban jelenik meg, tíz évvel Sztanyiszlavszkij színészképző műhelyének
megalapítása előtt, a Thália Társaság hároméves működésének befejezésekor.24

A kis könyv a Thália Társaság tapasztalatait rögzíti: kiolvasható belőle, milyen
színészeszményt igyekezett az új játékmódokkal kísérletező, igényes irodalmi
műveket műsorára tűző, szabad színházi műhely a színészképzés során meg-
közelíteni, milyen gyakorlatokat és felfogást javasolt a rendező-művészeti veze -
tő a kezdő színészek számára. Hevesi Sándor itt éppúgy Eleonora Duséra hivat -
kozik ihlető példaként,25 mint Sztanyiszlavszkij, nála éppúgy a színészi gyakorlat
– például Duséé – inspirálja az elméletet; a századelő elméletalkotó rendezői itt-
hon és külföldön is arra próbálnak rájönni, mit csinál a jó, a nagy színész.26

Könyvében Hevesi a színészetet önálló művészetnek tekinti, mely nem föl-
tétlenül szorul rá a drámaíróéra. Első színházelméleti forrásként Lukianoszt
jelöli meg, aki dialógust írt a pantomimról. A színészet célja Hevesi szerint –
Iffland meghatározásával – az emberábrázolás. Elutasítja, hogy a színjátszás
utánzás volna – pontosabban azt mondja, attól függ, mit értünk „utánzáson”,
mert a megfigyelés mellett ugyanolyan fontosnak tartja a fantázia szerepét.
A színházi életszerűség szerinte azon múlik, hogy a színész képes-e azt a hatást
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19 Ermete Zacconi (1857–1948) olasz színész, a verizmus képviselője: olyan naturalista esz-
közökkel dolgozott, mint például epilepsziás roham az Othellóban. 
20 Ermete Novelli (1851–1919) olasz színész, az egyik legsokoldalúbb, komikus és drámai
szerepekben is nagy hatása volt.
21 David Garrick (1716–1779) angol színész, az újkori színjátszás egyik legjelentősebb alakja.
Sokoldalú színész, Shakespeare III. Richárdjában tűnt föl. 
22 François Joseph Talma (1763–1826) francia színész, a korszakban a legnagyobb. Nevezetes
jelmez-reformjáról: 1789 őszén a Brutus című darabban Proculus tribun szerepét római tó-
gában, rövid hajjal, római lábbeliben játssza, és ezután egész életében kitart a darab korabeli
jelmezek viselése mellett. 
23 Például EGRESSy Gábor, A színészet könyve (Budapest: Emich Gusztáv, 1866); PAULAy Ede, A
szinészet elmélete. Iskolai kézikönyv a Színészeti Tanoda növendékei használatára (Pest: Kocsi
Sándor, 1871); MOLNÁR György, A színpad és titkai (Budapest: Müller, 1875); RAKODCZAy Pál, A
színészet rendszere (Budapest: k. n., 1884).
24 HEVESI Sándor, A színjátszás művészete (Budapest: Stampel-féle könyvkiadóhivatal, Révai-
testvérek irod. int. r. társ. 1908). Újabb kiadása: HEVESI Sándor, Az előadás, a színjátszás, a
rendezés művészete, szerk. STAUD Géza (Budapest: Gondolat, 1965).
25 Uo. 295.
26 SZTANyISZLAVSZKIJ, Konsztantyin, Életem a művészetben, ford. GELLÉRT György (Budapest:
Gondolat, 1967), 347.



kelteni, mintha nem játszana. Ezt a hatást csak átéléssel érheti el; az átélés a
színpadi illúzió feltétele. Diderot paradoxonjáról úgy véli, rosszul és elméletileg
van föltéve a kérdés, „a színész személyileg a legtökéletesebb nyugalmat őrizze
meg, művészileg pedig a lehető legszenzibilisebb legyen”.27 Foglalkozik a „külső
illúzióval”, maszkkal, jelmezzel, hanggal és a „belső illúzióval”, és kitér a tragé-
diajátszás kérdésére: vígjátékot hamarabb lehet természetesen játszani, a tra-
gédiajátszás azonban problémás: színjátszás és szavalás harcának terepe. Meg-
különbözet lírikus (akinek az átélés könnyebb) és mimikus (akinek a sok külső
jegy ábrázolása könnyebb) színészt, később retorikus (akinek a beszéd köny-
nyebb) és mimikus (akinek a mozgás könnyebb) színészt. Legfontosabb ren-
dezői feladatnak a játékmesterséget, a színészvezetést tartja; a színész érdekli
elsősorban, a színpadi természetesség kérdése foglalkoztatja a legerősebben. 

„Az a színészi felfogás, hogy természetesnek kell lenni, helyes. De a ter-
mészetesség nem mindennapiságot jelent. A művészet retortáján keresz-
tül az író szándékát kell természetessé tenni. Az, amit a színpadon látunk,
valóság legyen, de ugyanakkor művészet is.”28

Hevesi Sándor színészetről írt megállapításait, esztétikáját tekinthetjük úgy,
mint Ódry Árpád színészportréjának hátterét: két évtizeden át kollégák a Nem-
zeti Színházban, egy generációhoz tartoznak, kölcsönösen hatással vannak egy-
másra. Ódry 1937-ben bekövetkező halála után néhány héttel Hevesi Sándor
tanulmányt jelentet meg róla, melyben nem barátságukról és gyászáról beszél,
hanem Ódry színészi útját igyekszik rögzíteni. Írásában arra figyelmeztet, hogy
a rég holt színészekről fennmaradt képek megbízhatatlanok (és később, a tech-
nika fejlődésével majdan készítendő felvételek is azok lesznek), mert éppen a
leglényegesebbet nem képesek közvetíteni a színészi munkából: a színész kap-
csolatát a közönséggel. Színész és közönsége kapcsolatáról csakis a nézők ta-
núskodhatnak, ezért minden korban a művészetkritika felelőssége rögzíteni
és elemzés (nem pletyka) tárgyává tenni a színészt. 

„természetesséG” – ódry-Portré A kortársAk szerint 

Ódry Árpádról Hevesi mellett még számos kortárs ír elemző vagy leíró igénnyel
portrét, pályaképvázlatot, például Ascher Oszkár,29 Galamb Sándor,30 Kosztolá-
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27 HEVESI, Az előadás, a színjátszás…, 188.
28 SZÉKELy Júlia, „Emlékezés Hevesi Sándor rendezői tanfolyamára”, Színház 6, 11. sz. (1973):
15–21, 18. 
29 ASCHER Oszkár, „Ódry Árpád”, in Nagy magyar színészek, szerk. GyÁRFÁS Miklós–HONT Fe-
renc, 305–320. (Budapest: Bibliotheca Kiadó, 1957). 
30 GALAMB Sándor, „Ódry Árpád”, Napkelet 6, 2. sz. (1928): 136–140. 



nyi Dezső,31 Rédey Tivadar,32 Schöpflin Aladár.33 Kritikák sokasága részletezi,
írja le egy-egy alakítását vagy egy-egy alakítás egy-egy mozzanatát, Németh
Antal Ellák-alakításáról, Rédey Tivadar Othellójáról, Szász Zoltán II. Józseféről
értekezik.34 Szomory Dezső nem hallgatja el, hogy Ódry színészete, alakja ins-
pirálta őt mint drámaírót,35 Rédey pedig megállapítja, hogy az elemző színikri-
tikaírásra is nagy hatással volt.36 A róla szóló monográfiát – 1982-ben, negyve-
nöt évvel halála után adják ki – a rendezőtanfolyamot végzett Németh
Antal-tanítvány, Csillag Ilona jegyzi.37

Alkat és alakítás határai a színészi munka vizsgálatakor könnyen összemosód -
nak. Ódry vagy Odry Árpádot38 a kortársak meleg hangú, fanatikus kék szemű,
világfias, biztos mozgású, kopasz-fénylő homlokú, szőke, acélos, kemény férfiú -
nak írják le.39 Hevesi Sándor szerint Londonban G. B. Shaw-val együtt fedezték
föl, mennyire pontosan illik rá Tanner John darabbéli jellemzése: 

„Van az alakján valami fiatalos nyúlánkság, ámbár éppenséggel nem pá-
lyázik arra, hogy fiatalos hatást keltsen. Fekete kabátja egy miniszterel-
nökre is illenék. […] Csodálatos folyékonysággal beszél, nyugtalan, inger-
lékeny (csak meg kell nézni táguló orrcimpáit, nyughatatlan kék szemét,
amely mindig tágabbra nyílik a kelleténél), s talán egy kissé bolond. Érzé-
keny, hevülő, nagyon komoly ember, aki eltúloz mindent s aki el volna
veszve, ha nem volna érzéke a humor iránt…”40

Ódry néhány évvel később (1921-ben van a bemutató a Nemzeti Színházban)
99 estén játssza is Tanner Johnt, ami európai viszonylatban is nagy számot je-
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31 KOSZTOLÁNyI Dezső, „Ódry Árpád”, in Uő, Színházi esték, II. 532–535, s. a. r. RÉZ Pál (Budapest:
Szépirodalmi Kiadó, 1978). 
32 RÉDEy Tivadar, Ódry Árpád (Budapest: Franklin Társulat, 1942). https://mek.oszk.hu/10400/
10462/10462.htm. Utolsó letöltés: 2025. 01. 07.
33 SCHöPFLIN Aladár, „Színházi figyelő – Ódry Árpád”, Nyugat 23, 6. sz. (1930): 478–479.; SCHöPF-
LIN Aladár, „Ódry Árpád”, Nyugat 30, 5. sz. (1937): 354–355. 
34 Például NÉMETH Antal, „Ódry Ellákja”, Élet, 1923. május 6., 194–196.; RÉDEy Tivadar, „Ódry
Árpád Othelloja”, Napkelet 7, 22. sz. (1929): 688–691.; SZÁSZ Zoltán, „Odry mint II. József”,
Színházi Élet, 1918. május 12., 3–4. 
35 SZOMORy Dezső, „Józsefről, a színészekről, magamról”, Színházi Élet, 1918. április 14., 2–3.
36 „A színházi kritika is egyszerre ridegnek és méltatlannak érezte, hogy a beszámolói végé-
hez mintegy függelékül csatlakozó szűk parcellára szorítkozzék s megokolás nélküli dicsé-
retekkel álljon elő. Többen visszakanyarodtak a színészi játék elemzésének meglehetősen
feledésbe ment hagyományához, melynek felélesztését elvileg annyiszor sürgetjük, de amely-
nek gyakorlati művelésére – valljuk meg – elég ritkán adódik csábító és lelkesítő alkalom.”
RÉDEy, „Ódry”, o. n.
37 CSILLAG Ilona, Ódry Árpád (Budapest: Gondolat, 1982).
38 Idősebbek ma is így, rövid o-val ejtik a nevét. 
39 HARSÁNyI Zsolt, „Shakespeare a Nyújorkban”, Színházi Élet, 1917. október 21., 36–38, 36.
és SZOMORy, „Józsefről…” 3.
40 HEVESI, „Ódry…”, 321–322.



lent a Shaw-darab tekintetében.41 Hevesi hangsúlyozza, hogy noha alkatilag va-
lóban illett hozzá az önironikus-okos, házasodni képtelen Tanner John szerepe,
a háromórás one-man-show szituációban, ahol végig „csodálatos folyékonyság-
gal” kell beszélni, „sisteregni, tüzelni, szikrázni és sziporkázni”, csupán az alkati
hasonlóság nem lett volna elég a sikerhez: „Tanner beszédtempója az a diadal-
mas, ujjongó győzelem volt, amelyet Ódry, az intellektuális művész aratott
Ódry, a nehéznyelvű ember fölött.”42 Galamb megállapítja, hogy csakis az ő
„vágtató és mégis értelmes” beszédtechnikája tehette lehetővé, hogy ez az
egyébként „színpadiatlan” darab műsordarabbá váljon Pesten.43 Pukánszkyné
is úgy véli, hogy az előadás kitűnő, nem érezni fárasztónak, mégpedig Ódry
„káprázatos beszédtempója” miatt.44

„Ragyogó kedvvel, pazar humorral, lehengerlő beszéd-áradattal a nővel
csatázó John nőiesen bő beszédkészségével pergette végig – a komédiát!
Paródiának játszotta meg.”45

„Kis hangköz-különbségekkel fiatalos, pimasz, lendületes hetykeséggel,
lehengerlő áradattal, köznapian, maian, agitatívan és fölényesen. […]
Mintha egy kétmanuálos hatregiszteres orgonának csak az egyik manu-
álján s félkézzel játszanék […] Hangjának teljes orchestere a hősi szere-
pekben szólalt meg.”46

Az 1923-ban bemutatott III. Richárdban hanglejtése például eleinte „érdes, ke-
mény, kaszárnyaízűen durva”.47 Ezt az alakítását jutalmazzák a szakma legna-
gyobb kitüntetésével, az öt év legjobb alakításáért járó Greguss-díjjal a Kisfa-
ludy Társaságban 1927-ben. Nemcsak a díjat átadó Szász Károly értékeli
tökéletes művészi munkának az alakítást,48 de Kárpáti Aurél is úgy fogalmaz,
hogy Ódry Richárdja „a művészet végső lehetőségeit súrolta”.49 A kritika elisme -
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41 HEVESI „Ódry…”, 323. Tanner John később Gábor Miklósnak lesz egyik legnagyobb siker-
szerepe. Oka lehet Ódry Árpád első Tanner John-alakítása annak, hogy Magyarországon ké-
sőbb sokszor veszik elő a darabot, Gellért Endre 1948-ban, Ádám Ottó 1963-ban, Gábor Mik-
lós 1985-ben rendezi meg.
42 Uo.
43 GALAMB, „Ódry…”, 137.
44 PUKÁNSZKyNÉ KÁDÁR Jolán, A Nemzeti Színház százéves története I. (Budapest: Magyar Törté-
nelmi Társulat, 1940), 452.
45 IGNÁCZ Rózsa, „Prospero”, Kortárs 3, 10. sz. (1959): 535–570, 540.
46 IGNÁCZ, „Prospero”, 536.
47 GALAMB Sándor, „Színházi szemle”, Napkelet 5, 6. sz. (1927): 567.
48 [N. N. ], „A fejlődő Csortos, az intelligens Góth és a szépen játszó Törzs… Szász Károly kri-
tikája a színészekről abból az alkalomból, hogy Ódry Árpád kapta a Greguss-díjat”, Magyar
Hírlap, 1928. január 5., 5.
49 KÁRPÁTI Aurél, „III. Richárd, a Shakespeare-ciklus ötödik estje”, Pesti Napló, 1927. május 10., 13.



rése elsősorban annak szól, hogy a szerepben nemcsak az ármányt, de a „vér-
ben gázoló grandiozitást […], a tökélyt” is megragadta,50 erős és vonzó tudott
benne lenni, Richárdnak „a maga bársonyos, puha középhangjával adott valami
veszedelmes emberi varázst”.51 A taszító-vonzó kettősség külsőségeiben is jel-
lemzi a színpadi alakot: „Megjelenésében érdekes termetének és arcának ellen-
téte. Félvállú és sánta, de arca inkább szép, mint csúnya”,52 ám ennek ellenke-
zője is olvasható: „tigris mozgású izomkolosszus […] ajka peremét testszín
festékkel teljesen elfödte s így a szája szegély-nélküli, óriási, kegyetlen nyílássá
vált”.53 Egyik legkidolgozottabb és -tudatosabb szerepformálásának tartják.54

Egy Ignácz Rózsa által leírt mozzanat az előadásból konkrét példaként szolgál
erre. A Hercegné átkai közben 

„Ódry rendületlenül állott az átoközönben, mint egy páncél golyófogó. De
mikor az anyja távozott, a szeme kétfelé szaladt, peremtelen szája legör-
bült és legyintett egyet… És elrohant »férfimunkára«: ölni, irtani, ural-
kodni […] szörnyetegzseni férfigyermekként véres valóságot játszani.” 55

Vagyis III. Richárdban a gyermeki vonásokat, Richárd és az anyja viszonyát
Ódry hangsúlyosan (és föltehetőleg addig nem látott módon) emelte be játé-
kába. Az „ájulásig fokozódó szenvedély”56 is jellemzi ugyanekkor a színészi já-
tékot, a színészi értelmezés hogyanját; megrovást kritikusaitól csak „túlságo-
san heves mozdulataiért” kap,57 azt a mozzanatot viszont elismerően említik,
amikor a férfias bátorság jeleként nekirohan az alabárdosoknak, és puszta kéz-
zel szétüti a fegyvereseket.58 Hevesi, Ódry rendezője a Shaw- és a Shakespeare-
szerepet összehasonlítja, és arra jut, hogy Richárd és John 

„…mind a ketten intellektuális és fanatikus lelkek […], fanatizmus és fű-
töttség, a végletekig eltúlzott önállóság, a felfokozott szilajság, a hevülé-
keny képzelet mindkettőben közös és Ódrynak talán legjellegzetesebb
színészi sajátossága az a hevülékenység, fűtöttség, lángolás és rohanás.”59
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50 RÉDEy, „Ódry…”, o. n.
51 HEVESI, „Ódry…”, 317.
52 GALAMB, „Színházi szemle”, 567.
53 IGNÁCZ, „Prospero”, 539.
54 Például GALAMB, „Színházi szemle”, 567.
55 IGNÁCZ, „Prospero”, 539. 
56 SAS György, „Major Tamás albumából 4 – interjú”, Film, Színház, Muzsika, 1980. január
19., 15.
57 GALAMB, „Színházi szemle”, 567.
58 Például [N. N.], „Shakespeare-sorozat a Nemzeti Színházban”, Magyarság, 1923. június
28., 6.
59 HEVESI, „Ódry…”, 325.



A leírások tehát egyszerre beszélnek heves, indulatos, robbanékony színészi
temperamentumról és intellektuális színészetről, beszéd- és mozgástechniká-
ról, újszerű szerepértelmezésekről. A gyorsaság, mozgékonyság lehet az a tu-
lajdonság, amely az éles értelemnek és az érzékeny színészi idegrendszernek
egyaránt sajátja, és amely Ódry beszédére is olyannyira jellemző, hogy erre
minden írás kitér. Némelyik rögtön össze is kapcsolja a beszédtechnikát a szí-
nészi tudatossággal:

„Ennek az ideges forrongásnak azonban aligha csak temperamentumbeli
oka van. Szubjektív meghatározottsága mellett alkalmasint színészi stí-
lusának elvileg átgondolt és akart eleme is ez. A régibb színészek kényel-
mesebb és szélesebb alakító módjával szemben ez a játékmodor a maga
izgalmasabb idegjátékával, a maga rohanóbb menetével és forróbb üte-
mével, tudatos reakció is. S talán itt van stílusoka Ódry egyik színészet-
történeti jelentőségének. Beszédtechnikáját értjük. Rohanó szóejtésével
mintha a francia színész beszédtempóját próbálná utolérni.” 60

Tehát az „ideges forrongás” és a rohanás: technika; Ódry tudatos színészi kon-
cepciója. 

Fentebb idézett megállapítások egy színészi pálya csúcsait jelzik; ráadásul
nem visszatekintő jelleggel, hanem még életében, a szerepek eljátszásával egy
időben vagy mindössze néhány évvel később íródtak róla. 

Ódry pályakezdése nem volt egyértelműen sikeres. Az akadémiát követő
vidé ki években,61 a Vígszínházban, illetve kezdetben a Nemzetiben is főként
középfajú darabok amorózó-szerepeit osztották rá, melyekben nem találta
magát,62 és melyekben nem is volt különösebben jó.63 Rómeóját is elmarasz-
talta a kritika, úgy vélte, a „melegebb érzelmesség” hiányzik belőle.64 A Nem-
zetiben azonban Pethes Imrével igen hamar a színház vezető férfipárosa lesz-
nek, és Ódry szerepköre gyorsan bővül, a szerelmes szépfiúszerepek mellett
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60 GALAMB, „Ódry…”, 137.
61 1898-ban végez, ezután előbb Nagyváradon, majd Kolozsvárott, Temesváron, Debrecen-
ben-Kassán társulati tag, csak 1904-től játszik Budapesten (1904-től a Víg-, 1905-től a Nem-
zeti Színházban).
62 „Héttől tizenegyig azért izzadok itt, hogy olvadó nők belémkapaszkodjanak! […] De hát
én nem ezért lettem színész! Feladatokat adjatok nekem! Érdekes alakokat, sokszínűeket,
tartalmasakat: embereket! Akiket el lehet játszani.” Idézi CSILLAG, Ódry…, 68.
63 „Akárhogy erőlködik […] azt, amit az Úristen nem adott neki, nem fogja pótolni semmi
előzékeny barátság. Szép fiú, igen. Sőt gyönyörű. De szerelmes- és hősszínész: nem.” (Keszler
József kritikáját idézi CSILLAG, Ódry…, 70.) „Magához szólít engem Bölöny, s gondterhelten,
ingerülten mondja: »No ez a Réthy megint beugratott. Hiszen ez az Ódry nem tud semmit.
Szürke. Egy sort sem tud elszavalni. Úgy jár-kel, úgy beszél, mintha nem is színpadon volna,
hanem otthon a szobájában«.” Janovics Jenőt idézi CSILLAG, Ódry…, 45. 
64 GALAMB, „Ódry…”,139.



egyre több karaktert, gátlástalan hódítót, cinikus nőcsábászt, „sikerembert”
játszik, és ezekben népszerű.65 1907-ben mutatja be a Nemzeti a Hedda Gablert,
Tesman, a férj az első Ibsen-alak, akivel Ódry találkozik, őt sorra követi a többi:
a meghasonlott, hasadt, ironikus, kudarcos sorsokat felmutató modern lélek-
tani szerepekben, Borkmanként, Solnessként vagy mint Rank és Rosmer Ódry
teljesítménye egyre inkább kiemelkedő, nemkülönben az olyan önmagukkal
vívódó, értelmiségi alakok megformálásakor, mint amilyen Faust vagy Ivan 
Karamazov. Bánkját, Hamletjét vitatják, nem tetszik egyértelműen, de mind-
kettő szokatlan, erős alakítás.66 Mindezek mellett, párhuzamosan rengeteg sza-
londarab-főszerepet, francia vígjátékot, sőt burleszket is játszik nagy sikerrel,
„fölé nyes intelligenciá val”.67 Alakít klasszikus hősöket és intrikusokat is: Ádá-
mot és Biberachot, Luci fert és Krisztust. A Nemzeti Shakespeare-ciklusa nem
elképzelhető nélküle: nagy kritikai visszhangot kiváltó Hamletje és Richárdja
mellett Petrucchiót, Macbethet, Othellót, Antoniust, Prosperót is meg for mál -
ja.68 A III. Richárd Lady Anna-jelenetében pedig – amely fiatalon elmaradt –
még amorózóként is ünneplik,69 Ódry maga is lejegyzi, hogy sosem tapasztalta
még, hogy közönség erősebb szuggesztió alatt állt volna, mint ez alatt a sze-
relmi jelenet alatt.70

Schöpflin Aladár megállapítja, hogy Ódry „par excellence intellektuális szí-
nész”, akinél a tisztán működő ösztönöket az éles elme irányítja, akinek színé-
szi teljesítménye egyenletesen ível fölfelé, „a mérték embere”, a koncepcióé,
„ami színvonalat egyszer elért, azon rajta marad mindig, soha nem száll alája,
de nem is ugrik rendkívüli módon föléje”.71 A kritika tehát fokozatosan fedezi
fel Ódryt és tartja egyre többre, színészetének érzéki hatását, erejét rögzíti,
legfontosabb színészi tulajdonságát azonban mégis a munkában véli fölfedezni.
Ennek oka nagyban Ódry beszédtechnikája, amely köztudottan kemény munka
eredménye, a fiatal Ódryról csaknem mindenki följegyzi, hogy eleinte nehezen
beszélt, beszédhibás volt vagy dadogott. Legendásak gyakorlatai, melyeket
élete végéig naponta több órán át végzett: például parafa dugóval a fogsorai
közt, tükör előtt artikulálva gyakorolta a beszédet, kizárólag régebbi szerepei -
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65 CSILLAG, Ódry…, 54–92. Monográfusa meg is jegyzi: „… nehéz szabadulni attól a feltevéstől,
hogy az egész pályát végigkísérő jobb vagy rosszabb, de sikerember-szerepek – színész és
szerepe kölcsönhatásaképpen – hozzá is járultak valamelyest e vonások rögzüléséhez.” Uo.,
81.
66 Bánkja nem elég méltóságteljes, de a „magával tusázó” részeknél kitűnő, Hamletje „talán
idegesebb a kelleténél, de […] annyi vívódó belsőséggel játssza meg, hogy akaratlanul is a
hatása alá kerülünk” GALAMB, „Ódry…”,137.
67 [N. N.], „Magyar fejek”, Képes Krónika, 1931. június 28., 17.
68 1905–1937 közt a Nemzeti Színház tagja. Csak nagyon ritkán vállal szerepet máshol, pél-
dául 1915-ben a Magyar Színházban Lyon rabbi szerepét Bródy Sándor darabjában. 
69 HEVESI „Ódry…”, 324.
70 CSILLAG, Ódry…, 177.
71 SCHöPFLIN, „Ódry…”, 478–479. 



nek szövegén; égő gyertya mögött mondta a monológokat, hogy az észrevétlen
légzéstechnikát elsajátítsa és a gyertya lángjának nem volt szabad elaludnia.72

Mindennek a fényében nem az a meglepő, hogy 1906-ban Ady Endre egy
nemzeti színházi bemutatóról rögzíti, hogy Ódry volt az egyetlen, aki nem sza-
valt („Odry érezte és tudta ma is csak, hogy beszélni nem szégyen” – írja)73,
hanem az, hogy a Pesti Napló kritikusa – a monogramja h. s. – már másodéves
akadémista korában, 1896 decemberében (tehát szinte első színpadra lépés-
ekor) a beszédét dicséri meg: 

„…ma este még egy növendék tűnt fel, Odry Árpád, aki […] a fejedelem
apró szerepét játszotta. Szép színpadi alak, kellemes, kifejező orgánum,
s ami fő: beszéde természetes, értelmes, igaz, mintha nem is egy iskolába
járna a többekkel.”74

Néhány hónappal később, áprilisban ismét beszámol az újság az akadémisták
egy vizsgájáról: 

„Odry Árpád valamennyi növendék között legtermészetesebben tud be-
szélni. Ugy látszik, az apjától tanul.”75

Júniusban pedig így ír: 

„…föltűnt Odry Árpád II. éves növendék, aki már több vizsgálaton ját-
szott… Odry Árpádon nem nagyon fog az iskola s így a legjobb reménnyel
nézhetünk jövője felé. Valamennyi növendék között ő beszél a legértel-
mesebben, a legtermészetesebben.”76

A harmadéves vizsgáról: 

„…alig egy-kettő mutatta az igazi, önálló talentumnak a jelét. Ez utóbbiak
közé tartozik első sorban Odry Árpád, akin meglátszik, hogy gondolkodó
fiatalember s a maga erejéből formálja meg a szerepét. Nem konvencio-
nális és nem szaval.”77
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72 CSILLAG Ilona, „Ódry Árpád, a beszédművész”, Színház 13, 3. sz. (1980): 46–48. Mozgás- és
állóképesség-javító gyakorlatokat is végzett, pl. mély karosszékből kéz segítsége nélkül állt
föl és ült le sokszor egymás után, fél lábon állva mondott szöveget stb.
73 ADy Endre, „Három kis darab”, Budapesti Napló, 1906. február 2.
74 H. S., „Növendékek a Várszínházban”, Pesti Napló, 1896. december 13., 11.
75 [N. N.], „Az uj nemzedék”, Pesti Napló, 1897. április 2., 9. 
76 H. S., „Az uj nemzedék”, Pesti Napló, 1897. június 5., 12. 
77 [N. N.], „Növendék-előadás”, Pesti Napló, 1898. január 31., 5. 



A kortárs kritika – vagy inkább a fiatal Hevesi Sándor – tehát fölfigyel rá és
rögzíti,78 hogy Ódry már nehezen beszélő akadémista korában feltűnik termé-
szetes beszédével és szokatlan értelmével (érti, amit beszél). A kritikus tudja,
hogy beszéd és a tudatosság összefügg: a színészhallgató ura a gondolatainak
és így beszédének is. 

A természetesség nem egzakt fogalom, nem lehet tudni, hogy hogyan,
mihez képest is kell pontosan elképzelni, mit jelenthet időben vagy térben tel-
jesen máshol, mint ahonnan olvassuk, például százhúsz éve egy vizsgaelőadá-
son egy fiatal játékában. Mégis nagyon fontos rögzíteni a tényt, amikor ezt va-
lakiről megjegyzik – mert jelezni szokta, hogy a néző vagy szakember a hatása
alá került egy színész játékának, jónak tartja azt. Nem köthető stílushoz, kor-
szakokhoz, inkább a színészi munka színvonalára utal. Hevesi Sándor írja, hogy
az európai színjátszás történetének egyik legfontosabb dátuma 1720. április
20., mert ekkor tért vissza több évtizedes szünet után a színpadra a Molière-
tanítvány Michel Baron, és 

„…ekkor történt meg először, hogy egy színész Corneille-féle tragédiában
természetes mert lenni. […] »Milyen érdektelen, milyen színtelen! Baron
nem hatott, míg egy helyen – így szól a hagyomány – elhalványodott,
majd meg kipirult. Ekkor megérezte a közönség, hogy mi megy végbe a
lelkében, és hitt neki«.”79

Az idézet forrása valószínűleg Riccoboni, Hevesi nyilvánvalóan nem láthatta
Baron játékát – a jelenségre azonban, a színész és a nézők viselkedésére, egy-
más közti hatására ráismer saját 20. századi színházi praxisából. Baron példá-
ján a természetes színészet jóformán észrevehetetlen, viszont amikor mégis
leírható jelekkel szolgál, jelei rendkívül erősek, mert ösztönszerű testi reakciók,
mint amilyen a pirulás. Amikor ezek a reakciók, jelek a drámán, az előadáson
belül értelmezés szerint jó helyen történnek, a néző számára kiderül (Hevesi
szavával „megérzi”), hogy a színész akaratlagosan cselekszi ezeket, dolgozik.
Erre a munkára vonatkozik a kritikus megjegyzése is, miszerint meglátszik
Ódry Árpádon, hogy gondolkodó fiatalember.80
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78 „Negyven esztendővel ezelőtt láttam őt először a budai Várszínházban, ahol az Országos
Színiakadémia növendékei Dóczy Lajosnak Csókját adták elő. Ódry mellékszerepet játszott
a darabban, a herceget, s mint fiatal kritikus, megállapítottam róla, hogy egyetlen a növen-
dékek között, aki tud beszélni. Később rájöttem, hogy benyomásom hű volt és hiteles, de fo-
galmazásom megtévesztően gyarló. Ódry akkor még nem tudott beszélni, sőt mozogni is
csak akkor mozgott jól, ha mozdulatlan mert maradni. De mégis ő volt az egyetlen a kezdők
együttesében, aki egyénien jellegzetes mivoltával hatott, kifejezést tudott kölcsönözni a szó-
nak s betanult fogások, beszajkózott vers-dallamok helyett, akármily kezdetleges formában
is, de emberi arcélt mutatott a színpadon.” HEVESI, „Ódry….”, 318–319. 
79 HEVESI, Az előadás, a színjátszás…, 250.
80 [N. N.] „Növendék-előadás”, 5.



eGy versmondásról 

Bár Hevesi Sándor óva int attól, hogy komoly következtetéseket vonjunk le be-
lőle, egy-két bekezdés erejéig mégis kitérek egy fönnmaradt hangfelvételre:
Ódry talán leghíresebb versmondása, Ady Endre Sírni, sírni, sírni című versének
hangfelvétele ma is meghallgatható.81 A versmondás részletes hangtani elem-
zésére nem vállalkozom – elsősorban megfelelő apparátus híján, másodsorban
terjedelmi okokból,82 csak próbára teszem rajta az eddig olvasott irodalmi-kri-
tikai megállapításokat. Az elemzés metodikáját Fónagy Iván dolgozta ki Füst
Milán Öregség című versének felvételeit vizsgálva, ő lekottázza, zenei nyelvre
fordítja a verset, megnézi a sorok hanglejtését és hangszín-vonalát (magas és
mély magánhangzók), ritmusát és hangsúlyait, az ütemek és szólamok időtar-
tamait, és megvizsgálja, mi az, amiben a vers több interpretátora is ugyanúgy
jár el, majd pedig azt, hogy mi az, ami eltérő.83

Ódry versmondásának esetében a hallgató benyomása az, hogy ebben a
gyászversben is végig rendkívül gyorsan beszél, mégis könnyű követni, mert
bár erős érzelmektől fűtött, szigorúan fegyelmezett és világos értelmű ez a
gyorsaság. Az Ady-vers tizenkét kétsoros versszakból áll, a sorok páros rímelé-
sűek, néhol jambikus, néhol trochaikus lejtésűek. A sajátos, ódrys modor – amit
mai fül régiesnek érez – részben abban áll, hogy bár a beszédtempója összes-
ségében különlegesen gyors, az egyes hangzókat nemcsak tisztán, de néha szo-
katlanul hosszan, elnyújtottan ejti. Például az első sor „várni” és „óra” szavaiban
az „á” és az „ó” hangokat, a második sorban a „koporsó” „r”-jét, a harmadikban
a „nem” „m”-jét, a „kérdeni” „r”-jét, a negyedikben a „csengetyűzni” „n”-jét (a
„ty” azonban rövid, hiszen így jön ki a ritmus) és a „gyászmenet” „á”-ját, az ötö-
dikben és hatodikban a „sátrak” és a „lóbálni” „á”-ját, a hetedikben az „állni”
„á”-ját, a „gyászban” „á”-ját és „n”-jét, a „súlyos” „ú”-ját, az „ezüstben” „n”-jét, a
nyolcadikban a „fuldokolni” „l”-jét, a kilencedikben a „zörgő” és az „árnyakkal”
„r”-jeit, és így tovább. Tehát nemcsak magánhangzókat, hanem bizonyos más-
salhangzókat is megnyújt, általában szó végi helyzetben az „n” vagy „m” han-
gokat (melyeket a hétköznapi beszédben könnyű elnyelni) és különösképpen,
nem szó végén, hanem bármely helyzetben általában hosszan ejti az „r” hangot. 

Fónagy soronként rajzol föl dallamvonalakat a Füst-vers mondása esetében,
Ódrynál a tizenkét versszak huszonnégy sorát lehetne egyetlen, lassan, de biz-
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81 Ódry Árpád, Ady Endre versei, Hungaroton LTD, 1959. (Felvétel: 1930. június).
82 A beszéd lekottázására, ritmusának, magasságának, felhangdússágának mérésére és szem-
léltetésére jelenleg zeneszerzők fejlesztenek olyan (mesterséges intelligencia-alapú) progra-
mokat, amelyekhez az egyszerű felhasználó is hozzáférhet. A versmondásokat nemcsak
elemzi, de föl is használja, „zenére fordítja” például Dobri Dániel zeneszerző. Vö. Latinovits
Zoltán József Attila Nagyon fáj című vers-interpretációjának felhasználásával DOBRI Dániel,
Speaking Orchestra (zenemű). (Bemutató: Zeneakadémia, 2025. március 24. Vezényel: Rémi
DURUPT. Elektronikus zenei realizátor: TÓTH Barnabás.) 



tosan emelkedő, majd legvégül meredeken zuhanó görbével ábrázolni. Az ér-
telmezés tudatosságát, az előadás tervezettségét mindenekelőtt ez, vagyis a
versmondás szerkezete bizonyítja: egy hatalmas crescendo az egész: Ódry sor-
ról sorra fokozza a feszültséget, huszonhárom soron át egyre intenzívebben
emelkedik a tetőpontig, majd a zárósort, a huszonnegyediket szavanként ejti
le, az utolsó sor négy ütem, mindhárom szünet után eggyel lejjebb ereszkedik
a hang, mint amikor az emberben síráskor kienged a feszültség. A gyors tempó
a spontaneitás hatását kelti, az intonáció fokozódó szenvedélyt mutat, a szer-
kezet zenei-matematikai pontosságú tervezettségre utal. 

A versmondást négy másik színész előadásával összehasonlítva kiderül: kö-
zülük hárman ugyanazt a struktúrát építik föl a versben, mint Ódry, egyikük
pedig merőben mást. Kállai Ferenc84 határozottan a zeneiség ellen dolgozik,
egyszerű, prózaszerű kijelentéseket tesz. Az első sorban például mindenki más
érzékelteti valamiképpen a trochaikus lejtést, ő nem: a „várni” első szótagja
sokkal nagyobb nyomatékot kap nála, mint bármelyik másik szótag a mondat-
ban. És ez a következőkben is jellemző: rendszeresen a versszakkezdő szótagok
a leghangsúlyosabbak (mint a beszélt nyelvben). A kétsorok így hangzásban
hasonlóvá válnak egymáshoz, a versmondásban a fokozás úgy jelenik meg,
hogy egyre több lesz a hangsúly a sorokban: a nyolcadik versszaktól gyakorla-
tilag már minden szó elejét megnyomja Kállai. Gáti József,85 Latinovits Zoltán86

és Szabó Sebestyén László87 viszont a maguk módján mind élnek a zenei szer-
kesztéssel, a vers utolsó pillanatáig tartó felfele fokozás eszközével, majd az
utolsó sorban az ellenfokozással, a fokozatos kiengedéssel. Ódry a többiekkel
összevetve is gyors: (1 perc 36 másodperc alatt) gyorsabban mondja el a verset,
mint Latinovits (1 perc 48 másodperc), Gáti József (1 perc 46 másodperc) vagy
Kállai Ferenc (1 perc 40 másodperc). Egyedül Szabó Sebestyén László (1 perc
30 másodperc) mondja nála is gyorsabban, azonban itt a legkevesebb a beszéd-
ben a mozgás, a változás, a szélsőség, a tisztaság és a technika (ami nem csoda,
hiszen ő a legfiatalabb és legtapasztalatlanabb a versmondók közül). A struk-
túrát ő is megtartja, sorról sorra fokoz valamennyit, de nem jut tetőpontra az
intonáció, inkább csak alig érezhetően gyorsul a beszéd. Gáti József előadása
(aki a felvétel idején már csaknem húsz éve a Színház- és Filmművészeti Főis-
kola beszédtanára, tankönyvet is ír a versmondásról) azzal kelt feszültséget,
hogy majdnem egyenes vonalú, egyenletes a hanglejtése: visszafogja, lefojtja a
beszédet, akár a versben a zsolozsmát, de azért végig érzékelteti a crescendót,
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84 Kállai Ferenc: Menekülés az Úrhoz. Ady istenes és Halál versei, Hungaroton LTD, SLPX 14151,
1990.
85 Gáti József: Kiadatlan irodalmi felvételek, Hungaroton LTD, 1969. 
86 Ady Endre–Latinovits Zoltán, Hungaroton, LPX 13735, 1976.
87 Ady Endre: Sírni, sírni, sírni. Előadja Szabó Sebestyén László. Déri Balázs (rendező, adásnap:
2018.január 4.) Vers mindenkinek, M5, Budapest. https://nava.hu/id/3241063/. Utolsó letöl-
tés: 2022. 07. 29



a hangmagasságon kétsoronként nagyon finoman feljebb lépve emel. ő az
egyetlen, aki az utolsó sor szavait folyamatosan, szünetek nélkül mondja, egyet-
len ütemnek fogja fel az utolsó sort (áradó, megállíthatatlan sírást jelent így). 

Fónagy szerint minden versnek van egy immanens dallama, „a mondat szer-
kezete, a szerkezetek hagyományos hanglejtésformái meghatározzák bizonyos
mértékig, hogy milyen hangfekvésben, milyen dallammenettel olvassa a verset,
másnak vagy önmagának, a költők kortársa vagy a késői olvasó”.88 Szabó és
Gáti esetében elvileg betudható az Ódryéhoz hasonló fölépítés ennek az im-
manens dallamnak is, Latinovits azonban bevallottan Ódry fölépítését hasz-
nálja.89 Annyira jónak tartja a versértelmezést, hogy nem tud, nem akar tőle el -
szakadni. Nem utánozza, hanem logikailag pontosan követi Ódry struktúráját.
Például hallható Ódrynál is, hogy a nagy crescendóban van egy kis megtorpa-
nás a tizenegyedik versszak első sorának közepén, van egy majdnem-tetőpont,
amely előre jelzi majd a végsőt: a „megbánni mindent” után (a mondatzáró
írásjel a versben pont: lezárt kijelentő mondat, a legnagyobb hangsúly a „min-
dent” első szótagján van) szinte megállítja, majdnem félbehagyja a verset. Ezt
Latinovits meghallja és saját interpretációjában fölerősíti: ugyanezen a ponton
felkiált (a „mindent” mindkét szótaját megnyomja, zártan ejti a szót, mint aki
összeszorítja a fogát közben), határozottan megáll, ezzel szinte visszavonja az
addigiakat – aztán mégiscsak folytatja, emeli tovább, befejezi a crescendót.
Szerkezetében követi tehát Ódryt, a mondás mikéntjében azonban eltér, saját
szabálytalanabb, merészebb megoldásaival, például az utolsó sor „sírni”-jai közt
nagy-nagy szüneteket tart (így a sor a fölszakadó sírásra emlékeztet). A vers
tetőpontján, az utolsó versszakban a „testamentumot, szörnyűt írni” sornál vi-
szont erősen, túlzón megnyújtja a hangzókat Latinovits, már a „testamentu-
mot” szóban is, amit különben archaizálva „testámentum”-nak mond, hosszabb
a megszokottnál az „s”, az „á”. De a „szörnyűt” r-jét végképp dörgőn és szokat-
lanul hosszan pörgeti: ezzel pontosan idézi Ódry Árpád hosszú „r”-jeit, éppen
úgy ejti a hangzót, mint ő. Így Adyt, Ódryt együtt mutatja föl és adja tovább
saját hangján, saját versértelmezésében (miközben újabb példát szolgáltat az
Ódry-féle versmondói iskola tudatosságára, ahol egyetlen hang sem esetleges).
Egyébként ez a megoldás Kállainál is hallható, ha kevésbé jellegzetesen is –
vagy is még az ő teljesen más indíttatású, egyszerű elbeszélő jellegű versmon-
dására is hat Ódryé (vagy Ódry-Latinovitsé).  

És ha már a hangról, hangsúlyról van szó, talán egy nagyon apró részleten,
egyetlen szótag-hangsúly példáján, a „szolgákkal” szó egész verssel való kap-
csolata segítségével szemléltethető a legegyszerűbben a versmondók külön-

70 || A SZÍNHÁZ IDEJE |  SZÍNÉSZETTöRTÉNET 

88 FÓNAGy, Füst…, 24.
89 „Egyébként a Sírni, sírni, sírnit a Tamással együtt készített Ady-lemezen nem tudtam más-
képp mondani, csak az ő felépítésében… Nem lehet elszakadni tőle.” LATINOVITS Zoltán, Verset
mondok, szerk. SURÁNyI Ibolya (Budapest: Népművelési Propaganda Iroda, é. n.) 85. 



külön szándéka, felfogása (döntési felelőssége, lehetősége) is: Ódry, Gáti, Lati-
novits és Szabó a szóban vagy a második szótagot nyomják meg kicsit erőseb-
ben, látszólag a magyar nyelv szabályainak ellentmondva: „szol-gákkal”, vagy
egyforma hangsúlyt adnak a két szótagnak, míg Kállai egyértelműen az első
szótagot hangsúlyozza: „szol-gákkal”. Ódry (és követői) döntése az egész vers
kontextusában mégsem értelemellenes. Egyrészt mert nagyon finom és apró
ez a zenei nyomaték, könnyen érthető marad tőle a szó, nem vész el informá-
ció, értelem. Másrészt mert a jambikus lejtést így tudja érzékeltetni, pontosan
ezekkel a mikroeszközökkel éri el, hogy a tiszta, emelkedő nagy szerkezet, a
crescendo mellett (vagy inkább: alatt, közben) a vers idézte hangokra, az óra-
ütés monotóniájára és a harang ide-oda kongására is emlékeztessen a beszéd
(vagyis a maga módján, színészileg értelmezze azokat): a „szolgákkal” második
és harmadik szótagja úgy csap vissza az elsőre, mint a harang nyelve vagy az
óramutató.90

A Sírni, sírni, sírni című Ady-vers példája megmutatja, hogy egyetlenegy vers-
mondásnak, egyetlenegy színészi játéknak is lehet majdnem százéves hatás-
története a színészi gyakorlatban. Ódry egykori értelmezése direkt vagy indi-
rekt módon a mai napig áthatja a különböző színészi megközelítéseket, a
színészi gondolkodást. 

iskolák

Ascher Oszkár Ódry-tanulmányában sorra veszi a korabeli Budapest aktuális
színházi trendjeit, a színházakban látható játékstílusokat, hogy érzékletesen
szemléltesse, miben és kitől tért el az az irány, amelyet Ódry esztétikailag, tu-
datosan képviselt.91 Ascher négy színházi stílusirányt különböztet meg, ebből
három a Nemzetiben versenyez egymással, egy pedig a Vígszínházra jellemző. 

Az elsőt a „német iskola hagyományának” nevezi, ez a régi nemzetis, erede-
tileg francia eredetű, „szavalós-deklamálós” tragédiajátszó hagyomány, amelyet
szokás koturnusos színészetnek is nevezni. Ennek az iskolának legnagyobb,
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90 Természetesen zeneiség és tartalom nem elválaszthatóak egymástól. A Sírni, sírni, sírni
„egyike azoknak a kísértetiesen vizionárius Ady-verseknek, melyek leginkább a zenei effek-
tusokra épülnek. Ezért az infinitívuszok monotóniája, a hangutánzó, hangfestő kifejezések,
alliterációk, a komor hatású mélyhangú szavak nagy száma… Ha valaki, aki egy szót sem ért
magyarul, meghallgatja például Ódry Árpád előadásában, mely különösen remekül adja visz-
sza a vers zeneiségét, azonnal megmondja, hogy siratóéneket hall, rögök dübörgését a ko-
porsóra, gyászzenét, mely nem egy ember, de az egész világ temetését kíséri. Ha azonban a
szavak értelmére is figyelünk, akkor kiderül, hogy bár a fenségesnek szinte minden ismérve
megvan a versben, annak alapélménye mégis egy egyszerű falusi temetés.” Vezér Erzsébetet
idézi BREUER József, „Ady-hatások Kodály művészetében”, Kortárs 21, 11. sz. (1977): 1780–
1785, 1782. Breuer tanulmányában fölveti, hogy Kodály ismerhette Ódry szavalatát.
91 ASCHER, „Ódry…”, 306.



egyszersmind kivételes alakja Jászai Mari, aki sokszor egymaga viszi a vállán
az előadásokat.92 A „régi némzetis” játékstílus képviselője tehát a századelőn
az a színésznő, aki 1890-ben az Elektrából kasszasikert csinált természetessé-
gével, egyszerűségével, a játékhagyomány pózainak lebontásával; Elektra meg-
formálásakor Jászait „realisztikusnak”,93 sőt, „naturalisztikusnak”94 nevezték a
szerzők, naturalizmusán háborodtak föl.95 A 20. század első évtizedeiben a
Nemzetiben Jászai Mari még mindig vita fölött álló művész,96 ám körülötte a
legtöbb kolléga alighanem a szavalás rutinjainál, formáinál, külsőségeinél meg-
áll. Major Tamás a húszas évek Nemzetijéről azt állítja, hogy

„Európa vagy a világ legrosszabb színháza lehetett […] annak ellenére,
hogy Hevesi Sándor mindent megtett, hogy valami újat adjon, hogy va-
lami színvonalat biztosítson… nem volt szokás, nem is volt érdemes inst-
rukciókat adni; megmosolyogták, lenézték. Általában a színészek nem
voltak hajlandóak próbálni… rémes társulat volt, de volt az a hat-nyolc
ember… világos, hogy Jászai Mari is odahaza gyakorolt.”97

Vagyis a „régi, klasszikus iskola” Ódry Nemzetiben aktív éveinek időszakában a
szavalás, a szavalós színjátszás berögzült rutinjainak sokaságát jelenthette, il-
letve egyes színészek kiemelkedő szólóteljesítményeit; összjátékot semmiképp.
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92 Jászai Mari saját meghatározása szerint azonban a „koturnus” szónak, a „koturnusban ját-
szani” kifejezésnek nincs köze a kor stílusjegyeihez, egyszerűen játéktechnikai kérdésnek
tekinti, színészpedagógiai megközelítésből magyarázza: a „koturnus” szerinte azt a készséget
jelenti, amellyel a színész a szerepben a nagyságot meglátni képes, tehát egyfajta képzelőerőt.
„És mikor megtudtam a koturnus értelmét, akkor rájöttem, hogy az nem a görög színészek
által felkötött toldalékcsizma és nagy fejű álarc, hanem az a lelki képesség, hogy a velünk és
körülöttünk történő eseményeket szélesebben tudjuk látni, hogy a dolgoknak a kelleténél
nagyobb fontosságot tudunk tulajdonítani. A nép úgy fejezi ezt ki, hogy: mindennek nagy
feneket kerít.” JÁSZAI Mari, Emlékirat és napló (Budapest: Athaeneum Kiadó, 2016), 58. Lati-
novits Zoltán – talán Jászai nyomán, talán nem – hasonlóan határozza meg a 20. század má-
sodik felében is: „Miután a vers az semmiképpen nem egy egyszerű produktum, hanem va-
lamely sűrítmény […] verset mondani egyszerűen, vagy ahogy mi értjük az egyszerűséget,
pongyolán, úgy ahogy kedvetlenül és közönyösen azt mondjuk egymásnak, hogy »hogy
vagy?« vagy »jó napot!«, hát így verset mondani nem lehet. Következésképpen valóban ko-
turnus kell, akkor a koturnus a lélek koturnusa, az emberi összeszedettségnek, koncentrá-
ciónak valami olyan emelkedettsége, amelyben aztán már nyugodtan lehet egyszerűen mon-
dani.” LATINOVITS, Verset mondok, 80.
93 PUKÁNSZKyNÉ, A Nemzeti Színház…, 316.
94 HEVESI, Az előadás, a színjátszás…, 263.
95 Vö. SPECTATOR [ARANy László], „Nyílt levél a szerkesztőhöz – Jászai Mari asszony Elektrája”,
Budapesti Szemle 65, 170. sz. (1891): 318–320. 
96 „Ambrushoz fűződik Jászai Mari művészetének gyönyörű másodvirágzása […] hatvanesz-
tendőn felül is átall a rutin készletkamrájába nyúlni s minden szerepében újat tud alkotni…
ő már ekkor felül állott minden kritikán.” PUKÁNSZKyNÉ, A Nemzeti Színház…, 458–459.
97 KOLTAI, Major…, 18–22.



A második kategória Ascher szerint az Ivánfi Jenő képviselte kortárs „francia
iskola” volt. Ez az irányzat tulajdonképpen a „declamation” modern, friss vál-
tozata: itt az irodalmi szövegek zenei finomságaira esik a hangsúly, a színész,
akár az operaénekes, a hangzásban, szinte a szöveg éneklésében fejleszti magát
művészi fokra. Ivánfiék francia mintára hajlamosak voltak az utolsó szótagot
hangsúlyozni. Mintaképük Coquelin volt, akinek budapesti Cyrano-vendégjáté-
káról Hevesi azt írja, hogy beszédművészetével az első felvonásban könnyen
túlszárnyalta magyar kollégáját, a Nemzeti Cyranóját, Pethes Imrét, ám az er-
kélyjelenetben és a haldoklásjelenetben, ahol a játék „bensőséget és emberies-
séget” kíván, messze alatta maradt Pethesnek – például a nézőtér és a súgólyuk
felé vallott szerelmet, hogy ne kelljen fölfelé beszélnie, pózolva halt meg.98 He-
vesi virtuóznak tartja az ilyen típusú színészetet, amely a közönség „hideg bá-
mulatát” ki tudja vívni, ám nem helyesli, hogy a személyiség ezekben az ese-
tekben a drámaíró, a rendező, a mű-egész rovására kerül előtérbe.99

A harmadik nemzetis csoport az Ódry Árpád, Pethes Imre, Paulay Erzsi és
Hevesi Sándor nevével fémjelezett társaság. A modern tragédiajátszás és a ter-
mészetes, értelem szerinti, hétköznapihoz a lehető legközelebb álló beszéd
hívei a színpadon. A beszéd nem lehet öncél és díszítés, hanem eszköz, amely
mindig fontos jellemzője a szerepnek: minden szerep, akárcsak minden ember,
másként szólal meg, másként beszél, az pedig a színész önálló alkotása és fe-
lelőssége, hogy miként. A párbeszédeknek, a megszólalások szituáltságának vi-
szont a darab egésze, az egységes rendezés ad kontextust. Hevesiék eszménye
az a fajta „klasszikai” játék, amely nem első megszólalásra természetes, hanem
előbb átesik az anyag megkövetelte stilizáción, és sok próbálkozás után „egy-
szerűvé érik”, letisztul, csak a leglényegesebb vonásokat őrzi meg.100

Végül a negyedik, talán legerősebben ható színpadi stílus, amely az előzővel
is némiképp kapcsolatban áll, a naturalizmus (olykor verizmusnak is nevezik).
Ez a 20. század elején a Vígszínház előadásainak és művészeinek, Hegedűs
Gyulá nak, Varsányi Irénnek modern játék- és beszédstílusa. Célja az egyszerű-
ség, keresetlenség, természetesség, technikailag hasonlóan komoly beszédtech-
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98 HEVESI Az előadás, a színjátszás…, 264.
99 Uo.
100 Hevesi Duse pályaképéből szűri le: „Minthogy a klasszikai stílus nem egyéb, mint az élet-
nek és az embernek legkomprimáltabb, legelvontabb és legleszűrtebb ábrázolása, tehát jó-
formán az a stílus, mely csak a legszükségesebb jelekkel dolgozik s így legtöbbet hágy el:
talán a klasszikus stílusra legjobban úgy érik meg a színész, ha keresztülmegy a naturalisz-
tikus játékmódon, mely nagyon sok jellel dolgozik, s a valóságot nem lírai, hanem mimikai
módon reprezentálja. […] A nagy művész, aki átélésekből s átérzésekből teremt, amikor már
eszközeinek teljes birtokában van, amikor már nem keresi a hatásokat fogásokkal és árnya-
latokkal, mert tudja, hogy a legnagyobb hatás föltételei a lelkében szunnyadnak, monumen-
tálissá, klasszikussá válik. Természetesen ez nem akarat vagy ízlés dolga, hanem merőben a
tehetségen fordul meg. Ez a nagy egyszerűsítés gyakran egy élet eredménye; iskola eredmé-
nye nem lehet soha.” HEVESI, Az előadás, a színjátszás…, 295.



nikai tudást kíván, mint a „klasszikai iskola”. Hegedűs Gyula is ír beszédtan-
könyvet, és a legszebben beszélő magyar színésznek tartják.101 A naturalista
egyszerűség azonban a repertoárból adódóan alapvetően különbözik a nem-
zetis egyszerűségtől: a Vígszínházban prózát, kortárs társalgási darabokat ját-
szanak, a szalonok, az utcák, Pest beszélt nyelvét és alakjait viszik színpadra –
különösen alkalmas ez a színházi helyzet arra, hogy a társulat összeszokjon,
összjátékká, közös színpadi nyelvvé, majd egységes vígszínházi stílussá alakul-
jon a sok együtt játszott, hasonló beszédet igénylő előadás-tapasztalat. A Nem-
zetiben a „klasszikai” eszmény viszont már csak a repertoár okán sem lehet
egyetlenegy stílus. Nem is stílus, hanem inkább kompetencia: a színészeknek
az a képessége, hogy verses és klasszikus irodalmi szövegeket (görög, francia,
shakespeare-i tragédiákat) is természetesen, otthonosan, emberien beszéljenek
– nem látványosan prózává, utcai nyelvvé törve, hanem az írott mű stílusát,
melyhez formája is szervesen hozzátartozik, a nézők számára érthetővé, sőt,
érzékelhetővé, befogadhatóvá téve. A játékstílus tehát a rendezéshez kötődő
fogalom. A színész, az egyén a játékstílus szerint, azon belül, de egyéni módon
játszik (beszél, mozog), saját szerepértelmezésében: a „klasszikai játékban” a
színészeknek mindig másmilyen megoldást kell hozniuk,102 és a hétköznapitól
nagyon távol eső nyelvet kell természetessé tenniük. Major Tamás emlékezése
szerint

„…Ódry, […] valami fantasztikusan készülhetett a szerepre, úgy, mint egy
zongoraművész, mert egyszercsak váratlanul megszólalt az utolsó próbá-
kon, és olyan tempót diktált, annyira kigyakorolta, hogy teljesen meglepte
a többieket a fordulataival, a hangjával, a szerep fölépítésével. Tulajdon-
képpen ő volt az első, aki törekedett egy szerepet fölépíteni.”103

„Mi, magyarok második generáció óta csinálunk színészetet… a kezdet kezde-
tén vagyunk” – írta Jászai Mari 1897-ben.104 Az általa másodiknak számolt ge-
neráció voltaképp a negyedik, ha a magyar nyelvű játéktörténetet 1790-től, Ke-
lemen László társulatától számoljuk, bár őket még dilettánsnak írja le a
szakirodalom.105 A második generáció tagjai – köztük Wesselényi erdélyi társu-
lata, akik később Pestre jöttek – a „síró és éneklő” stílus képviselői.106 A harma-
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101 Szász Károly 1928-ban „Hegedűs Gyuláról kijelentette, hogy a legszebben és legtisztábban
beszélő magyar színész, de vele is olyan szerepeket játszatnak, amely nem méltó hozzá”. Az
újságíró erre a Játék a kastélybant hozza példának. [N. N. ], „A fejlődő Csortos…”, 5.
102 Vö. „A színész az egyetlen lény, aki felelős a szavakért. Ami még súlyosabbá teszi helyzetét,
az az, hogy majdnem mindig a más szavaiért felelős.” Ódryt idézi RÉDEy, „Ódry…”, o. n. 
103 KOLTAI, Major…, 20–21.
104 JÁSZAI, Emlékirat és napló, 97.
105 NÉMETH szerk., Színészeti Lexikon I., 490.
106 Németh Antal szerint ebben a stílusban csak Kántorné tudott nagyot alkotni. Uo., 
496–497. 



dik generáció még rendezők és hivatalos iskola nélkül képzi magát (noha pél-
dául Megyeri Károly és Szentpétery Zsigmond tanítják a fiatalabbakat. Ehhez
a generációhoz tartozik Egressy, Laborfalvy, id. Lendvay, Lendvayné stb.), és
csak a negyedik generáció idején, 1865-ben indul meg a hivatásos színészkép-
zés, előbb Színészeti Tanoda, 1885-től Országos Színésziskola, 1887-től Orszá-
gos Magyar Királyi Zene- és Színművészeti Akadémia, majd 1893-tól Országos
Magyar Királyi Színművészeti Akadémia néven. Ódry 1895–1898 között jár az
akadémiára, 1929-től tanára, 1930-tól igazgatója az intézménynek. Évnyitó és
záró beszédeiből látszik: maximálisan képviseli azt az elvet, hogy a színésznek
műveltségre van szüksége ahhoz, hogy magas szinten gyakorolja a szakmát, a
kultúra: inspiráció. 

Közvetlen tanítványai körében szinte kultusza van. Írásában Ignácz Rózsa
visszaemlékszik, hogy a strandon egy véletlen találkozás során trocheus és
spondeus különbségét magyarázta neki.107 Egri István elmeséli, hogy már fel-
nőtt színészként fordult hozzá, amikor egy bizonyos szereppel bajban volt, félt
tőle – Ódry azt javasolta neki, hogy Beethoven kilencedik szimfóniájának ne-
gyedik tételét annyiszor hallgassa meg, amíg képessé nem válik az örömben
feloldódni: „…mentse át a zene földöntúli szárnyalását a szerepébe.”108 Az inst-
rukció azért remek, mert első lépése könnyen követhető, bárki képes megtenni,
hogy zenét hallgat, mégis nagy ívű, hiszen a színész napi problémáját egy moz-
dulattal összeköti az európai zenetörténettel és kultúrával (ezzel erősen azt
sugallva neki, hogy van megoldás, csak tenni kell érte). Ha Beethovent a színész
sokszor hallgatja meg azzal a céllal, hogy munkához, szerepépítéshez akarja
használni, tehát erősen odafigyel rá, valamit egész biztosan nyerni vagy tanulni
fog belőle – ha mást nem, legalább egy érzéki, felszabadító hangzásélményt,
zenei élményt köthet a szerepre készüléshez, a szereppel töltött időhöz. Ha
valaki fél egy szereptől, az alapvető akadálya a munkának, az elsődleges cél
tehát a félelem megszüntetése, elhárítása – ami önkéntelenül meg is történik
rögtön, ha az ember dolgozni kezd, vagy ez esetben: ha egyszerűen hagyja
hatni magára a zenét. A további feladatot, a következő lépést is megszabja
Ódry: a szabadságot, az örömöt át kell menteni a szerepbe; ennek a hogyanján
gondolkodni pedig már tisztán szakmai kérdés – ezen a ponton a színész tehát
már nem azon gondolkozik, hogy valamit meg tud-e csinálni, hanem azon,
hogy miként fogja. De nemcsak intellektusáról szólnak tanítványi anekdoták:
Major Tamás akadémistaként, amikor a Hamletben mellette statisztált, úgy
megrémült egy előadáson Ódry játékának intenzitásától, hogy alig tudott neki
a színpadon válaszolni.109
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107 IGNÁCZ, „Prospero”, 546.
108 EGRI István, „Emlékezés Ódry Árpádról”, Pesti Napló, 1939. augusztus 27., 19.
109 „Én sem addig, sem azóta nem láttam emberen a hirtelen fellobbanó indulatnak ilyen
láng örvényét. Ódry szemében villám gyúlt ki. S én ettől egy villanásnyi, mégis örök leckét 



Ódry legfőbb érve a színészek iskoláztatása mellett egyébként az idő:

„Hogyan ábrázoljon valamit, amit közvetlen tapasztalásból nem ismer?
Hiszen aki meg akarja várni, míg közvetlen tapasztalásból ismeri meg az
egész emberiség sorsát és jellemét, annak addig kellene várnia, míg végre
nem lesz alkalmas többé, hogy színpadra lépjen. A műveltség az egyedüli
erő, amely meg tudja termékenyíteni a színész fantáziáját az ismeretlen
megteremtéséhez. És ez a színészműveltség az a cél, amiért a Színművé-
szeti Akadémia létrejött.” 110

szócikkek A színészetről

Ódry maga nemigen írt, két forrása mégis van annak, aki arra kíváncsi, miként
fogalmazta meg saját esztétikáját. Az egyik az igazgatása alatt elmondott év-
nyitó és évzáró beszédek, a másik Németh Antal Színészeti Lexikonja, melyben
több szócikket is jegyez.111 A szavalást-szövegmondást két szócikkben tárgyalja:
„szavalás és előadóművészet, színpadon kívüli” és „színpadi beszéd és szavalás”
címek alatt. Az elsőben a versmondás áll a középpontban. Itt Ódry nagyon fon-
tos tulajdnságnak tartja a formát és a redukáltságot. A formát olyasféleképpen
érti, mint a zenében: ugyanazt a kottát minden előadó másként szólaltathatja
meg, és minél szigorúbb, zártabb a forma, annál könnyebb figyelnie a hallga-
tóságnak. A redukáltság, a vers tömörsége, szűkszavúsága pedig értelmezésbeli
szabadságot jelent. Ódry hangsúlyozza: éppen ezért ez a műfaj nem való annak,
akinek nincs saját mondanivalója. „Az előadó művész nem verset keres, hanem
saját magát” – írja.112 Célként azt tűzi ki, hogy a hallgató maga is átélje a verset.
Ezt elérni azonban nagyon nehéz, egy évnél rövidebb idő alatt nem is lehet
kellő képpen fölkészülni egy versmondásra. Mivel teljesen eszköztelen, a legne-
hezebb előadói műfaj, ugyanakkor nagyszerű, mert az előadó független lehet
benne. 
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kaptam a színészi átélés és szuggesztivitás varázslatáról. Ilyet semmiféle főiskolán nem lehet
tanulni” – mondja az interjúban Major Tamás SAS, „Major Tamás albumából…”, 15.
110 SZENTESy Lajos szerk., Az Országos Magyar Királyi Színművészeti Akadémia 1934/35. tan-
évről szóló értesítője (Budapest: Országos Magyar Királyi Színművészeti Akadémia, 1935), 7.
Az Akadémián – az intézmény 1948-tól Színház- és Filmművészeti Főiskolaként működött,
2000-től lett Színház- és Filmművészeti Egyetem – mesterek adták át a katedrát tanítványa-
iknak. Ez a tanítási hagyomány szakadt meg 2020-ban.
111 NÉMETH szerk., Színészeti Lexikon I. és II. (Budapest: Győző Andor kiadása, 1930).
112 NÉMETH szerk., Színészeti Lexikon II., 806.



A színpadi (tehát színházi előadáson belüli) beszédet két elemre bontja: 

„A színpadi beszédnek két eleme van: a párbeszéd és a magánbeszéd.
A párbeszéd rész a jelenetből; a magánbeszéd rész a jellemből. A párbe-
szédnek igen gyakran nem a beszélő áll központjában, hanem társa vagy
a beszélőkön kívül álló szereplő. A drámai formának, vagyis a párbeszéd-
nek éppen az a művészete, hogy abból mindent ki lehet találni: a helyet,
az időt, az eseményt és főképp a jellemeket. Minél alattomosabb ez a
forma, annál művészibb. A párbeszéd tehát folytatás, sohasem kezdés,
mégpedig folytatása az ellenpárbeszédnek is. Ezen a ponton tér el min-
den egyéb előadástól, leginkább a verselőadástól. A vers összefoglal, a pár-
beszéd széjjelbont. A vers általánosít, a párbeszéd részletez. A vers el
akarja árulni az érzést, a párbeszéd kitaláltatja a hallgatóval, tehát rejtő-
zik. Ezért a színésznek előbb meg kell találnia egy párbeszéd központját.
Többen haladnak egy cél felé, tehát folytatniok kell egymás szavát. Rész-
letet kell adniok egy egészhez, a részleteket össze kell illeszteniök. Ezen
a szerkezeten kell elférnie mindennek, ami a drámát eredményezi. Az elő-
adó feladata kitalálni, hogy mi tartozik a szerkesztéshez és mi az élmé-
nyekhez, és eszerint használni az eszközei gazdagságát. A párbeszédnek
nagyon közel kell lenni az élet hangjaihoz, de kell, hogy azoknak túlzása
legyen. A színpadon az időnek megtízszereződik az értéke, tehát igen
nagy veszedelmet rejt magában. A közönség hajlamos az elfáradásra.
Ébren kell tartani. Ennek az ébrentartásnak eszközei a beszéd és a moz-
gás. Mindkettőt túl kell vinni a valóságon, mert a közönséget nem elégíti
ki csupán annyi, amennyi őbenne magában is megvan.”113

Vagyis Ódry nagyon keresetlenül és gyakorlatiasan határozza meg a színész
feladatát: nem szabad engednie elfáradni a nézőt; az a dolga, hogy az idejét jól
kihasználja. Ebben pedig a túlzások, a valóság arányainak az elmozgatása, meg-
változtatása segítheti. A „megtízszereződött” időben tízszer annyi színpadi ese-
ménynek: szónak, cselekvésnek, váltásnak kell történnie, hogy az érdeklődés
fönnmaradjon.

Valamint a színész feladatának tekinti, hogy elválassza a mű szerkezetét a
saját élményeitől – ez a megjegyzés nemcsak azért egyedülálló, mert a színész
szempontjából hangsúlyozza, hogy annak, aki előad, tisztában kell lennie az
egész mű szerkezetével, hanem mert világosan elválasztja egymástól a rendező
és a színész alkotói terepét: minden, ami a szerkezet, közös alkotás, az egész
műből következik; az élmények azonban a színész sajátjai.
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113 „Színpadi beszéd és szavalás”, in uo., 907. 



Ugyanitt tisztázza, hogy mikor válik hibává színpadon a pátosz (mely Hevesi
esztétikája szerint kihagyhatatlan eleme a tragédiának, hiszen ez az a játék-
mozzanat, amikor az egyén története általános emberivé lesz):

„Sokan a szavalást hiszik a színpadon a beszéd túlzásának. Kétségtelen,
hogy a pathos sokat tud magába sűríteni, kétségtelen az is, hogy az a szí-
nész, akinek rendkívüli az érzelmi gazdagsága, nem elégszik meg közön-
séges mondanivalókkal. Tehát eszközt keres azok felfokozására. Ennek a
jogosultsága azonban csak addig tart, ameddig kapcsolatban tud maradni
a többi előadóval és nem öncél. A szavalás ugyanis érzelmi elkülönülést
jelent. Vagyis nem keres társat és egyre jobban eltávolodik a párbeszédtől:
a színpad főelemétől, ami által töredékké válik. Ezenkívül könnyen vezet
modorossághoz, éppen azért, mert nem veszi föl a többi beszélő által
adott hangot. A modorosság pedig nem a saját egyéniségének túlzása,
hanem a színek hiánya.”114

Szerinte tehát a pátosz addig jogos, csak addig és úgy szabad működtetni,
ameddig a partnerek is jelen vannak benne, vagyis amíg együttes a játék, közös
az élmény. Amint ez nem valósul meg, öncélúvá válik a patetikus pillanat, ön-
maga ellentétévé, vagyis hazuggá. Ódry pátosz-megközelítése (mely Jászaiéhoz
hasonlóan gyakorlati, szinte kézikönyvbe való) megmagyarázza azt is, hogy mi-
nőségüktől függetlenül miért tűnhetnek komikusnak az utókor számára régi
korok szenvedélyes szavalatai: egyszerűen amiatt, hogy a színész az előadásban
„egyedül marad”, nem tud a (Hevesi által értett, közösen megtapasztalt) páto-
szig eljutni, mert nézője, közönsége – akivel egykor együtt hozta létre meg-
szólalását – már nincs jelen. Így válhat a „patetikus” szó negatív töltetűvé.114

A „szerepfölfogás” kapcsán a legszembetűnőbb, hogy Ódry nem a darabról,
nem a keretekről, nem a kontextusról vagy a stílusról beszél, hanem arról, ami
minden körülmények között, mindenképpen a színész rendelkezésére áll: az
emlékezet és a fantázia szerepét hangsúlyozza.

„A szerep fölfogásának két ősforrása van: a színész élményeinek emlékei
és a színész fantáziája. […] Hivatott színésznek szerepet előírni alig lehet,
mert mindaz, amit életében átélt, megfigyelt vagy olvasott, befolyással
van egy-egy új alak megteremtésére; …a nagy színészalkotásokba a na-
gyobbik rész nem a szerepből, hanem a színész élményeiből került. […]
A szerep fölfogása tulajdonképp a szerep önleleplezése. […] A szerepföl-
fogás állandó folyamat a színész életén végig, és nem szerepek szerint
megújuló izgalom, mert a színész egyéni élménygazdagsága benne a fő
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114 114 Uo.



tényező. Nem tudás, nem akarat, nem elhatározás kérdése, de legkevésbé
tanulmányozás kérdése. A színész nem a szerepet »tanulmányozza«,
hanem önmagát, és amikor nagyot sikerült alkotnia – találkozott önma-
gával. Egy szerep jövője nem más, mint a színész múltja.”115

Megerősíti, amit a versmondásnál hangsúlyozott: a színész nem az anyagot
viszi színre, hanem önmagát. 

A kor játékszokásainak ellenére – melyeket természetesen ő maga is gyako-
rol, melyek értelmében a színész dolga egy embert teljes egészében, fizikailag
és pszichológiailag megformálni, ehhez jelmezt, maszkot, mozgást, hangot,
életutat találni, szerepet építeni – Ódry itt majdnem a szerep lebontásáról be-
szél, majdnem ugyanazt jelenti ki, amit a század végén a posztdramatikus szín-
háztudomány az ember dekompozíciójáról: a színésznek nem az a dolga, hogy
dramatikus személyt komponáljon; saját magát kell színre vinnie.116 Ódry sze-
repben gondolkodik ugyan, dramatikus szerepben, de a szerepet nem valami
önmagán kívüli dologként gondolja el. A szerepek sorát nem olyan külön-külön
alkotásoknak tekinti, amelyeknek semmi közük egymáshoz. A szerepek sze-
rinte formák: segítenek a személyes közlésben. 
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115 NÉMETH, Színészeti Lexikon II., 815.
116 Hans-Thies LEHMANN, Posztdramatikus színház, ford. KRICSFALUSI Breatrix, BERECZ Zsuzsa,
SCHEIN Gábor (Budapest: Balassi Kiadó, 2009), 196.



neGyediK eseTTanulmány

monori lili a Katonában

„A színészet önálló formanyelvű művészet.”1

2015-ben láttam először színpadon Monori Lilit: arra, hogy pontosan mit csi-
nált, nem emlékszem, de jelenlétének minőségére, erejére, atmoszférájára igen.
A Katona József Színház Faust című előadásában játszott vendégként.2 Bár pá-
lyájának története, kontextusa3 érthetővé teszi, hogy másféle módon játszik,
mint a katonás színészek, jelen fejezetben Monori játékának (utólagos, felvétel
alapján történő) megfigyelésekor nemcsak az foglalkoztat, hogy a kihagyás, pá-
lyaelhagyás, száműzetés évei, a színpadon kívüli idők miként mutatkoznak
meg, hogyan látszódhatnak egy alakításban, mit jelent a Monori Lili-jelenség
2015-ben, hanem az is, hogy egy előadásfelvétel (egyes jeleneteinek) szoros ol-
vasásából észrevehető-e, tetten érhető-e a színész munkájának, döntéseinek
időpillanata: az, amit aznap este, abban a pillanatban csinál, szétválasztható-e
színháztörténeti időktől. 

A színészi játék elemző leírásának jelenleg nincs jól bevett gyakorlata. A leg-
teljesebb metódust Patrice Pavis kínálja Előadáselemzésében,4 bár úgy véli, a
színészi játék elemzéséhez globális színészelmélet megalkotása volna szüksé-
ges. Hosszú távon a színész antropológiájának leírását célozza meg. Két játék-
elemzést mutat be: Louis de Funès A fösvény-beli játékának egy részletét elemzi,
illetve az Ulrike Meinhofét, előbbiben a szöveg egyes replikáihoz rendel apró-

1 Monori Lili meghatározása. SZÉKELy Rozália, Szentkirályi utca 4. Pince, szakdolgozat (Kapos-
vár: Kaposvári Egyetem, Művészeti Kar, 2012), 15.
2 Schilling Árpád: Faust I–II., 2015. (Bemutató: 2015. április 25. és 26.)
3 Monori Lili színészi-színházi pályája rendkívüli: 1976 és 1990 között színpadon egyáltalán
nem látható, kőszínházba 1976 után nem szerződik, pedig azelőtt a Thália Színházban és
Kaposvárott is főszerepeket játszott. A Székely B. Miklóssal közös színházi kísérletei a Szent-
királyi utca 4. pincéjében kezdetben sem az első, sem a második; semmilyen nyilvánosságra
nem tartanak igényt. 1990-től játszanak egyre sűrűbben nézők előtt, előadásaik a 70-es, 80-
as évek neoavantgárd és performatív hagyományait viszik tovább. 2007-től Monori Mund-
ruczó Kornél független előadásaiban játszik. 
4 Patrice PAVIS, „A színész”, in Uő, Előadáselemzés, ford. JÁKFALVI Magdolna (Budapest: Balassi
Kiadó, 2003), 57–117. 



lékos gesztuselemzéseket. Ezután a színészi munkáról szólva bevezeti a parti-
túra és a partitúra alatti fogalmakat: a partitúra fogalmával a felszíni, rendszer-
szintű, általános működés jegyeinek leírására céloz, és partitúra alattinak ne-
vezi azt, ami megmarad, „amikor már mindent elfelejtettünk”, a láthatatlant,
vagyis azt, ami emlékezetes.5

A gesztuselemzés Pavisnál mellérendelő, körülményesen időigényes szöveg-
folyamot eredményez (hiszen minden gesztust leírni és megmagyarázni hosz-
szabb idő, mint megtenni vagy megnézni, ráadásul azáltal, hogy a leírásban
ugyanannyi idő jut minden gesztusra, egyforma jelentőségűnek és tűnik fel mind,
vagyis egyhangúnak a játék), ezért a továbbiakban módszerét annyiban haszná-
lom csak, hogy bizonyos játékrészletek, gesztusok szöveghez való viszonyításával
én is megpróbálkozom. De a gesztusok nagyon részletező leírása helyett inkább
arra hagyatkozom, amire a gyakorlat is – és amire egyébként Pavis is utal6 –: mi az,
ami emlékezetesként vagy újként kiemelkedik a játékból. Töredéket elemzek, in-
kább esetlegesen, konkrétan, sok példával, mert föltevésem az, hogy ha sok színé -
szi játékpéldát leírunk (bárhogyan, bármilyen rosszul, minél pontosabban), konk-
rét eredményeket kaphatunk – természetesen nem a teljes struktúrára, de egyes
színészi technikákra, tendenciákra vagy akár struktúraképző vagy -teremtő gya-
korlatokra vonatkozólag. Sokféle színészelmélet elképzelhető, de ezek létrejöttét
– ha a színészek praxisát azért figyeljük, hogy azután fölhasználjuk vagy tanul-
junk belőle, vagy egyvalaki munkáját és nem az általános metódust helyezzük
középpontba – nincs idő sem megvárni, sem végigírni a Pavis kínálta módon. 

Az alábbiakban a Katona József Színházban Schilling Árpád rendezésében
bemutatott kétestés Faustban vizsgálom Monori játékát – azért éppen itt,
ebben az előadásban, mert a Katona színpada azt a mainstream színházi nyil-
vánosságot jelenti, amit Monori 1976-ban otthagyott.7 A játékleírást az előadás-
ból négy nagyobb jelenetet kiemelve, a színészi munkával kapcsolatos három
megközelítésben kísérlem meg: a partnerrel, a szöveggel és a térrel való viszo-
nyában, végül pedig, részben ezek összegzéseként a játéknak a rendezéssel
való kapcsolatát próbálom megragadni. 

Az előadást a lehmanni kategóriákat alapul véve szcenografikus rendezés-
nek tekintem, ahol „a szintézis esetleges lehetőségeként funkcionáló jelentés
teljes egészében a megfigyelőre van bízva”,8 és amely sokkal inkább „megkérdő -
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5 Uo., 101.
6 „… talán okosabb lenne a néző esztétikai észlelését követni, megfigyelni, fizikailag miként
reagál a partitúrára… A színész szemiológiai leírásának és partitúrájának magában kell fog-
lalnia a néző esztétikai prespektíváját, és értékelnie kell azt a módszert, amellyel ez utóbbi
tudatosíthatja saját testi és taktilis jelenlétét.” Ugyanitt idézi Bert Statest: „…öntudatlan
szükségünk, hogy mindig legyen valami új, ami kiemelkedik a színészi játékból.” Uo., 97. 
7 1990-ben föllép a Játékszínben Kárpáti Péter, 1996-ban az Új Színházban Zsótér Sándor
rendezéseiben, majd 2007-től a Proton Színház előadásaiban.
8 Hans-Thies LEHMANN, „Az előadás elemzésének problémái”, ford. KISS Gabriella, Theatron 2,
1. sz. (2000): 46–60, 50.



jelezi az értelemterveket”, mintsem létrehozna egyetlenegy univerzálisat.9 Meg-
nézem, hogy a színészre, a színészi munkára, szerepépítésre vonatkoztatva
mit jelenthet ebben az esetben ez a definíció, milyen asszociációkat, értelme-
zéseket ébresztenek az egyes jelenetek együttes jelei. 

A PArtner, A másik

A Faust I. kilencedik percében a színpad rendezői bal oldalán egyetlen lefele
fordí tott reflektor világít éppen a megnyílt süllyesztő fölött: a fénycsík függő-
legesében jól láthatóan por zuhog alá, vékony sugárban a lyukba, majd ahogy
a süllyesztő emelkedik, egy piros paróka feje búbjára, onnan patakzik szerte-
szét. A piros paróka alatt látható lesz a barna, vállon alul érő haj, leszegett fejű
női alak áll kék köpenyben, kezek a zsebben, kis határozott terpesz, bakancs.
Az alak mozdu latlan. A színpadi süllyesztő szerkezete aprókat döccen, az alak
nem mozdul, de a testét engedi, átadja magát a döccenéseknek, rázkódik a fej.
A szerkezet végre zökken, a színpad síkjába érkezett. Csend van, a por még
mindig csorog odaföntről. Monori Lili fegyelmezetten megvárja, amíg megér-
kezik rá a fény – azaz ki derül a színpad, csak ekkor mozdul. Kezét a zsebéből
kiveszi, és előbb elöl a ruhá járól söpör le egy kis port, majd a parókát tapogatja
meg a fején, mint akit zavar, hogy az is poros lett (vagy hogy rajta van?), közben
már indul is rendezői jobbra, az őt felszínre szólító Faust felé, de még vissza-
pillant a kezére, mint aki szívesen megvizsgálná, mi ez a por, miféle, ha volna
rá idő. Közben viszont már lép, nyikorog a bakancs, mégiscsak lekapja a paró-
kát, megáll, megnézi, lerázza róla a port, és a másik kezével, ahogy fordul Faust
felé, a hajába túr, de a mozdulat ívét nem fejezi be, előrefordul, kinéz a nézőkre,
középen az addigi két irány, a por és a paróka, illetve Faust között, és miközben
kirázza a maradék port a parókából halkan, kissé kelletlenül, de egyenesen
a nézőknek mondja az első mondatát: 

Ki hívott?10

A kérdésből inkább a „miért hívott” kérdése hallatszik ki, mint a hívó személye
iránti érdeklődés. Fásultságot imitáló, halk hang, egyenes közlés, de rezeg
benne némi bizonytalanság, mint aki mégis kíváncsi. Máté Gábor Faustja vála-
szol, hunyorog, borzad, a hangra Monori odakapja a fejét, ránéz. 
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9 Uo., 53. 
10 Az elhangzó, beszélt szöveget írom le hallás alapján, nem a szövegkönyvét. Nem törekszem
arra, hogy egy következetes leírás-jelrendszert dolgozzak ki, mert ez a kutatást teljesen más
irányba vinné: olyan hosszas, nehéz és komplex feladat, hogy teljesítése közben megint csak
a színészről terelődne el a figyelem. 



Szólítottál 
Mintaszerűen artikuláltan mondja, kis kihívás is van benne: én kellek? Aztán
Faust válasza alatt megint a haját kezdi igazgatni, hátrasimítani.

Itt vagyok, mi ez a hitvány íjedtség, te űbermencs 
Gyorsul a beszéde, bal kézzel gesztikulál Faust felé. A hosszú í tájnyelvgyanús
elem, az „übermensch” gúnyos. Tudtam, hogy nem ezt vártad – arra van szö-
veged, hogy megijesztelek, de én tudom, hogy te nem ijedtél meg – mintha ef-
félét közölne.

Hol a lélek szava, és hol az ember 
Zavarban beszél, ugyanakkor szemrehányással, számonkéréssel, idegesen. 

Ami az egész világ maga 
Ezt a sort választja az orrtörléshez.

Hol vagy te 
Kinyújtja a karját, rámutat Faustra: hirtelen egy határozott, radikális gesztus
az eddigi tétova, félbehagyott hétköznapi kézmozdulatok után.

Te vagy az, aki a jelenlétemtől reszket meg megtántorodik eldől 
Kedvetlenül, gyorsan mondja, bele is akad, lefelé bámul, a kezében levő parókát
nézi-forgatja.

Rémülten görbedő féreg 
Sietve, szégyenkezve, mint aki kicsit röstelli, hogy ilyeneket kell mondania, de
hát ez van, ez az igazság, a parókát nézi. 

Élet-árba, tett-viharba lépek
És lép, pozíciót vált. Azt teszi, amit mond, a cselekvés illusztrálja a szöveget,
az intonáció indignált.

És járok fel s alá
Elsétál a színpadon jobbra, majd vissza: lejárja a szöveget.

Szövök 
Indignáltan, szinte sértődötten, a nézőknek. (A lényeggel foglalkozom.)

Ezt meg azt
Csettintget, kinéz, kifele beszél.
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Születés, halál – ez áraszt – meg apaszt
Minden szót külön megnyom. Mint aki nem szívesen részletezné a munkáját,
amiben nincs semmi különleges: élet és halál csak mindennapi konkrétumok,
minták.

A földön törökülésben ülő Máté Gábor mögé megy, odaáll szorosan mögé,
ráhúzza a piros parókát, megfogja a fejét, és magához húzza, az öléhez szorítja,
ringatja kicsit, mindkettejük szeme csukva. Olyan, mint női változata az áldás-
nak (és inverze, ellentéte a színpadon annyiszor látott orális szexre való fel-
szólításnak), szülés-utalás.

Változó szövődmény, de folyton izzó élmény
Kifele beszédsegítő gesztus, majd a haját igazgatja. A jelzőkön nagy nyomaték.
A következő mondat előtt oldalra lép, lehajol Fausthoz, haját a füle mögé si-
mítja, majd balját Faust vállára teszi, neki beszél, tagoltan, mint aki gyereknek
magyaráz:

Az idő zúgó székén ülök s szövök,
S létre az istenség leplével jövök
Felegyenesedik, peckesen kihúzza magát, egy nagy köpenynyitás, majd

Hm?!
És egy kisebb, utólagos köpenynyitás.
Begombol egy gombot. 

Arra hasonlítasz, akit megértesz, nem rám.
Közben ismét rámutat (mindig ballal) Faustra, lemondó intonáció. A parókát
lekapja Faust fejéről, indul hátrafelé. Balból átteszi jobb kézbe, és bal felé hátra -
köp – a nézők és a partner, vagyis Faust fele köp, a színpadra köp, és elmegy. 

Faust egy szellemhez fohászkodik. A szellem meg is érkezik, a színpadi gépezet
segítségével, de minden méltóságot és pátoszt nélkülöz, idenéz-odafigyel, majd
egy harmadik irányba indul, piszkálja a jelmezét, elkezd valamit és abbahagyja,
halkan beszél, mutogat, illusztrál, instrukciót hajt végre, a haját igazgatja, a
földet nézi. Minden mozdulata a színpadon, színpadi térben járatlan, rutintalan,
esetlen, ügyetlen személy benyomását kelti. A szövegmondása azonban ennek
ellentmond, még akkor is, ha néha jelentősen halkabb, mint ahogy elvárná
a néző, vagy néha bizonytalanná válik az intonációja (megrezeg a hang). A ver-
ses szöveget egészen más szakmai tudás szintjén beszéli. Egy semleges, értel-
mezői szövegmondáshoz képest – vagy akár ahhoz az értelmes-egyszerű, mon-
dathangsúlyokat kiemelő, mondatalapú dikcióhoz képest, amit az előadás
előző kilenc percében Máté Gábortól hallott a néző – a szöveget Monori hol
túl prózaian, hol túl versesen (ritmusra, rímre, szótagra rányomva), hol lassab-
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ban, hol sebesebben, hol súlytalanabbul, hol nyomatékosabban (minden szót
hangsúlyozva) mondja. Azaz a szövegmondást tekintve a váltásai, kilengései
nemcsak nagyok, de váratlanok is, a mód is váratlan, ahogy a sorokat széttöri.
Ám a szöveg értelme nem sérül, a jelenet, a helyzet tökéletesen tiszta marad,
a közlések hogyanja nem tereli el a figyelmet a szöveg jelentéséről, sőt a meg-
lepetések és váltások révén erősebb figyelmet követel ki annak. A szövegmon-
dás, a közlés technikája és a térben való mozgás, játék ellentmond egymásnak,
és mindkettő szélsőségesen különbözik attól a játéktechnikától, amit eladdig
(a kilencedik percig) láthatott a néző. 

A rendezés, a helyzet, amelyben a színésznő mozog, hasonlóképpen egymás-
nak ellentmondó eszközökkel dolgozik: hangsúlyos, egyszerűségében is lát -
ványos, kiemelt entrée-t ad neki, de végig csöndben, a gépezet zökken, ami
kínos-nevetséges hatást kelt, hiszen a hiba, a hiány mutatkozik meg benne.
A rendezés dramaturgiája és az ősanya megjelenését megelőző monológja sze-
rint Faust valami nagyságot, valaki nagyot várt – az érkezővel szemben azon-
ban eszköztelenné és tehetetlenné válik, mert a szellem, aki szavai szerint élet-
halál szövője, minden látható jel szerint (jelmez, mozgás) státusát tekintve
messze őalatta, Faust alatt van. Faust nem érti. Az áldás-szülés-gesztus, vagyis
Faust fejének ölhöz szorítása az a mozzanat, amellyel a rendezés az ősanyát
deklaráltan Faust fölé pozicionálja. És a köpeny-nyitogatás, mű-fanszőrzet-mu-
togatás, mint groteszk, primitív játéknyelvi eszköz, amely az addigi naturalista
jelmezhasználatából a legkevésbé sem következik, nem várható – erre Faust
nem tud hogyan reagálni. 

De ebben a helyzetben, ezekkel a rendezői föltételekkel színészi játékban
sem tud a Katona színpadán meghívott vendégként föllépő Monori Lilinek vá-
laszolni a társulat egyik vezető színésze, alapembere, Máté Gábor. Faust szöve-
gével nehéz mit kezdeni: arra van írva, hogy borzalmasnak, szörnyűnek tartja
a megjelenő szellemet – de Monori szellemalakja nem borzalmas, nem ijesztő,
legföljebb meglepő: szégyellnivalóan köznapi és csak itt-ott sejthetően szándé-
koltan groteszk. Máté-Faust szavai nem illenek rá. Máté gyanakodva, szűk
szemmel figyeli partnerét, gyerekesen hagyja magát kioktatni. A hév, amellyel
Faust az utolsó replikában az ősanya ellen protestál szöveg szerint, pontosan
megjelenik Máté Gábor Faustjában, csakhogy a helyzetet látva ez az indulat
nem tudni, honnan jön, miből táplálkozik. Vagy nem lát át ez az értelmiségi
Faust az ősanya külsőségein, és az első pillanattól lenézi, mint lepattant taka-
rítónőt; ebben az esetben azonnal csalódik, nem tekinti egyenlő félnek a meg-
jelenőt, tehát nincs se oka, se szüksége ennyi indulatra a kiabáláshoz – vagy
átlát rajta, fölnéz rá, és ősi bölcsességet vetít a primitív anyai-gesztusaiba:
ebben az esetben viszont sokkal nagyobb erőt kellene magán vennie, hogy rá-
kiabáljon, sokkal nehezebben szegülne neki ellen. Monori játéka sehogy nem
értelmezhető (nincs, semmilyen) abban a kulcsban vagy rendszerben, amely-
ben Máté rákiabál („Alsóbbrendű szellem, te hasonlítasz rám!”), azaz anya-fiú
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szenvedélyes párbeszédében. Máté viszont passzív és tehetetlen szemtanúvá,
eszköztelen partnerré válik, ha a szerint a kulcs vagy rendszer szerint próbál-
juk meg értelmezni a játékát, amelyben Monori játszik. Játéknyelvük különbö-
zik. Ez egyébként nem szükségszerű: ugyanabba az iskolába jártak, ugyanannál
a vidéki színháznál, a kaposvárinál töltöttek éveket, bár mire Máté 1980-ban
odaszerződött, Monori már négy éve nem volt tag. 

A színpadon álló két színész közül az egyik, a főszerepet játszó férfi majd-
nem minden este látható ebben a színházban, másik, a nő soha. A nézők vagy
nem ismerik, egyszerű idegent látnak benne, vagy tudják, hogy Monori Lilit
látják (aki bár évtizedek óta nem lép föl kőszínházban, írásaik tanúsága szerint
Krasznahorkai, Esterházy és neves színházi kritikusok egyaránt a legnagyobbra
tartanak).11 Faustban feltűnő alakjába a kritika beleolvassa 70-es évekbeli leg-
híresebb filmszerepét: 

„Monori Lili – ősanya, Boszorkány, Gonosz szellem, Portás, Mantó, Phor-
kyas I., Markecolnia, Gond – szerepeiben (lenőtt festett haj, koszos vilá-
goskék munkaköpeny, alsó két gomb kigombolva, a köpeny alatti fanszőr-
zet-bozótjával) Gustav Courbet 1866-os, A világ eredete (Origine du
monde) című festményének eltorzult, elvadult karikatúráját játssza, de
ott van vele a színpadon harmincnyolc évvel ezelőtti »ősanyai« teste Mé-
száros Márta 1977-es, Kilenc hónap című filmjéből: a mai visszataszítóban
az egykori nyers esztétikum.”12

A rendezés nem dönt a néző helyett, így is, úgy is ugyanúgy érthető: akár egy
különös, idegen nő kék köpenyben, akár az egykori ványadt, fásult, félszeg
munkáslányokat világhírű módon megformáló filmszínésznő13 – a lényeg: az
illetlenség, amit a Katona színpadán viselkedésével minden pillanatban elkö-
vet, és amely a színpad leköpésében nyilvánul meg végül félreérthetetlenül.

86 || A SZÍNHÁZ IDEJE |  SZÍNÉSZETTöRTÉNET 

11 Esterházy meglátása szerint „egyrészt Monori Lili az egyik legnagyobb magyar színésznő,
másrészt meg, ha színész az, aki játszik, akkor ő nem az, persze továbbra is fantasztikus”.
ESTERHÁZy Péter, „Monori, Székely B.”, in Uő, Egy kékharisnya följegyzéseiből, 31–32. (Buda-
pest: Magvető, 1994), 31.
12 HERMANN Zoltán, „Faust öregszik”, Színház 48, 6. sz. (2015): 2–7, 5. 
13 „Most sorozzák Monorit. Be van véve – katona. Ahogy egy komoly testű fiatalra áhítattal
csapnak le a csapat vitézei, úgy sorozzák meg szerepekkel ezt a »sugárzó tehetségű« szí-
nésznőt »fél-lumpen«, »ázott« szerepekkel nagyobb és kisebb rendezők. Bennük is él – jó
szimattal –, hogy jobb-rosszabb szerepekben, de jelen legyen. Ebben az aszketikusabb Törő-
csik stafétabotját vette kényszerűen – félrebiggyedt mosollyal – kezébe. »Te, ezt fel ne öl-
töztesd… te, erre ne adj emberi ruhát… – gondolom, így suttognak a MAFILM félsötét dia-
vetítőjében a rendezők – ez így, ahogy van, jó. Mit jó? Zseniális.« Képek. Képsorok. Monori
ványadt, Monori fásult, Monori félszeg. Már nem tudunk olyan munkáslányt elképzelni a
konszolidált jóuras Magyarországon, aki ne Monorira hasonlítana.” GyURKOVICS Tibor, „Két
portré”, Film, Színház, Muzsika, 1976. május 1., 19. 



Egy nő – nemi jellege elidegenített, sztereotípiáknak ellenszegülő – nem szé-
gyelli magát, hanem beolvas Faustnak, kritikával illeti. „Hol a lélek, és hol az
ember” – kéri tőle számon. A mozgásban, térhasználatban hangsúlyozott ke-
resetlenség, egyszerűség, fölvállalt sutaság, látszólagos amatőrség fölerősíti
a közlés: a szándék, a mondat kimunkált erejét. Monori Lili nem tesz úgy,
mintha nem verset mondana. 

A szöveG, A közlés

Goethe Faustja verses szöveg – drámaisága, a verszöveghez rendelődő teátrális
eszközök feltalálása a mindenkori rendezés egyik legnagyobb kihívása. Schilling
előadásának legmegosztóbb jelenete a boszorkánykonyha,14 erre az előadás
maga is reagál: a Margarétát játszó Mészáros Blanka itt látható először, amint
feláll és kivonul a nézőtérről. Faust is itt látja meg, színpadról a nézőtérre te-
kintve, itt szeret belé, és bár ez érthető és világos, színpadi jelentéssel nem bír,
adott pillanatban hozadéka még nincs, Máté-Faust passzívan, zártan figyeli a
stilizált nemiség diadalát, a három, hatalmas műfalloszt markolászó, viháncoló,
spermát köpködő-röhögő fiatalembert, tehetetlenül hagyja, hogy lekötözzék,
arcát befóliázzák, Monori Boszorkánya hatalmas ráncos műmelléből megszop-
tassa, hogy aztán egy orgia-csoportképpel záruljon a felvonás.15 A jelenet furcsa -
sága, hogy miközben testnedvekkel, hatalmas termékenység-jelképekkel, fiatal
férfitestekkel dolgozik a rendezés (bár a stilizált, emberméretű fallosz és Kulka
valós-naturalista nadrágletolása mintha különböző színpadokról valók volnának),
a színpadi élet, a játék leül, sodrása megáll, a jelmezek felmutatása és a szöveg
elmondása hideg provokáció marad, itt-ott jelölve van bár az élvezet, Faust té-
tován undorodik, szinte színpadról kívülről figyel, a cselekvések energiája nem
kötődik össze, a fiúk megnyilvánulásai egymástól független epizódok maradnak. 

Monori hangja bal hátulról előbb érkezik színre, mint ő maga, harsány, erős,
artikulálatlan hang, amely aztán fokról fokra tisztul, könnyű érteni, hallani
ebben a jelenetben. Mielőtt belép, hallatszik, ahogy a pálcájával rácsap valamire,
felüti a jelenetet. 

Jaj! Jaj! Jaj! Jaj! Mocsok disznók!
Majdnem kétszerannyi rekedtes jajjal, mint amennyi írva van, jön, az utolsóval
lép be a színre, a második mondat végére a színpad bal oldalának közepére,
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mellekkel kitömött nőalakját is kísérteni láthatja ebben a Boszorkányban. Monori akkor éve-
kig készült arra, hogy Molly Bloom monológját elmondja, majd a bemutató estéjén hirtelen
mégis másképp döntött. 



ahol a magányosan ácsorgó Faustba ütközik: a falloszos fiatalemberek az első
hangra szétrebbentek.

Byh! Ez ki az ördög? 
Az indulatszónál a jobbjában tartott pálcával Faust felé suhint, őt nézi, barát-
ságtalan.

Ide betörtök? 
Hangerő, lendület változatlan, nem vár választ.

Mit akartok? 
Hátrafordul, amit harsog, a kék öltönyös Kulka-Mephistophelesre is vonatkozik.

Ti két ügyes hím: 
Két karja a magasba lendül, a pálcás is, meg a bal is. A jelzőt egy az egyben
érti, a férfiképességeket asszonyi dörgedeleme közben is elismeri. 

hogy az a nagy…! tüzes kín 
Gyötörjön benn s kinn! 
Mintha káromkodni akarna, nekiszalad a mondatnak, aztán megtorpan, száját
zárja, mint aki elharap valamit, vagy nem tudja hirtelenjében, mit mondjon
(vagy elfelejti a szöveget). Ám a „tüzes kín” szókapcsolatban a jelzőre szokatla -
nul, jelentésesen nagy hangsúly kerül, hirtelen bukik ki, alig hallani tőle a jel-
zett szót, a „kínt”. Kis megvetés vegyül az eddigi harsány, általános szidalomba,
mintha lehetne még folytatni a „tüzes” részletezését, de a beszélő nem teszi,
elidőzik itt, elégedett, ráhibázott valamire (ezért szúrja be az „az” szócskát),
pál cájával Faust nemi szerve felé bökdös, suhogtat. Mephistopheles ekkor rá-
szól és felfedi magát, Monori Boszorkánya a felismerés gesztusaként ismét a
két kar ját emeli, ahogy rájön, kivel áll szemben – jelmeze határolja a mozgást.
Aztán segélykérő cinkossággal kinéz a nézőkre (vajon ők tudják, ki ez a kék öl-
tönyös?).

Bocsáss meg, ha a jó fogadtatás hibádzott, 
De hát a lólábad nem látszott. 
Miután a nézőkkel kapcsolatot talált a mentegetőzéshez, pálcáját immár Mep-
histopheles felé suhintgatva elindul Kulka irányába, jobb hátra. A pálca a „hi-
bádzott” és a „nem látszott” szavak elején, ritmusra sújtja a levegőt. A Boszor-
kány viszonya a színpadon helyet foglaló férfiakkal nem változik a kapott új
információ fényében. Kulka-Mephistopheles leugrik a kocsiról, amelyen eddig
állt, puszit ad egyszer, kétszer, a Boszorkány az elsőre vissza is ölelné, Monori
bal keze Kulka vállán marad, ahogy az leül a kocsi szélére. A puszi után változik
a hanghordozása. 
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Jaaaj, A boldogság mindjárt megőrjít, 
Kacag, vihog, megfordul, helyet foglal Mephistopheles ölében, arccal a nézők
felé:

Hogy viszontlátom Sátán úrfit! 
Elégedetten, hunyt szemmel ringatózik Mephistophelés ölében, baljával meg
is fogja annak fejét, majd helyrehúzza lecsúszni készülő hatalmas parókáját.

Mephistopheles ezek után engedi el és áll föl azért, hogy nadrágletolással,
fenékmutogatással üdvözölje („kinyalhatod”), majd itt totyognak egymáshoz
a szintén letolt gatyás, örömködő Kanmajommal, hogy összetegyék meztelen-
ségüket. Monori a szín közepén ismét a nézőkre néz, vihog is, de karját szét-
tárja, majd feddőn szól:

Urak, urak, mi az, amire volna kedv? 

Ura italt parancsol, a Boszorkány kihámozza jobb műmellét a lila ruhából,
Faust felé fordul. 

Ebben a palackban az fortyog; 
Mellékesen veti közbe, Mephistophelesnek, kollegiálisan:

Néha én is iszok egy kortyot. 

Faust magyarázatot kér, a Boszorkányhoz fordul, aki továbbra is vihog. A szín-
pad megmozdul, a fiúk kört rajzolnak, valaki nyerít, Faustot megkötözik. Mo-
nori a kirajzolódó kör ívén körbemegy (az elöl rajzolóval ellenkező irányban),
mikor megérkezik, pálcájával rásóz a legnagyobb, földet söprő falloszra. 

Folyik. (Folyik. Folyik. Folyik. Folyik.)
Pálcájával sorra veszi a falloszokat. Komoly, szinte szomorú megállapítás mind.
Faust körül egy kisebb köríven indul el, ellenkező írányún, mint az imént. 

(Folyik,) mint víz.
Nagyon komoly, Mephistophelest nézi, miközben mondja. Függőleges gesztus
a pálcával.

Egy helyett tíz.
Egy ujját, majd öt ujját mutatja fel. Leteszi a mondat végét. 

Kettőben bízz, 
Pálcáját fölemeli, mint aki rámutat valamire, még mindig Mephistopheles felé
néz. 

NEGyEDIK ESETTANULMÁNy: MONORI LILI  A KATONÁBAN || 89



(A) hármat hagyod,
Elvágó, vízszintes mozdulat. 

(akkor) Nyerhetsz nagyot. 
Ujját figyelmeztetőleg emeli. 

(S a) Négy ennyi (hogy) semmi. 
Leveszi a szemét Mephistophelesről, Faustra és az őt gyűrűben körbeálló fér-
fiakra pillant, barátságosan, és nem pálcával, hanem bal kézzel, vízszintes gesz-
tussal magyarázza a semmit. 

(Az) Öt és hat helyett Töltse be a helyet 
A hét meg a nyolc:
Megint Mephistophelesre, majd a segédeire és Faustra néz: összekapcsolja a
színpad két felén álló hallgatóságát.

(És) Sorvégig hatolsz.�
A pálcát Faust mellkasának szegezi. 

(Mer a) Kilenc az egy,�
Pálca marad Faust mellkasán, de a bal kezét, feltartott mutatóujját ismét föl-
emeli Mephistopheles felé. 

Tíz már nem megy,�
Ballal most az elvágó gesztust ismétli.

Ez a boszorkány-egyszeregy.
Ezt külön, személyesen Faustnak mondja. Máté rögtön megszólal, magyaráza-
tot kér, tiltakozik, és következik az arc betekerése, megmozdul minden sze-
replő, elindul a záróképbe rendeződés (az itatás után még egy mondata van
Monorinak: Reméljük, a kortyocska használ).

A Boszorkány-egyszeregy világosan értelmezett, szinte elmutogatott, tagolt,
tiszta, lassú szöveg, Monori nagyon komolyan mondja. Ez a komolyság a kont-
rája a férfiak-fiúk addigi infantilis viháncolásának. A tisztán statikus helyzetbe
hozott varázslat-szöveg, az ige hatásos: megálljt parancsol az addigi kaotikus-
fallikus színpadi exhibíciónak, jóllehet, nem egyértelmű a kettő kapcsolata,
nem érthető pontosan, miféle beavatásnak a része itt Faust. Korábban, a fallo-
szok mutogatásakor sajátságos módon a jelenetnek inkább az intellektuális
kínja-humora működött (például a saját farkába harapó kígyó poénja a vers -
elméleti sornál), a játék tempója nem sodró, hanem döcögős volt. Ezzel ellen-
tétben itt, ahol statikus színpadi képben megszólal a vers, és a Boszorkány szö-
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vegmondásának dinamikája kezd diktálni, elméletileg nehezen megfejthető,
hogy mi mit jelent, gyakorlatilag-érzékileg viszont könnyen követhető, meg-
fogható, konkrét lesz a történés: Monori alakja egy-egy pillanatra előhívja, mű-
ködteti a bordélytulajdonos madámok, a korholó anyák, a cinkos barátnők, a
prostituáltak közismert attitűdjeit, a varázsszöveg egyszerű elmondása által
nyilván tanítja a férfit vagy a férfiakat valamire, átad nekik valamiféle tudást.
Ami dramaturgiailag megint csak illetlenség, az az, hogy ez a Monori által 
játszott Boszorkány totálisan egyenrangú az urával – cseppet sem tartozik
Mephistopheles hatalma alá, erre semmi nem mutat; éppúgy kezeli a sátánt,
vagy talán csak egy árnyalattal cinkosabban, ahogy bármely másik férfit. Ami-
kor nem Monori beszél, az ő játéka is megáll, lefagy, mert a játék dinamikáját
nála ebben a jelenetben csakis a versszöveg diktálja és hívja elő, energiáját az
szabja meg, gesztusait annak a ritmusa alakítja. 

Monoriról már huszonéves korában a legelső kritikák is fontosnak tartják
rögzíteni, hogy „gyönyörűen beszél magyarul”,16 és a különleges természetes-
ségű szövegmondása pályáján védjegye lesz. Amit a Szentkirályi-műhelyről írt
kritika az irodalmi „szövegek magukévá lélegzése”-ként említ,17 annak egyrészt
a „remek beszédtechnika”,18 másrészt a tiszta közlési szándék az előfeltétele.
Monori versmondóként kezdi a pályáját, még a főiskola előtt., a Fehérvári úti
művelődési házban Montágh Imre tart az amatőr együttesnek kurzusokat, gép-
író-tanulóként az iskolában megrendelhető Magyar Nyelvőrt olvassa, otthon
pedig a rengeteg vers mellett Sztanyiszlavszkijt, Jászai Marit, Fischer Sándor
beszédtechnikai könyveit.19 Színészettel, színházzal kapcsolatos első élményei
és sikerei a versmondáshoz köthetőek. A versmondás művészete felől egyrészt
evidens, hogy a beszéd, a közlés, a szó is cselekvésnek tekinthető (mint a Bo-
szorkány tanítása). Másrészt – részben ennek következményeként – értelmez-
hetővé válik ez a „nem-játszós”, látszólag amatőr, „eszköztelen” színészet is.
Mert a magyar versmondói hagyomány szerint a versmondó ugyan azonosul,
átél, játszik, mint a színész – ám eközben önmaga marad, nem látható rajta
külsőségekben, hogy játszana. Minden színészet belül történik, képzeletben,
illetve magában a mondás aktusában. Ascher Oszkár és Latinovits Zoltán, akik
a versmondással elméletileg is foglalkoztak, mindketten a Sztanyiszlavszkijnak
tulajdonított színészi átélés és azonosulás gondolatából indulnak ki:
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22., 2. és BERKES Erzsébet, „Nyilas Misi IV. b osztályos tanuló: Monori Lili”, Színház 2, 11–12.
sz. (1969): 22–24, 24.
17 MOLNÁR GÁL Péter, „Lili”, Mozgó Világ 31, 7. sz. (2005): 125–128, 128. 
18 HEGEDűS Tibor, „A rádió mellett”, Népszabadság, 1972. május 9., 7. 
19 POROGI Dorka, »Alice voltam Csodaországban« – Monori Lili pályája a Szentkirályi Műhely
előtt. Monori Lilivel beszélget Porogi Dorka”, in Színházi szavak – A megszólalás alakzatai a
magyar színházkultúrában, szerk. JÁKFALVI Magdolna–KÉKESI KUN Árpád–OLÁH Tamás–POROGI
Dorka, 149–172. (Budapest: Arktisz – Theatron Műhely Alapítvány: 2024).



„A versmondás műfaji követelménye tehát szükségszerűen az, hogy:
a versmondó művész mindig a költővel azonosulva annak érzelmeiben
és gondolataiban, tehát a költő élményét magáévá téve, adjon életet a
vers minden alakjának a költő elképzelésén keresztül! Így tehát a verses
műben megírt alakok tettei, cselekvései a mű-ben: – fejezik ki a költő
csele kedetét, tetteit a mű-vel! […] ellentétben a színpadi művészet látha-
tóan is megjelenítő módjával: a versmondó művész a színpadi megjelení-
tés lehetősége nélkül kell, hogy végrehajtsa feladatát […] fennáll a teljes
átélés követelménye is.”20

„Gondolatom az, hogy az előadóművésznek magát a költőt kell megját-
szania, vagyis az alkotás hosszú folyamatát kell olyan rövidre összefoglal-
nia, mint maga a vers, a költőt kell életre keltenie, úgy, ahogy ő a költő a
mű első élményében, az alkotás küzdelmében elképzeli.”21

Vagyis a verset mondó színésznek azt kell elképzelnie, hogy ő, mint színész,
nemcsak egy szelete, részlete, alárendeltje, szolgálója a műnek (ahogy egy drá-
mai szerep esetében sok más szerep mellett az), hanem a mű létrehozója, meg-
alkotója, cselekvője, szerzője is – ami teljesen más jellegű és arányú alkotói fe-
lelősség: az egész mű közvetítése. A költővel kell azonosulnia, az ő szerepét
átélnie, de ez nem általánosságban a költő személyét jelenti, hanem annak a
lelki- és tudatállapotnak az elérését, amelyben a vers létrejöhet, nem személlyel
való azonosulást jelent, hanem a vers létrehozásának az állapotába való bele-
helyezkedést.

Ennek azonban semmiféle külső, látható jegye nem lehet, minden színészet-
nek kizárólag a koncentrációban (emlékezésben és képzeletben) kell összpon-
tosulnia, és a mondásban, a szöveg hangzó átadásában kifejeződnie. A költő
színészi megformálása, a kifejezés tehát már az ötvenes–hatvanas években
sem ugyanazzal a színészi eszköztárral történik, mint egy drámai, színpadi
szere pé. Éppen az a fajta, külsőségekre irányuló játszás vagy színészet hiányzik
belőle, mint ami később Monoriék Szentkirályi utcai színházából is. A versmon -
dó játszik tehát, sőt, „átél”, csak nem egy személyt, hanem az alkotás időpilla-
natát, a verset játssza, ahogy az megfogalmazódik: így ő, mintegy performer,
végig saját maga marad az előadás során, noha közben (akár Sztanyiszlavszkij-
módszer szerint, lépésről lépésre, hosszadalmas színészi munkafolyamat során)
azonosult a művel. A magányos munka egy szöveggel, és az egész műért való
felelősségvállalás alaptapasztalata, elsődleges és korai színházi élménye Monori
Lilinek, a színésznek.
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20 ASCHER Oszkár, A versmondás művészete (Budapest: Művelt Nép Könyvkiadó, 1953), 
10–13.
21 LATINOVITS, Verset mondok, 22. 



A főiskola után, erős és sikeres pályakezdés kőszínházi főszerepei mellett
otthon, a józsefvárosi házmesterlakásban a Cselédek szövegével való gyakorla-
tozás által tapasztalja meg, hogy milyen a megmutatás színházi üzemkényszere
nélkül öt évig ugyanazt szöveget használni, ugyanazon szövegen gondolkozni,
ugyanazzal a szöveggel érdek nélkül élni – egy másik emberrel közösen. 

Bódy Gábor 1972-ben tévéjátékvizsgát,22 majd 1973 nyarán színházi elő-
adást, összművészeti eseményt23 rendez Genet drámájából Monori Lili, Jancsó
Sarolta és Ruttkai Éva főszereplésével, melyet mindössze kétszer játszanak a
Csili Művelődési Házban és szakmai visszhangja egyáltalán nincs.24

Genet 1947-ben írt drámája 1965 őszén jelenik meg először magyarul a
Nagyvilágban, 1967-ben már az Universitas műsorán szerepel.25 Monori Lili
harmadéves főiskolásként 1968-ban találkozik a szöveggel: Shütz Ilával és
Jobba Gabival beszédvizsga-előadásként játsszák a Cselédeket (tanáruk: Gosz-
tonyi János). Ezután kezdődnek meg a „cselédezés” évei: Monori hazaviszi a drá-
maszöveget, és nemsokára a Bódyval közös hétköznapjaikba szövi Genet mon-
datait. A szöveggel nem próbálnak, nem előadásra készülnek, hanem csak
mondogatni, ismételni kezdik, játszanak vele:

„…és akkor elkezdődött ez az őrület a lakásban. Én nem tudom megmon-
dani, hogy mi volt, mentünk, jöttünk, éltünk, és egyszer csak jött a Cselé -
dek, mint egy ilyen rángás. Bizonyos szövegrészek. Én mondjuk azt mond-
tam neki, hogy vegyél fel egy fehér selyeminget! Akkor fölvette. De itt ne
gombold be a csuklónál! És Zongorázzál! És akkor ő zongorázott, én meg
odaálltam és mondtam, hogy Madame, meg valamit – mind a két szere-
pet tudtam – ő meg válaszolt. […] Ezt mi ketten csináltuk sokáig – ne
úgy képzelje el, mint egy próbát. Hanem mint amikor valaki drogos és
rájön ez a mániákusság. És akkor x idő eltelt vele, hogy »cselédeztünk«.
És rettenetesen élveztük. Hozza be a csészét, Madame! És más állapotba,
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22 A felvétel megtalálható sz SZFE könyvtárában. A 40 percesre tervezett tévéjátékvizsga fel-
vételéből 22 perc maradt meg, ezen Claire-t Monori, Solange-ot Jancsó Sarolta játsszák. A
Madame szerepére Bódy felkérte Ruttkai Évát, ám ő nem látható a vizsgafilmen, mert az
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aki Bódy A harmadik című filmjében is szerepelt – és akinek alakja Bódy Cselédek-koncepci-
ójának egyik ihletője is volt. Lásd BÓDy Gábor, „Levél Ruttkai Évának”, in Bódy Gábor – Élet-
műbemutató, szerk. BEKE László–PETERNÁK Miklós, 178. (Budapest: Műcsarnok, 1987). Való-
színűleg ezután merült föl a színházi előadás ötlete.
23 1973. június 16-án volt a bemutató, 17-én elmaradt a második előadás, 24-én játszották
még. A Cselédek előadása előtt Bódy levetítette A harmadik című filmjét, és az eseményre
meghívta a hivatalos és az avantgárd színház fontos szereplőit. 
24 Az előadás elemzését lásd POROGI Dorka, „»Második tekintet« – Bódy Gábor: Cselédek,
1973”, Theatron 17, 1. sz. (2023): 42–51. 
25 Ruszt József rendezésében 1967 őszén a két cselédlányt Cserhalmi Anna és Sólyom Katalin
játszották.



tudatmódosult állapotba kerültünk tőle. Ez már olyan volt, mint mikor
valamit a végtelenségig mond az ember.”26

Évekig folyik ez a játék, ami később Monori Lili munkamódszerévé is válik.27

A szöveggel együtt megélt, szokatlanul hosszú idő a valóság és színházi fikció
viszonyáról végül mást világít meg Monori és mást Bódy számára, más művészi
következtetésre jutnak.

„Valamilyen okból a Gábor – és ezért haragudtam is rá – elkezdte kinyitni
a dolgot. Szerintem akkor elvesztettük. Azt vesztettük el, ami a lakásban
valódi volt, és amiért én a hivatalos színházból elkezdtem egyre jobban
kivonni magam. Egy olyan élmény, ami az egyedüli értelme a színészet-
nek számomra. […] Én úgy szerettem volna, hogy ne csináljunk előadást.
Emiatt sok vitánk volt…”28

Monori a „cselédezést” követően néhány éven belül kilép a nyilvános színházi
szférából, évtizeddel később Székely B. Miklóssal megalapítja a Szentkirályi pin-
cét, és nézők és bemutatók nélküli színészi munkával kezd kísérletezni. A szö-
veggel, anyaggal való foglalkozás elmélyüléséhez, a színházi kísérletezéshez
saját műhelyre van szüksége. Bódy Gábor épp ellenkezőleg: nyilvánossá kívánja
tenni a kísérletet, tapasztalataikat. Bár Monori Lili szerint a lényeget elvesztet-
ték, amikor a lakásból kivitték, Bódy rendezésében is tetten érhető a közös „cse-
lédezés” tapasztalatához, mint kiindulóponthoz való ragaszkodás: a Genet-
dráma szövegének központi témája a szerepjátszás, egy lehetséges olvasatban:
a színházcsinálás pszichés kényszere. Nem a jól elhatárolható színház a szín-
házban-játék, hanem folytonos labilis jelenléte, egymásra játszása valóságnak
és fikciónak. Később, mikor már Jancsó Sarolta részt vesz a lakásban a próbákon,
szintén az alapos pszichológiai elemzés, a valóság és fikció felismerhetetlenségig
való keverése dominál.29 Bódy metateátrális rendezői kísérlete30 éppen abban
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26 BÍRÓ Bence, „Monori Lili Bódy Gáborról mesél”, kézirat, 2012. 
27 Vö. SZÉKELy, Szentkirályi utca 4.
28 BÍRÓ, „Monori”, o. n.
29 „ők ezt nagyon tudták. Egy-egy szemvillanás, vagy egy-egy szünet. Vagy Lilinek ezek a fur-
csa felnevetései, amiket nem lehetett tudni, hogy mik. őneki nyilván járt az agya, mint Lili-
nek, meg mint Claire-nek, és egyszer csak született belőle valami furcsa röpke kis röhögés.
Ami nekem is szólhatott, a Solange-nak is, a helyzetnek is, szóval nem lehetett pontosan
tudni, hogy most kit nevet ki, vagy miért nevet ki, vagy mi ez.” POROGI Dorka, „»Mélyebben
szállt le ezekbe a poklokba«”– Bódy Gábor Cselédek-rendezése. Jancsó Saroltával beszélget
Porogi Dorka, in Színházi szavak – A megszólalás alakzatai a magyar színházkultúrában,
szerk. JÁKFALVI Magdolna–KÉKESI KUN Árpád–OLÁH Tamás–POROGI Dorka, 183–199. (Budapest:
Arktisz – Theatron Műhely Alapítvány: 2024), 186. 
30 A metateátrális kifejezést Lionel Abel vezette be a drámaelemzésbe, de Tadeusz Kowzan
használja úgy, hogy nála már metateatralitás és „színház a színházban” nem ugyanazt jelölik. 



áll, hogy elidegeníti, megmutatja, közszemlére teszi kettejük totálisan intim
színházát, az alkotás folyamatáról és helyzetéről is beszél a létrehozása mellett.
A Csiliben a nagy tér, a távolságok, a terem rossz akusztikája, a látványos dísz-
letelemek és a jelmez hangsúlyosan ellentmond Genet eleinte útmutatóként ol-
vasott szerzői utasításának, miszerint drámáját „titkosan” kell előadni.31 A pszi-
chológiai mélységeket boncoló színészi játék a látványosságok alá szorul,
elveszti az intimitás és személyesség lakásban megtapasztalt erejét. A lakásban
a „cselédezés” eleinte abból állt, hogy a fikció elemeit, a szöveg mondatait a
saját hétköznapi valóságukban helyezték el (nem próbálták valóságosnak tű-
nővé tenni a fikciót). Az így létrejövő helyzeteket, állapotokat tartotta Monori
utólag „a színészet egyedüli értelmének”. A szöveggel való ilyen típusú foglal-
kozás, ez a módszer (ez a munkamennyiség) minden jel szerint olyan igénnyé
válik Monori számára, amelyet az üzemszerűen működő színház nem tud ki-
elégíteni. Ha a színészet értelme létrejöhet így, akkor a színészet Monori Lili
számára egyáltalán nem olyasvalami, aminek mibenléte, léte attól függ, hogy
mások nézik-e. Egyetlen másik ember elég hozzá, de talán az sem szükséges.
Amikor 1982-ben Székely B. Miklóssal ketten a „színészet mint önálló forma-
nyelvű művészet” gyakorlása számára kérnek engedélyt egy pince használatára
a VIII. kerületi Tanács Művelődési Csoportjától,32 a Cselédek-féle alkotói folyamat
folytatására kapnak – időt. A folyamat lényege nem az utánzás, hanem az is-
métlés, a szövegek minél több helyzetben, minél több alkalommal való megszó-
laltatása, hétköznapi, minden tervet mellőző használata. Ezt a szöveghasznála-
tot nem a megcsinálás, nem egy hipotetikus, időben távol eső cél eléréséért
folytatott próba motiválja és vezérli, hanem a megfigyelése annak, ami történik,
ami eleve van és működik a szöveg mondásakor – az idézetek végtelen kontex-
tusainak próbálgatása. A szöveg ismételt mondásakor van, ami ugyanaz marad,
és van, ami teljesen más lesz. Az erre koncentrált figyelem a színházi próba
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Utóbbi része előbbinek, ám metateátrálisnak számít a „színház a színházról”, vagyis az ön-
magára folyamatosan reflektáló játék is. Tadeusz KOWZAN, Théâtre miroir, Métathéâtre de
l’Antiquité au XX ème siècle (Paris: L’Harmattan, 2006), 12. Ilyen értelemben tartom metate-
átrális kísérletnek Bódy rendezését. Például A harmadik és a Cselédek közti összefüggés köny-
nyebben válik felismerhetővé és jelentésessé, sőt, talán csak attól válik olvashatóvá, ha tudjuk,
hogy összeköti őket a rendező személye. Ebből derül ki, hogy az előadással, mint művészi
alkotással, valószínűleg ugyanazt célozza meg a rendező, mint az eseménnyel, mint társa-
dalmi-művészeti akcióval: saját generációjának a hivatalos művészethez való viszonyát te-
matizálja. Azzal, hogy Bódy Ruttkai Évával játszatja a Madame szerepét, szintén ezt a kon-
textust erősíti: egy ismert és sikeres színésznő testesíti meg azt a hatalmat, amely
árnyékában a két cselédlány (egy másodéves főiskolás és egy kezdő színésznő) küszködik
sorsával, kiszolgáltatottságával, szerepekkel. 
31 Vö. Jean GENET, „Hogyan játsszuk a Cselédeket?”, ford. JÁKFALVI Magdolna, in Színházi anto-
lógia. XX. század, szerk. JÁKFALVI Magdolna, 148–150. (Budapest: Balassi Kiadó, 2000). 
32 SZÉKELy, Szentkirályi utca 4., 15.



alapja és módszere (a létrehozás és értelmezés egy-ideje). A mondásban (pró-
bában) tapasztalt változatok megfigyelése során választások és magyarázatok
alakulnak ki, bizonyos pillanatok működőképesnek, jónak tűnnek, bizonyosak
pedig nem. A színházi köznyelv pillanatokat mond, mert a próba során jellem-
zően nincs idő megfigyelni és szétválasztani minden elem külön mozgását, gyor-
sabb és biztosabb, ha a tapasztalatra hagyatkozik a megfigyelő. (A szakmai
tudás egyik mérhető bizonyítéka például az, hogy minél tapasztaltabb próba-
néző valaki, annál biztosabban tudja, hogy az egész rendszernek melyik elemé-
hez kellene nyúlni, mi az az egy kis dolog, amely a nagy egészre azonnal képes
hatással lenni, például amikor egyetlen apró, külsődleges instrukciótól helyre
kerül egy egész alakítás.)

Azonkívül a játék fogalmának komolyan vétele, logikája is azt diktálja, hogy
amit jónak érez, arra kell hallgatnia a játékosnak. Ez a fajta magányos, tehát
önreflektív próbamódszer a színészt (vagy versmondót) önnön rendezőjévé is
teszi, akinek rögtön értelmeznie-értékelnie is kell a változatokat (erről azonban
nem kénytelen mások számára is érthető magyarázatokat adni). 

Ha a közlés igénye nem mondatszinten, hanem előadásszinten is értelme-
ződik, nyilvánvaló lesz, hogy nem lehet tovább a színészről mint egy rendezői
elképzelés kiszolgálójáról beszélni. 

A tér, A kontextus

Monori szereti idézni Pilinszkynek azt a verssorát, mely szerint „a hely a leg-
erősebb”.33 Székely B. Miklóssal közös színházi munkásságuk nem jött volna
létre a Szentkirályi utcai pince nélkül. Nagyon erős érzelmi-emlékezeti szálak
fűzik a pincéhez: „Nekem ez a pince volt a mindenem, az anyám, a szüleim.”34

A Faustban a térben történő mozgásra, a térben való játékra hatással lehet a
pince tere, ám színészi tapasztalatként számos fővárosi és vidéki színház tér-
emléke is mögötte áll. A térben történő mozgás a színész térfölfogását jelenti,
arról ad képet, hogy milyen gondolati térben, képzeletbeli kontextusban he-
lyezi el magát egy játék résztvevője. Ágh Márton díszletében egy lerobbant, na-
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33 A szemle és a tett között / mintha nem is váltott volna ruhát. / Itt állt a szék, és ott az ágy.
/ A tükrön száradt vízcsikok, / s a fésüben megtapadt hajcsomó: / miért hogy a helyszín a leg-
erősebb? Pilinszky János A tett után című verse 1973 augusztusában jelent meg először a
Kortársban: PILINSZKy János, A tett után, Kortárs 17, 8. sz. (1973): 1255 –, majd egy év múlva
kötetben – PILINSZKy János, Végkifejlet (Budapest: Szépirodalmi Könyvkiadó, 1974), 29. – „…
annak idején Pilinszkynél olvastam, hogy mindig a helyszín a legerősebb - nem értettem.
A hely? – az aztán nem fontos – gondoltam. Ez a pince kellett, hogy rájöjjek: de.” LÁNG Zsuzsa,
„Szentkirályi u. 4. – Monori Lili és Székely B. Miklós arról, hogy miért fontosabb a karriernél
a nyugalom”, Népszabadság, 1999. december 24., 26.
34 SZENTGyöRGyI Rita, „Jött a gyomorgörcs”, Magyar Narancs 2012. október 19. http://magyar-
narancs.hu/szinhaz2/jott-a-gyomorgorcs-monori-lili-82107. Utolsó letöltés: 2025. 01. 07.



turalista elemekből összetett, egykori nagypolgári-körúti lakásban folyik a játék
második része, ami nem azt jelenti, hogy egy lakásban játszódik a Faust, sokkal
inkább, hogy egy lakás kulisszái (emlékei) között. 

Ezen a második estén, a Faust II. száztizenharmadik percében, Philemon és
Baucis jelenete után, már a vég felé közeledve, Faust a konyhában, jobb elöl
hányni-köhögni kezd. A köhögés hangjait női hangok veszik át, benépesül a vé-
céfülke bal hátul. Előbb a Gond néz bele a vécébe: a kék takarítóköpenyes Mo-
nori. Majd a Nyomor (Tóth Anita), a Bűn (Mészáros Blanka) és a Baj (Bodnár
Erika) érkezik. Maradnak bal hátul az apró fülketérben, mintha valamely lát-
hatatlan erő megállítaná őket az ajtóban és nem tudnának belépni a színpad
tágas nagy terébe, nappalijába. Kezet fognak, bemutatkoznak, ölelkeznek, pu-
szit adnak egymásnak, szorosan összepréselt női testek, mindhez volt valami
köze Faustnak az elmúlt esték-órák során. 

Az ajtó bezárva, be nem léphetünk, 
Ez gazdag ember, itt tilos nekünk. 
Visszhangozzák, értelmezik, amit Monori előbeszél, mindenki a maga tempó-
jában, a maga módján ismétli a szöveget. 

Ti nem keresitek fel az ő otthonát, De a Gond besurran a kulcslyukon át. 
Hirtelen viháncolni, nevetni, pukkadozni kezd a négy nő, ahogy Monori a szö-
veg közben meglebbenti a kék takarítóköpenyt és egyszerre eszükbe jut: a
kulcslyuk, a szabad út nem más: a Gond-ősanya öle. Tapsolnak, nyúlkálnak, a
Gond haját borzolják jókedvükben. Majd a Nyomor bejelenti, hogy ő itt nem
vár tovább, csatlakozik hozzá a Baj és a Bűn is. A négy nő útja tehát el fog válni,
szedelőzködik a másik három. De még mielőtt elmennének, Monori megáll,
észrevesz valamit, a magasba lendül a karja.

Eltűnik a csillag, 
Monori határozottan a nézőtér mögé-fölé mutat, és nem veszi le a szemét egy
pontról.

Felhő szalad össze.�Ott hátul, ott hátul, ott messze, ott messze Ott jön a bátyánk,
ott jön a – Halál. 
A négy színésznő a nézőtér fölé, mögé néz. A Gond a szólista: általában ő beszél
először, a rendezői találmány szerint leginkább az ő szavait ismétlik vissza a
többiek, vagy ha el is hangzik hamarabb más szájból egy szó, az övé a nyoma-
tékos, hangos, határozott megszólalás. Itt is. A „halál” szó előbb csak félhangos
sejtelem, ám amikor ő kiejti a száján, elkerülhetetlen bizonyossággá válik, Mo-
nori leteszi a pontot a mondat végére, ezzel együtt a karját is leengedi. Majd
azonnal és határozottan üdvözlésre, integetésre emeli ugyanitt, a szó kimon-
dása után. 
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Nem tudni, véletlen-e, vagy kameraérzékenység: mintha az ő tekintete esne
a legközelebb az objektívhez, a felvételt néző nézőhöz hirtelen nagyon közel
kerül a Halál, akit a színpadról megpillant. Villan a szeme, diadalmasan, minden -
tudón. A játéktéren kívül néz valakit, akivel egy vérből valók, azaz értik egymást.
Kicsit mosolyog. Keze fölemelve marad, mozdulatlan üdvözlésben, és míg a
másik három színésznő önfeledten örvendezik, kacag, integet: mozognak-lebeg -
nek a kezek, Monorié mozdulatlan, egyszer engedi le, aztán azonnal a magasba
röppen megint. A szája zárt. Majd kimozognak a képből, a fülkéből, eltűnnek a
barátnők. ő még pár másodpercig állja a nem létező, kívülről érkező tekintetet,
nem mozdul el. Ami itt hangsúlyos színészi cselekvés, az egyedül a nézés.35

Ezzel a nézéssel, ezzel a többlettudással veszi át a tér – nem a színpad,
hanem az egész terem tere – fölött az uralmat, az irányítást, amiből végigjátsz-
ható az egész következő jelenet, a mindentudás megmarad, vele marad, amikor
belép a térbe és Faust felé fordul. Faust először még nem pillantja meg, rémül-
ten kérdezi, van-e itt valaki. 

Kérdésben a válasz. 
Csöndesen, reszelősen mondja, szinte vigasztalóan. Bal középen ácsorog, a zöld
lépcsős emelvény közepén, egyik lábáról a másikra áll.

Itt vagyok; elég már az. 
Vállrándítva mondja. Faust felszólítja, hogy takarodjon. Kelletlenül sóhajt, ne-
hezen szólal meg, magyarázkodva emeli a kezét. 

Itt a helyem éppen. 
A szeme alatt baljával megvakarja az arcát. 

Veled vagyok vízen, erdőn, Keserítőn és kesergőn.�Bárki megkap, bár senki se
kér, Ha elátkoz, ha dicsér. – Sohasem ismerted a Gondot? 
Vállát többször megvonja, amíg kötelességszerű természetességgel beszél: ő
nem tehet róla, hogy ilyen, hogy ez a dolga. Felemelt arccal mondja a szöveget,
csak ott szegi le egy pillanatra a fejét, amikor ahhoz a részhez ér, hogy őt senki
nem kéri. Az utolsó kérdés viszont visszafogottságában is szigorú, provokatív. 

Aki alám rendelődik, A világgal nem törődik. A jövőt csak számítgatja, Önmagát
így félbehagyja. 
Az „alám” m-jét megnyomja (mintegy beszédtechnikai gyakorlatként). Baljával
oktatólag gesztikulál. Faustnak elege lesz, következő replikája alatt odamegy
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35 A színészi tekintettel, nézés-iránnyal, „látáskoordináták játékba emelésével” keveset fog-
lalkozik a szakírás, inkább csak olyankor, ha rendezői életmű keretezi. Jákfalvi Magdolna,
„Zsótér in és off”, Színház 36, 10. sz. (2003): 30.



hozzá, karon ragadja, kitessékeli a színpad bal oldalán, becsukja mögötte az
üvegházajtót. A Gond azonban pár másodperc múlva hátulról, a vécéfülkéből
újra megjelenik, orrát törli, felpaprikázva dohog egyenesen a nézőknek, szinte
mint egy bohózatban, Máté-Faustra mutogat:

Vajon menjen? Vajon jöjjön? Nem tőle függ, hogy eldőljön. Bejárt úton botor-
kálva, Lépked előre, meg hátra. Szánalmas züllése gyorsul, Látni nem tud már,
csak torzul. 
Máté-Faust elindul hátra, az ajtók között, Monori-Gond utána. Balra, jobbra,
minden járásban a nyomában jár, zsebrevágott kézzel, leszegett fejjel követi,
közben szaval. A verssorok elejét megnyomja, mintha a hangsúlyos-nyolcas ver-
selést húzná alá, magyar hangzásként, teljesen egyforma szünetekkel dolgozik,
egyszerűen, egy indulattal beszél:

Terhe magának és másnak, Levegőt szív fulladásnak. Nincs élete, nincs halála,
Nincs benne harag, se hála. Fél-szabadság szenvedéssel, Fél-álom rossz ébredéssel: 
Az útján ezek kísérik, Míg a pokolra megérik. 
Máté előrejön, megáll, megfordul maga körül, végül szembefordul Monorival,
és közli, hogy a Gond hatalmát sosem fogja elismerni. Monori, mint aki meg-
lepődik, szinte zavarba jön ekkora ostoba szemtelenségen, majdnem elneveti
magát, habozik egy kicsit.

Hamar beteljesül az átok.�
Szinte derült. 

Az ember, míg tart az élete, vak;�
Elkomolyodik. 

Faustus, végül te is mondd, hogy „Nem látok”. 
Felelősségteljes átokmondás hangzik el. Mérlegel még kicsit a Gond: a mondat
elején lefelé néz, aztán grimaszol; nyelvét forgatja a szájában. Végül elhatározza
magát: szertartásosan fölemeli a két kezét, megnyálazza két mutatóujját, és
előkelően magasba tartva őket odalép Fausthoz és két oldalról finoman végig-
simítja két lehunyt szemét, kívülről befelé. Nézi egy darabig, aztán elballag
zsebre tett kézzel, hátrafelé. 

„Monori a kaposvári színház mosókonyha-próbatermében előadott Sarkadi-
darab vásott házmesterné szerepével kimasírozott a reguláris színházból 31
éve” – írja Molnár Gál Péter 2005-ben róla.36 Monori Lili emlékszik, hogy utolsó
kőszínházi szerepénél, „a Vinczénénél majdnem megtörtént”, hogy kiment
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36 MOLNÁR GÁL Péter, „Lili”, 127.



volna a színpadról.37 Nagy kőszínházi (fővárosi és vidéki színházi) térbeli ru-
tinja, tapasztalata, tudása van már, amikor úgy dönt, csak kamera előtt és pin-
cében hajlandó játszani tovább: egy-két néző szemének játszik, egy-két tekin-
tetnek engedi csak, hogy nézzék, miközben szinte demonstratívnak tűnik
abban: nem érdekli, ki nézi, nem érdekli, hogy néz ki. Fiatalon nemcsak levet-
kőzik a filmekben,38 de a saját szülését is engedi fölvenni.39 Színházi műhelyé-
nek alapja egy tér, egy hely a föld alatt, egy pince, ahol biztonságban és tökéle-
tes szellemi szabadságban van. 

A színpadi tér a rendező, a tervező kitalációja, de a színész képzeletében
lesz konkrét, cselekvésekhez köthető, tapasztalható valóságelemmé, hiszen
neki készül. Monori Gond-jelenetében a Halál megpillantásától kezdve uralja a
színház terét, mert tudja, mi fog történni. Anélkül, hogy különösebben csinálna
bármit is, Fausthoz való viszonya pontosan azt képezi le, amit Monori Lili állí-
tólag gondolt, amikor elolvasta a darabot, saját bevallása szerint: nem tetszett
neki Faust alakja, szinte rosszul lett tőle.40 Egy idősebb nőalak, aki majdnem
az anyja lehetne Faustnak, de határozottan nem az. Csak egy nő, aki többet
tud nála. Sajnálja, lekezeli, provokálja, feddi, kárörvend rajta. Miközben magá-
ban hordozza a rosszullét drámáját is: ha Faust ilyen, ha ilyenek a megváltó ér-
telmiségiek, a legokosabbak, akkor nincs megoldás. 

Monori Lili színész közlése, olvasata a darabról megjelenik a Faust halála
előtti percekben a színpadon, nemcsak az őáltala játszott alak gesztusaiban,
hanem a rendezés terében is. 

A pincében töltött évek nemcsak az időben számítanak, hanem gondolati
térben-tágasságban is: egy szövegről, anyagról, színészi közlésről, színpad és
nézőtér teréről láthatóan más léptékben gondolkozik Monori, mint akár Kulka,
akár Máté, akik ilyen értelemben nem kívánnak a rendezés fölé vagy mellé
lépni, azon kívül kerülni. Amikor semmi nem történik egy térben, semmi nem
mozdul, akkor a leginkább követhető egy színész fantáziájának a működése.
Máté Gábor például, miután kiteszi az ajtón a Gondot, egyedül marad pár má-
sodpercre, és a színpadon a keze ügyébe akadó bőröndöt nézegeti-tologatja
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37 POROGI, „»Alice voltam…«”, 166.
38 Például Kézdi Kovács Zsolt: Ha megjön József, 1975; Mészáros Márta: Örökség, 1980.
39 Mészáros Márta: Kilenc hónap, 1976. „Úgy néztem ki, mint egy ágrólszakadt fiatal lány,
akinek Márta elmesélte, hogy Agnès Varda felvette a saját szülését. Először nem fogtam fel,
hogy az én szülésemet fogják felvenni. Azt hittem, hogy ez is egy szerep… Végül is lemond-
hattam volna. Már két hete elfolyt a magzatvizem. […] bementem a kórházba és kértem a
szülésznőt, hogy hívja be az orvost. Telefonáltam a filmeseknek és onnantól nem volt pardon.
Két gyorsítót kaptam, amitől úgy éreztem, hogy eltörik a gerincem. Kétszázhatvanra szökött
a vérnyomásom. Kende János operatőr egyszer elájult, mindenesetre felvették a szülést. […]
Itthon gyalázkodó levelek sokaságát kaptuk.” SZENTGyöRGyI Rita, „Jött a gyomorgörcs”, o. n.  
40 MARTON Éva, „Lólépésben közlekedem”, www.revizoronline.com, 2015. szeptember 8. https://
revizoronline.com/hu/cikk/5713/beszelgetes-monori-lilivel/. Utolsó letöltés: 2025. 01. 07. 



szórakozottan, sejti már, hogy nem menekülhet. Ezt a színészi játék-mozzana-
tot, bár önmagában elemzésre méltóan gazdag, itt és most csak azért emelem
ki, mert tökéletesen rámutat arra a másfajta gondolati térhálóra, amit Monori
például nem használ és nem működtet: arra, mely szerint a nappali nemcsak
kulisszák, emlékek helye, hanem valós élettér, lakás, ahol feleslegessé, értel-
metlenné vált tárgyak közt magányosan ténfereg Faust. A Monori játszotta
alak, noha a jelenet elején a vécébe néz, korábban pedig sárga gumikesztyűben
is látható, olykor tesz-vesz kellékeket ő is, bármit csinál, csak emlékeztet egy
takarítónőre; szavaiból, tekintetéből és egész színházi térkezeléséből – azaz je-
lenlétéből – kiderül: sokkal fontosabb, hogy itt Gond a neve, a felvonás elején
pedig Mantó: ő mitikus személy, jelmezben. Monori Faust-béli színpadi alakja-
ira, vagyis a két estén játszott szerepekre összességében elmondható: alapve-
tően arra épülnek, hogy az egész Faust-anyaggal minden percben sajátos,
egyéni, tudatos viszonyban áll az őket játszó színész. Ezen kívüli megoldásbéli,
megformálásbéli apróságok például a mozgásban láthatóan nem érdeklik, talán
csak annyiban, hogy szándékosan ne akarjon szabályos, „jó”, azaz „színpadké-
pes” (azaz: automatikus, gondolat nélküli) lenni. A gondolati tere más: tága-
sabb, mint a színpadé, és ebbéli autonómiájából nem enged. 

A rendezés

„Faustról mint emberről nagyon rossz a véleményem. Most újraolvastam
a művet. Nem emlékeztem arra, hogy Faust ilyen szörnyeteg. Egy nap alatt
elolvastam a két részt, majd ágyba feküdtem. Úgy éreztem, telítődtem.
Faust problémájával nem tudok azonosulni. A Föld szellemével, amit ját-
szom, sokkal inkább. A Goethe-szöveg a fontos, annak a költészete, a zenei -
sége, hogy az meg tudjon maradni. De mivel én állandóan verset mondok,
verset olvasok, így a szöveg különösebb nehézséget nem okozott, csak a
szerkezet, ahogy nagyon sokára derül ki, mit akar Goethe mondani.”41

A nyilatkozat szerint a próbafolyamatot megelőzően a Faust szövegével való
találkozáskor Monori Lili mint rendező és mint színész is gondolkodik:42 hatá-
rozott olvasattal rendelkezik arra nézvést, hogy Goethe „mit akar mondani”,
és technikailag megoldandó problémaként veti föl, hogy a szöveg szerkezete
hogyan működik – mindehhez nincs szüksége rendezői elképzelésre. Ugyan-
akkor azonnal színészi-emberi viszonyba lép a mű részleteivel, a szerepekkel –
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41 Uo.
42 Monori, miután színészdiplomáját megkapta, megpróbált munka mellet elvégezni egy ren-
dező szakot, ám ezt végül nem engedélyezték neki. [N. n.], „Nyilas Misi rendezni szeretne”,
Film, Színház, Muzsika, 1969. augusztus 23., 9.



azonnal Schilling rendezői szándéka szerinti viszonyba méghozzá: Faust bosz-
szantja, a Föld szellemével43 egyetért. 

Monori Lili a kétestés Faustban összesen nyolc szerepet játszik; az első rész-
ben az ősanyán kívül még a Boszorkányt, a Gonosz szellemet és a Portást, a
másodikban Mantót, Phorkyas 1-et, Markecolinát és a Gondot. A szerepek fel-
fűzhetőek egy-egy ívre a két előadásban külön-külön is, de együtt is értelmez-
hetőek: kék köpenyben az ősanya entrée-ja és a Portás abgangja keretezi az
első részt, és ugyanebben a kék köpenyben Mantó és a Gond a másodikat. Az
első rész Gonosz szelleme a Gittát megátkozó tolószékes, fekete kesztyűs vén-
asszony, ugyanígy jelenik meg hullarabló Markecolinaként a második részben.
Egyszer tűnik föl a hatalmas mellel kitömött, kurta rózsaszín ruhás, parókás
Boszorkány az első részben és a fekete csuklyás Phorkyas1 a másodikban. Ezek-
ben az apróbb színpadi megjelenésekben a nőiség és a gonoszság variánsai te-
matizálódnak, a kék köpenyben játszott keretszerepek a bölcsesség, a kívülállás
és többlettudás letéteményesei. A szövegeket az is összeköti, hogy gyakran a
varázslás, a jóslás, az átokmondás aktusaival élnek: a Boszorkány-egyszeregy:
varázslat, a Gonosz szellem és a Gond átkoz, az ősanya áld, Mantó jósnő, aki
az alvilágban a Helénához vezető utat megmutatja, a Portás pedig az epilógus
elbeszélője, szöveg szerint is „kívül áll”, narrál, reflektál az előadásra. Az első
rész 132 percéből 7 percet, a második rész 134 percéből kb. 16 percet tölt Mo-
nori Lili a Katona színpadán.44

„A hagyományos kőszínházat nagyon régen befejeztem. Nem hiányzik,
már nem találnék vissza abba az »operai« játszásmódba, az emelt han-
gon való beszédmodorba. Amikor Schilling Árpád felkért, hogy játsszam
a Faustban, elmondtam a kifogásaimat, azt, hogy nem vagyok alkalmas a
szerepre. Még azt is mondtam neki, ha rendezőt akar játszani, eljövök.
Schilling elfogadta tőlem ezt. Azt hiszem, korábban sosem látott játszani.
Talán amikor a Független Előadó-művészeti Szövetség (FESZ) díját kap-
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43 A Föld szelleme ősanyaként jelenik meg az előadás szövegkönyvében és a színlapon.
A szöveg könyvet Bíró Bence, az előadás dramaturgja bocsátotta a rendelkezésemre. Johann
Wolfgang GOETHE, Faust (szövegkönyv), ford. MÁRTON László (Budapest: Katona József Szín-
ház, 2015).
44 A Faust I.-ben: ősanyaként 2 percet (a Katona József színház felvételén: 0:09:09–0:11:20),
ez 20 sornyi szöveg. Mint Boszorkány 3 és fél percet (1:02:50–1:06:32), 29 sor szöveggel. A
Gonosz szellem 1 perc alatt mond átkot (1:49:20–1:50:30), amely 10 sorból áll. A Portás epi-
lógusa és abgangja fél perc (1:57:39–1:58:11), 6 sor. A Faust II.-ben Mantó jelenete 2 percig
tart (0:22:46–0:24:40-nél befejezi, oldalra áll főzni, de nem látni, mikor megy ki), szövege 6
sor. Phorkyas 1-ként 4 percet tölt színpadon, fekete csuklyában (0:35.–0:38:45), ez pár sor
lehet, de a szövegkönyv nem jelöli. Markecolina 2 és fél percig van színen (1:30:21–1:32:13),
10 sora van. Az utolsó és egyben a leghosszabb színpadi megjelenés pedig a Gondé: 6 perc
(1:53:00–1:59:00), 33 sor.



tam tavaly, akkor ragadhattam meg a fejében. Schilling Árpád is a függet-
len területen dolgozik. Az alternatív szféra 2010 óta állami támogatásá-
nak kétharmadát elvesztette. A különböző díjazásokon, jelöléseken na-
gyon ritkán látni őket. Árpád a Faust-előadásban azt a szerepet szánta
nekem, hogy mindenkit el kell küldenem a sunyiba. Hogy én vagyok az a
szereplő, aki a rendezői szándék szerint lenyomja a társaságot.”45

Monori nyilatkozatából világos, hogy tudja, miért fontos a független Schilling-
nek, hogy ő, a független Monori játsszon az előadásában – a Faust új fordításá-
nak színpadravitele a Katonában, 2015-ben, Schilling rendezésében jelentős
színháztörténeti pillanatnak ígérkezik. Schilling Faust-olvasata nemcsak ma-
gyar értelmiségi-társadalmi körkép, hanem a színházi metaforát is hangsú-
lyozza,46 a színház-szakmai életről is beszélni kíván. Az I. rész végén a Portás
szövegével Monori a nézőknek a szemébe mondja, hogy „amatőr a szerző és
amatőr a színtársulat”, miközben somolyogva hátrabök a mögötte tolongó ka-
tonás színészekre, majd hozzáteszi, hogy ő viszont „amatőr függönyhúzó”, és
úgy ereszkedik le a süllyesztőn, ahol feljött, hogy közben nyitja-csukja a köpe-
nyét, mű-meztelenségét mutogatja, közben elneveti magát. 

A kék köpeny – kék, mint a keresztény istenanya ruhája, és kék, mint Mep-
histopheles kék öltönye, tehát mindenképpen transzcendensen kék, amellett,
hogy a legegyszerűbb takarítónő-ruha – függönyként funkcionál, elrejti és fel-
tárja a színházat. Robert Wilson 1990-es frankfurti Lear-király rendezésében
hangsúlyos szerepe van a gombolás motívumának: az előadás prológusában ti-
zenkét királykék köpenyes alak stilizálja a begombolás gesztusát, „ez a gesztus
explicit módon utal a Lear két, különösen hangsúlyos szöveghelyére […] ahhoz
a két szöveghelyhez kapcsolódik, amelyben Lear átlépi őrület és halál ha-
tárát”.47 A takarítónő-köpeny gombolásával Schilling nemcsak a keleteurópai
groteszket, de a szülés-születés fogalomkörét is hozzákapcsolja ehhez (felhívva
a figyelmet arra, hogy a határátlépés élettani és művészetelméleti értelmezése
olykor egybevág: Mészáros Márta filmjében Monori Lili valóságosan szült). 

És ha a gombolás nyilvánvaló színházi önreflexió, akkor Monori Lili összes
színpadi megjelenése tekinthető annak, de a kék köpenyesek mindenképp: az
előadás kilencedik percében való feltűnés, a süllyesztőből való fölemelkedés is
az, úgy olvasandó, sőt, a másik Faust-estén ugyanebben a kék köpenyben el-
mondott Gond-zárszó is. Rendezői koncepció szerint való tehát az állítás, hogy
ebben az előadásban egy magányos, független színész(nő) „küldi el a sunyiba”
a főváros egyik vezető művészszínházának a rendezőjét. Schilling mint rendező
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45 MARTON, „Lólépésben”, o. n.
46 Például HERMANN, „Faust öregszik”, 2–7. 
47 Erika FISCHER-LICHTE, „Átkelés az árnyékok birodalmába: Robert Wilson frankfurti Lear-ren-
dezése”, ford. KÉKESI KUN Árpád, KISS Gabriella, Theatron 2, 2. sz. (2000): 125–137, 127. 



ennek a helyzetét, lehetőségét megteremti. Ahogyan azonban ezt az előadás-
ban Monori teszi, a cselekvés hogyanja, a játék technikája azonban saját, szí-
nészi nyelv. (Monori nyilván azért is figyelmezteti Schillinget előre arra, hogy
ő alkalmatlan, rendezhetetlen, hogy még véletlenül se próbálja meg a színé-
szetét rendezni.) Az előadás azonban kínál olyan pillanatot is, ahol ezt a nyelvet
nem egyedül beszéli. A Faust II. huszonharmadik percében Mantó és Khirón
szerepében Monori Lili és Székely B. Miklós találkozik a Katona színpadán, és
egy fél perces párbeszéd erejéig Schilling teljesen felfüggeszti a cselekményt.
A Heléna-szerelmet felvezetendő egyszerűen hagyja, hogy a két színész a jósnő
és a kentaur szerepében egymásra nézzen. A jelenet előtt Khirón Faustnak tar-
tott kiselőadást a női szépségről, egy kocsin tologatja. Faust rimánkodik neki,
hogy vigye Helénához – így érnek Mantóhoz. A rövidke epizód tulajdonképpen
egy futó találkozás, dramaturgiai jelentősége Faust útbaigazítása. Kék köpeny-
ben, bal hátul a vécéből lép be a szobába Mantó-Monori, most sárga gumikesz-
tyű is van rajta, és – a jelenet líraiságát ellenpontozandó – vécékefe. Egy taka-
rítónő és egy borostás, kopott barna zakós ember közt zajlik le a következő
párbeszéd: 

MANTÓ Két félisten van itt közel. 
KHIRÓN Bizony ám, Kisanyám:

A szemed nyíljon végre fel! 
MANTÓ Köszöntlek! Tudtam, hogy megint eljössz te. 
KHIRÓN Ha már nem dőlt szentélyed össze. 
MANTÓ Te még mindig csak csavarogsz? 
KHIRÓN Te még mindig olyan falak között forogsz, 

Melyeket körülfutnom jóleső. 
MANTÓ Engem körülfut az Idő, 

És én állom. – Ez meg ki? 
KHIRÓN Helénát kívánja a tébolyult,

S nem tudva, mit tegyen, most rád szorult. 
Alvilági kúra segíthet rajta! 

MANTÓ Azt szeretem, (azt!) ki a lehetetlent akarja. 
Na jöjj… (stb.)

Monori itt, ahol megmondja, kit szeret, beszúr egy nagyon hangsúlyos „azt”-
ot, és a vécékefét a Khirón-Faust páros irányában meglóbálja, rájuk mutat –
nem látni pontosan, melyikükre. A mondat ugyan elvileg Faustra vonatkozik,
de ezzel a megerősítéssel, nyomatékkal, illetve amiatt, hogy utána új lendületet
vesz, új témába fog, elindul, kimozdul, legalábbis kettős jelentésű lesz a tárgy.
Aztán Monori-Mantó kilép a helyzetből, elmozdul, a kályhához lép és megmu-
tatja Faustnak az utat, nem figyel Khirónra többet. Amíg azonban a fönti pár-
beszéd folyik, a két ember áll egymással szemben, Monori ironikusan indít,
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Székely B. derűsen, mosollyal válaszol, Monori félhalk, hegyesen beszél, komo-
lyan köszön, majd lepillant kezében a rongyra, vécékefére, Székely B. hamiskás.
A vécékefe kört ír le annál a mondatnál, amikor Mantó azt mondja, őt körül-
futja az idő, ez komoly mondat, kis sóhajtás is van benne. A jelenetrészlet a
Faust fő cselekményszálát teljesen elejtve (Máté Gábor, aki mindeközben He-
lénához vágyik, Khirón kocsijában türelmesen kivárja a játékot) két, elméletben
mellékszerepet játszó színész különösen bonyolult, közös színpadi múlttal és
közös színpadon kívüli múlttal rendelkező igen mély személyes-szakmai kap-
csolatába enged bepillantást – valami olyanba, ami nem föltétlen, nem szük-
ségszerűen a témából fakadólag tartozna a Faust II. nézőire – de a rendező úgy
dönt, ebben az előadásban, ebben a világmindenséget felölelő anyagban helyet
kell kapnia ennek a férfi-nő találkozásnak.48 Monori és Székely B. színpad két
szélén álldogáló párosa közé ráadásul Schilling odakomponál két szép fiatal
embert is: az ágyon heverészik és Monoriról Székely B.-re, Székely B.-ről Mono -
rira néz Mészáros Blanka és Tasnádi Bence. 

Schilling rendezése nemcsak a teret adja hozzá, nemcsak teljes bizalommal
engedi, hagyja, hanem számít és épít arra, hogy a színész mozgósítsa, behozza
a téren kívüli – azaz: előadásidőn kívüli – tapasztalatait, történeteit. 

„Az alkotás kiindulópontja és végső értelme az ember, vagyis a színész,
akit alkotótársnak tekintek, s nem a közlés eszközének. önmagamat (ön-
magunkat) állítom a kutatás középpontjába. Nem másokról, magunkról
kell tudnunk mesélni, állításokat megfogalmazni, idézőjel nélkül. […]
Nem nagyszerű, reprezentatív alakításokra van szükség, ahol a befo-
gadó/néző a míves megfogalmazás professzionalizmusát jutalmazza zaj-
jal, hanem személyes állásfoglalásra, amely a tükörbe nézés kétségbeesé-
sével járó néma megrendülést, vagy felszakadó hahotázást eredményez”49

– írja az Egy szabadulóművész feljegyzéseiben. Ez a kijelentés a mű, az előadás
egészének és a színészi személyességnek szoros viszonyáról állítja, hogy alap-
feltétel, nemcsak egy eljátszott szerep vagy feladat és színész viszonyáról.
A versmondóhoz vagy a performerhez hasonlóan tudatos és felelősségteljes
színészi attitűdöt fogalmaz meg, és ezzel még egy dolgot megenged, azt, ami
Monori Lili játékát a Faustban nézve világossá válik – hogy ezen a színpadon a
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48 „Molnár Gál Péter, aki sok évtizeden át minden előadásunkat megnézte, pontosan látta,
hogy a férfi-nő kapcsolatban mentünk le mélyre. Nem ez volt a szándékunk, de ez valósult
meg.” Szentgyörgyi Rita, „Nem kell az arcom. Székely B. Miklós színész”, Magyar Narancs,
2015. június 2. https://magyarnarancs.hu/szinhaz2/nem-kell-az-arcom-94840. Utolsó letöltés:
2025. 01. 07.
49 SCHILLING Árpád, „Face 2 face”, in Uő, Egy szabadulóművész feljegyzései, 35–40. (Budapest:
Krétakör, 2008), 35–36.



színész maga választja meg, hogy az általa játszott alakok (szerep vagy szere-
pek megvalósulásai) milyen informáltsági fokon állnak, mennyit tudnak.50

A Monori Lili által játszott szerepek nem tudnak sem a játszott műről, sem a
szcenografikus kontextusról kevesebbet, mint a színész: hatásuk azonnali, de
csak a színészi múlt tapasztalataival együtt válnak olvashatóvá.

49 Manfred Pfister drámaelméletének alapfogalmai, amelyek az elemzést lehetővé teszik: az
információáramlás és a szereplők informáltsági foka. Az elméletet Váradi Ágnes dolgozatá-
ból-fordításából ismerem, ő Manfred PFISTER, Das Drama (Padeborn: Wilhem Fink Verlag,
2001) alapján dolgozott. VÁRADI Ágnes, Drámai hősnők típusai a századelő magyar irodalmá-
ban (doktori értekezés), (Budapest: Színház- és Filmművészeti Egyetem, 2022), 114. 



utószó helyett – a színházi időről

A kötet tanulmányainak írása során, doktori tanulmányaim alatt, a mikro-já-
téktörténet(ek) feltárása közben végig foglalkoztatott színház és idő viszonya,
a színészet időbelisége. Kezdettől fogva az érdekelt, hogy bár a színész a jelen
és a jelenlét művésze, miként lehetséges mégis, hogy alkotásai a nem-jelenből,
évtizedek, évszázadok távolságából is, a jelenlét hiányában is hatnak. Ezért let-
tek a kutatásaim színháztörténeti tárgyúak, ezért vizsgáltam legendás, emlé-
kezetes alakításokat és játékokat az elmúlt száz év történetéből. 

A játékok tanulmányozása során újra és újra felmerült az idő szempontja,
és nemcsak abban az értelemben, ahogyan a történetírás és az emlékezet az
idővel számol, vagy ahogy a színházi előadás vagy a játék maga is emlékezik,
hanem sokkal hétköznapibb módon, ahogy a színházi munka során a gyakorlat
kénytelen figyelembe venni az időt, tehát hasonlóan ahhoz, ahogy a színész
(ma is) az idővel dolgozik.

Timár József ügynökjátékának elemzésekor például nemcsak a múltbeli idők
kísértésében felfedezhető az időnek és színháznak a kölcsönviszonya, hanem
az egész játékot meghatározó elem az is, hogy 120 percet kell a (beteg) szí-
nésznek csaknem egyedül végigbeszélnie. A Ruttkai Évával foglalkozó fejezet-
ben nemcsak az a fölismerés fontos a színészi időkezelés szempontjából, hogy
megöregszik Júliában és nem öregszik az öreg hölgyben; hanem az is, hogy a
gesztusait nagyszínpadon nem megnöveli, csak megsokszorozza, nem nagyob-
bat mozdul a hétköznapi-reálisnál, de gyakrabban mozdul. Ódry Árpád kidol-
goz minden egyes hangot, de rohan, amikor beszél, cselekszi, amit tanít, hogy
a színésznek gyorsnak kell lennie, mert a színpadon megtízszereződik az idő.
Monori Lili pedig minden látszólag „semmit-tevő” pillanatban fölveti annak a
lehetőségét, hogy máshogy történjen valami, mint ahogy fog. Ezek mind a jelen
színházában, ma is kipróbálható technikák vagy fölmerülő helyzetek, feladatok.
A múltbeli játékok így a jövő felé is kinyílhatnak. 

A szöveg-előadás kettősségében gondolkodó színházelméletek, valamint az
intézményi struktúra elsősorban a rendezőt tekinti annak a személynek, aki a
színházi időért felel. Anne Ubersfeld a színházi időt az előadás és az ábrázolt
cselekmény időbeliségének kapcsolataként határozza meg.1 Patrice Pavis ket-
tős természetűnek írja le, megkülönböztet színpadi és színpadon túli időt, ez

1 Anne UBERSFELD, L’école du spectateur, Lire le théâtre 2. (Paris: Édition sociales, 1981), 239. 



utóbbin a drámai-fikciós időt érti.2 Erika Fischer-Lichte és a posztdramatikus
esztétika az előadást nem egy drámai szöveg színreviteleként tételezi, hanem
eseménynek tartja, ahol nézők és játszók együtt vannak jelen.3 Ha ezeken el-
gondolkozunk, mondhatjuk azt, hogy a színházi idő az az előadásnak mint al-
kotásnak (a bepróbált, eszményi műnek) és az előadásnak mint eseménynek
(az egyszeri megvalósulásnak) a kapcsolata, viszonya. Ha pedig így nézzük,
szembetűnő, hogy erre sokkal kisebb hatása van már a rendezőnek.

A magyar színházi legendárium Peter Brookhoz köti az előadás idejét mű-
vészi okokból mérő rendező képét, az általa rendezett Lear király 1964-es pesti
vendégjátéka után terjedt el a történet, mely szerint a rendező stopperral
mérte az előadás hosszát és elégedetlenségét fejezte ki, amiért az hét perccel
hosszabb volt, mint rendesen.4 Amikor erről kérdezik, Brook nem azt mondja,
hogy a rövidebb előadás mindig jobb, nem állít föl szabályt, viszont az egyes
előadások értékelésében, a színészi játék elemzésében támpontot, viszonyítási
pontot ad neki az idő mérése.5 (Ez azért lehet így, mert a színészi játék nem
elemezhető önmagában, vagy meg kell ismételni ahhoz, hogy beszélni tudjunk
róla, vagy más játékokhoz, korábban látottakhoz vagy a partnerekéhez lehet
viszonyítani.) Brook kiírhatott másnapra egy próbát a Learből, hogy lefaragja
a bosszúságot okozó hét percet, de az aznap esti előadás idején a takarásból
nem tudhatott már változtatni. Az aznap esti, egyszeri, megismételhetetlen
előadás (az előadás mint esemény) idejének a színész az elsődleges hordozója
és irányítója, mert ő az, aki a nézőkkel direkt kapcsolatban áll, velük közös idő-
ben, rajta múlik, hogy aznap „megtörténik-e” az előadás, vagyis ő az, aki a
transzfert megvalósítja.6 A színházi játék nem marad meg – még felvétel esetén
sem marad meg, csak bizonyos elemei láthatóvá válnak –, egyedül az emléke-
zetben (kollektív emlékezetben és a szubjektuméban), ezért arra is irányul:
pontosan az a célja, hogy sose váljon feledhetővé. 

Egy színházi előadás kezdésének pillanatában mindig egyszerre tudható,
hogy mi fog történni, és egyszerre történhet bármi: a színészek számára de-
terminált és nyitott is a jövő. Igyekeztem ezt a nyitottságot és ezt az ellent-
mondásosságot szem előtt tartani, miközben a múlt eseményeit kutattam és
a színészek játékát figyeltem.
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2 Patrice PAVIS, Színházi szótár, ford. GULyÁS Adrienn, MOLNÁR Zsófia, RIDEG Zsófia, SEPSI Enikő
(Budapest: L’Harmattan, 2006), 182–183.
3 FISCHER-LICHTE, A performativitás…, 49.
4 KOLTAI Tamás, Brook szemtől szemben (Budapest: Gondolat, 1976), 5. 
5 KOLTAI Tamás, „A csúcson hideg van – Beszélgetés Peter Brookkal”, Színház 25, 8. sz. (1992):
5–9, 6.
6 Vö. Alain BADIOU, „A színház dicsérete – Beszélgetés Nicolas Truonggal”, ford. POROGI Dorka,
Theatron 16, 3. sz. (2022): 21–46., 30–31., 41.



a kötetben tárgyalt előadások adatai:

Gellért endre: ÁRMÁNY ÉS SZERELEM, 1950

Cím: Ármány és szerelem. Bemutató dátuma: 1950. december 8. A bemutató
helyszíne: Nemzeti Színház, Kamaraszínház (Magyar Színház). Rendező: Gel-
lért Endre. Szerző: Fridrich Schiller. Fordító: Vas István. Zene: nincs adat. Dísz-
lettervező: Varga Mátyás. Jelmeztervező: Nagyajtay Teréz. Színészek: Somlay
Artúr / Balázs Samu (Von Walter kancellár), Gábor Miklós / Básti Lajos (Ferdi-
nand von Walter őrnagy), Gellért Lajos (Von Kalb főudvarmester), Bajor Gizi /
Tőkés Anna (Lady Milford), Juhász József / Horkai János (Wurm kancellári tit-
kár), Gózon Gyula (Miller, városi zenész), Sitkey Irén / Fónay Márta (Millerné),
Ferrari Violetta / Ruttkai Éva (Lujza), Bartos Gyula / Bihari József (a fejedelem
komornyikja), Bod Teréz / Kovács Mária (Sophie, a lady első komornája), Ga-
lamb Zoltán (a lady komornyikja), Raksányi Gellért (a kancellár komornyikja).

mArton endre: AZ ÜGYNÖK HALÁLA, 1959

Cím: Az ügynök halála. Bemutató dátuma: 1959. november 21. A bemutató
helyszíne: Nemzeti Színház. Rendező: Marton Endre. Szerző: Arthur Miller. 
Fordító: Rácz Jenő. István. Zeneszerző: Gyulai Gál János. Díszlettervező: Hincz
Gyula. Jelmeztervező: Laczkovich Piroska. Színészek: Timár József (Willy
Loman), Somogyi Erzsi (Linda), Kálmán György (Biff), Kállai Ferenc (Happy),
Linka György (Bernard), Máthé Erzsi (Nő), Kemény László (Charley), Balázs
Samu (Ben), Hindi Sándor (Howard Wagner), Selényi Etelka (Jenny), Gosztonyi
János (Stanley), Soós Edit (Miss Forsythe), Gerber Éva (Letta).

várkonyi zoltán: ROMEO ÉS JÚLIA, 1963

Cím: Romeo és Júlia. Bemutató dátuma: 1963. január 17. péntek. A bemutató
helyszíne: Vígszínház. Rendező: Várkonyi Zoltán. Szerző: William Shakespeare.
Fordító: Mészöly Dezső. Zene: Farkas Ferenc. Díszlettervező: Cselényi József.
Jelmeztervező: Láng Rudolf. Koreográfus: Roboz Ágnes. Vívás: Kárpáti Rudolf.
Színészek: Latinovits Zoltán (Romeo), Ruttkai Éva (Júlia), Sulyok Mária (Dajka),
Lőrinc barát (Bilicsi Tivadar), Pándy Lajos (Escalus, Verona hercege), Harsányi
Frigyes f. h. / Szabó Kálmán f. h. (Páris), Benkő Gyula (Mercutio), Fonyó József



(Benvolio), Prókai István (Tybalt), Koltay Gyula / Koncz Gábor f. h. (János barát),
Árkos Gyula (Baltazár), Farkas Antal (Péter), Verebes Károly (Sámson), Hau-
mann Péter f. h. (Ábrahám), Zách János (Montague), Petur Ilka m. v. (Monta-
guené), Mádi Szabó Gábor (Capulet), Sándor Iza (Capuletné), Deák Sándor
(öreg Capulet), Nagy István (Patikárius), Koncz Gábor f.h. (Első őr), Vész Ferenc
(Második őr), Lontay István (Első polgár), Czibulás Péter (Páris apródja). 

Gothár Péter: AZ ÖREG HÖLGY LÁTOGATÁSA, 1986

Cím: Az öreg hölgy látogatása. Bemutató dátuma: 1986. január 16. A bemutató
helyszíne: Vígszínház. Rendező: Gothár Péter. Szerző: Fridrich Dürrentmatt.
Fordító: Fáy Árpád. Zene: Selmeczi György. Díszlettervező:Éberwein Róbert.
Jelmeztervező: Jánoskúti Márta. Színészek: Ruttkai Éva (Claire Zachanassien,
született: Wäscher), Kaszás Attila (Hetedik, nyolcadik, kilencedik férj), Szatmári
István (Főkomornyik), Korognai Károly f. h. (Koby, megvakított herélt), Rudolf
Péter (Loby, megvakított herélt), Garas Dezső m. v. (Ill, vegyeskereskedő), Földi
Teri (A felesége), Egri Márta (Ottília, a lánya), Szerémi Zoltán (Karl, a fia), Szom-
bathy Gyula (Polgármester), Sörös Sándor (Pap), Rácz Géza (Orvos), Reviczky
Gábor (Tanár), Kovács János (Hanke, rendőr), Németh László (Hoffbauer), Amb-
rus András (Helmesberger, második polgár), Szarvas József f. h. (Kühn, harma-
dik polgár), Bajka Pál (Hauser, negyedik polgár), Sipos András (Festő), Farkas
Antal (Vonatvezető), Hankó Attila f. h. (Kalauz), Szabó Imre (Végrehajtó), Szűcs
Sándor f. h. (Újságíró), Korognai Károly f. h. (Rádióriporter), Cserna Antal f. h.
(Filmtudósító), Kari Györgyi (Luise kisasszony).

schillinG árPád: FAUST I., 2015

Cím: Faust I–II. Bemutató dátuma: 2015. április 25. A bemutató helyszíne: Ka-
tona József Színház. Rendező: Schilling Árpád. Szerző: Johann Wolfgang Go-
ethe. Fordító: Márton László. Dramaturg: Bíró Bence. Zene: Dargay Marcell.
Díszlettervező: Ágh Márton. Jelmeztervező: Ágh Márton. Színészek: Máté
Gábor (Faust), Monori Lili m. v. (ősanya, Boszorkány, Gonosz szellem, Portás),
Keresztes Tamás (Wagner), Székely B. Miklós (öreg paraszt), Mephistopheles
(Kulka János), Dér Zsolt e. h. (Diák), Nagy Ervin (Kanmajom, Bálint, Konferan-
szié), Tasnádi Bence (Állat I., Nép), Dankó István (Állat II., Nép), Mészáros
Blanka e. h. (Margaréta), Haumann Péter (Miniszter, Ellenzéki), Bodnár Erika
(Híres színésznő), Pelsőczy Réka (Asszony), Bán János (Proktofantazmista),
Tóth Anita (Széplány). Magamnál Jobban Kórus: Bagaméri Zsuzsanna, Dániel
Zsófia, Demszky Anna, Domokos Katalin, Fülöp Viktória, Gubucz Viktória, Incze
Zsóka, Juhász Erzsébet Hajnalka, Kiss Mónika, Molárovits-Gyöngyösi Timea,
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Nádudvari Nóra, Törley Kata, Vajda Réka, Veréb Szilvia, Zalaba Gyöngyi. Fiúkó-
rus: Bámli Levente, Bárány Ágoston, Boros Lázár, Csibrán Barna, Dargay Márk,
Dehlén Gábriel, Égner Milán, Felföldy Jakab, Gál Áron, Gombás Gergő Artúr,
Himmler Andris, Karczagi József, Kazi Bence, Kökény-Hámosi Kamill, Lengyel
Dávid, Molnár Olivér Tivadar, Páhok Bence, Prior Ádám, Stollár Borisz, Tóth
Tamás Vitold, Vass Dániel.

schillinG árPád: FAUST II., 2015

Cím: Faust I–II. Bemutató dátuma: 2015. április 25-26. A bemutató hely -
színe: Katona József Színház. Rendező: Schilling Árpád. Szerző: Johann Wolf-
gang Goethe. Fordító: Márton László. Dramaturg: Bíró Bence. Zene: Dargay Mar-
cell. Díszlettervező: Ágh Márton. Jelmeztervező: Ágh Márton. Színészek: Máté
Gábor (Faust), Kulka János (Mephistopheles, Phorkyas), Dér Zsolt e. h. (Dokto-
randusz), Keresztes Tamás (Wagner, Euphórion, Philemon), Tóth Anita (Ho-
munculus, Vándor, Nyomor), Mészáros Blanka e. h. (Szfinx, Galatea, Lány, Bűn),
Tasnádi Bence (Griff, Delfin, Felderítő I., Kar III.), Dankó István (Hangya, Delfin,
Felderítő II., Kar II.), Székely B. Miklós m. v. (Khirón, Néreus, Hadvezér), Monori
Lili m. v. (Mantó, Phorkyas I., Markecolina, Gond), Bán János (Seismos, Anaxag-
oras, Érsek), Pelsőczy Réka (Lamia, Phorkyas II., Karvezető), Haumann Péter
(Thalés, Miniszter), Nagy Ervin (Próteus, Harácsoldi, Kar I.), Bodnár Erika (He-
léna, Baucis, Baj), Magamnál Jobban Kórus: Bagaméri Zsuzsanna, Dániel Zsófia,
Demszky Anna, Domokos Katalin, Fülöp Viktória, Gubucz Viktória, Incze Zsóka,
Juhász Erzsébet Hajnalka, Kiss Mónika, Molárovits-Gyöngyösi Timea, Nádudvari
Nóra, Törley Kata, Vajda Réka, Veréb Szilvia, Zalaba Gyöngyi. Fiúkórus: Bámli
Levente, Bárány Ágoston, Boros Lázár, Csibrán Barna, Dargay Márk, Dehlén
Gábriel, Égner Milán, Felföldy Jakab, Gál Áron, Gombás Gergő Artúr, Himmler
Andris, Karczagi József, Kazi Bence, Kökény-Hámosi Kamill, Lengyel Dávid, Mol-
nár Olivér Tivadar, Páhok Bence, Prior Ádám, Stollár Borisz, Tóth Tamás Vitold,
Vass Dániel.
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