
ár a szórólap kézbevételekor megbi-
zonyosodhatunk arról, hogy Ván-

dorfi László ezúttal is – akárcsak az Élôké-
peknél 1980-ban és egy szûk évtizeddel
késôbb – továbbírja Pilinszky drámáját a
színpadon. Az Urbi et orbi szereplistáján
ugyanis olyan nevek tûnnek fel, amelyek az
eredeti drámában nem szerepelnek, illetve hi-
ányoznak olyanok, amelyek Pilinszky szövegé-
ben benne vannak. Felismerésünket megerôsíti
a színpadkép. A szerzô puritán térleírása egy-
szerre konkrét és elvont helyszínt körvonalaz
(A Vatikánnak a Szent Péter térre nyíló
ablaka. A befüggönyözött ablak mögött ol-
dalvást, szemközt egymással két pápai
trón. Az egyik fekete, benne fehér ruhában
az agonizáló pápa, szemközt vele, a fehér
trónban, fekete ruhába öltözve a követ-
kezô, eljövendô pápa ül), ezzel szemben Ste-
fanovits Péter semleges térbe szimultán hely-
színeket tervezett: bal elöl, kis emelvényen asz-
talosmûhely, vele szemben konyha. Középen két
irreálisan magas, hajlított vasvázas fekete és
fehér ülôalkalmatosság, mögötte zongora áll. 

Az elôadás során az is kiderül, hogy a
pár oldalas dráma Pilinszky egyéb drama-
tikus mûveinek részleteivel, motívumaival
egészül ki s válik testesebbé. Mielôtt bárki
felszisszenne, leszögezem: a rendezô eljá-
rása nem szentségtörô, sôt érzékenyen,
alázatos empátiával szôtte össze a külön-
bözô motívumokat. E lépést azért is bát-
ran megtehette, mert Pilinszky drámái
nemcsak tematikájuk és gondolatviláguk
révén alkotnak szoros egységet, hanem
dramaturgiájuk révén is, jó pár szereplô
például itt is, ott is felbukkan. Az Apáca az
Élôképeknek éppen úgy kulcsfigurája, mint
az Urbi et orbinak, de Vándorfi verziójába
az elôbbi darabnak, illetve e mû már emlí-
tett elôadásainak más szereplôi is átván-
dorolnak (Asztalosmester, táncospár,
zongorista nô). Kitüntetett szerepük van a
gyerekeknek, akiket szintén az Élôké-
pekbôl, de még inkább a Gyerekek és kato-
nák címû drámából vett át Vándorfi. 

Pilinszky mûvének teljes címe: „Urbi et
orbi” – A testi szenvedésrôl, a mû tehát – a
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fogalom teológiai és mûfajelméleti értelmében egyaránt – példá-
zat. A haldokló Fehér pápa testi kínok árán, halandó emberként
jut el a megbékéléshez, ahhoz az élményhez, amelyet így fejez ki:
„Elôször érzem, hogy van szeretet.” Isteni megvilágosodás ad
erôt a felépüléséhez, az újrakezdéshez, ahhoz, hogy az elôadás
végén, jóízû étkezését félbeszakítva felkiáltson: „Úgy szeretnék
már szembetalálkozni Istennel.” Eközben a Fekete pápa – aki
alig leplezetten siettetné riválisa és elôdje halálát – kínok között
huny el.            

Vándorfi abban a szellemben gondolta tovább a drámát, amely-
rôl Pilinszky dramaturgiáját elemezve Pályi András szól: „Nála
cselekvés helyett passió, hôsök helyett rezonôrök, cselekménysor
helyett állóképek, dialógusok helyett reflexív monológok van-
nak.” A veszprémi Pannon Várszínház és a Pécsi Harmadik Szín-
ház közös elôadása e gondolatsor értelmében passiójáték, amely-
ben a Fehér pápa szenvedéstörténetének stációi jelennek meg,
mellettük a Fekete pápa egyrészt az Antikrisztusra, másrészt a
latrokra utal. Ebben az összefüggésben az asztalosmûhely a szent
család lakhelye – s a térben kiterített misztériumszínpad kez-
dôpontja –, illetve átellenben e színpad végpontja a konyha,
amelyben az Apáca megfôzi és feltálalja a Fehér pápa „utolsó va-
csoráját”. 

A gyerek Jézus-Pápa Vándorfi verziójának új és kulcsfontos-
ságú alakja, hiszen ô veszi át a darabban narratív-lebonyolító
funkciót betöltô Kardinális szerepét is, ezáltal a Fehér pápa kál-
váriáját egyszerre éli meg és mutatja be, azaz látja-láttatja kívülrôl
és belülrôl. Kiterjesztôdik tehát a reflexivitás, mert nemcsak a di-
alógusok helyett álló reflexív monológok jellemzik a történet meg-
elevenítését, hanem az elôadás egészére érvényes az önreflexió:
a Fehér pápa folyamatosan szembesül gyerekkori énjével, mintha
nemcsak Isten, de ôelôtte is el kellene számolnia életével, sôt, a
„Különbözô hangok a tömegbôl” megnyilvánulásai („Jól beszél-
tél, Fehér pápa...”; „Nem jól beszéltél, Fehér pápa...”) szintén
gyerekek szájából hangzanak el, tehát a pápaválasztásra várók
helyett gyerekkori közössége ítéli meg a szenvedô tetteit és sza-
vait.

Pilinszky dramaturgiájának idézett jellegzetességei közül a leg-
feltûnôbb – s a befogadást leginkább nehezíti – a cselekménysor
hiánya, az állóképszerûség. Az Urbi et orbi eredeti formájában
sem mutat koherens cselekményvezetést, de ezt a struktúrát to-
vább lazítja az elôadás „élôkép”-szerûsége. Vándorfi egy az egy-
ben átveszi az Élôképek betétjeleneteit, azaz az asztalosmûhelyt, a
zongoristanô és a parókás férfi kettôsét, valamint a táncolókat.
Ezek vagy meghosszabbítják, vagy ellenpontozzák a passiójelene-
teket. Ugyanilyen szerepük van a zenéknek és a bejátszásoknak
is: többek között elhangzik, és egymás mellé kerül felvételrôl
Bach- és Kurtág-mûvek részlete, a zongoristanô elôadásában
Chopin-keringô és a költô hangján Pilinszky-vers – tovább szé-
lesítve az elôadás polifóniáját.    

A veszprémi és pécsi koprodukciót végül is olyan látványszín-
házi elôadásnak értelmezhetjük, amelyben Pilinszky János
színházideálja ötvözôdik Vándorfi Lászlónak Ruszt József szer-
tartásszínházi formáit is továbbépítô, szuverén világot képviselô
színpadi rituáléjával. Vándorfi elôadásainak meghatározója a
képi-zenei kompozíció, a színészeknek többnyire ebbe kell bele-
illeszkedniük, ez a forma nem tûri a szólókat, a látványos „alakí-
tásokat”. Ugyanakkor az alázatos együtteslétben is elengedhetet-
len a színpadi egyéniség megnyilvánulása. 

Ez a látszólagos ellentmondás nemcsak Vándorfi színházára
jellemzô, hanem – ahogy Pilinszky János is megállapította – az
egész modern színjátszásra. „Két alapvetô kifogásom volt mindig
is a »modern« színház ellen. Az egyik, hogy lényegében nem
oldotta meg a konvencionális színház jelenlétproblémáját, s a
másik, hogy nem elég unalmas – írta 1971-ben az ÉS-ben. –
Unalmas. De úgy, mint a tenger vagy Csehov színházának tün-

dökletes jövés-menése. Ahogy a nagy szertartások... Csendes,
mint az égbolt, mint az álom. Az álomban minden együtt és egy-
ben van. Kint és bent, ember és táj, anyag és forma, érzék és érte-
lem. És lassú...” A lassúságot mint elôadás-szervezô elemet –
ahogy ez köztudott – Robert Wilson színházában tapasztalta
meg, amelyrôl így írt: „A szokottnál háromszor-négyszerte las-
sabban mozognak. Amit érzékelünk, mégse mozgásuk lassúsága,
hanem a közeg sûrûsége, amiben mozognak.”

Mindezt azért idéztem, mert az Urbi és orbi elôadása különös
kettôsséget mutat: egyfelôl olyan képzômûvészeti szintû, igényes
képek sorát, amelyek külön-külön és a folyamat egészében is
asszociációk sokaságát indítják el a nézôben, másfelôl azt a hiá-
nyosságot, amelyrôl Pilinszky írt: a személyes jelenlétet és az
unalmat. Amikor Pilinszky e két fogalommal kifejezhetô élmé-
nyérôl beszél, nemcsak a Wilson-elôadásban átéltekre utal, ha-
nem a keleti mûvészet lényegére is, amelyrôl Hamvas Béla többek
között azt állította: „Keleten tudták, hogy a szemlélôdés a cselek-
vésnek nem ellentéte, hanem szükségszerû elôzménye és kiegé-
szítése.” E gondolatot Pályi András Pilinszkyt elemezve to-
vábbszôtte: „A reflexív monológhoz aktív szemlélôdésre és szem-
lélôdô aktivitásra van szükség, olyan színészi befelé fordulásra,
elmélyülésre, »lelki gyakorlatra«, ami – bármennyire paradoxon-
ként hangzik is – a színpadon felfokozott expresszivitásként je-
lenik meg.”

Vándorfi rendezésében alapvetôen kétféle színészi megközelí-
tést látunk: a háttérszereplôk alázatosan simulnak bele egy kö-
zösségi játékstílusba, a két fôszereplô pedig felfokozott, exp-
resszív alakítást nyújt. De sem a háttérben, sem az elôtérben
zajló események nem eléggé intenzívek, zsigereket kavarók.
Hûvös szemlélôdôk maradunk, s ennek legfôbb oka az, hogy az
„aktív szemlélôdés és a szemlélôdô aktivitás” együttese nem szü-
letik meg. A rendezô minden kép mögé jelentések sokaságát so-
rakoztatja fel, de nem hagy idôt arra, hogy a nézô ezeket felfogja,
megfejtse, összerakja, hiszen a képek és a hatáseffektusok szinte
szünet nélkül követik egymást. A színész sem tud eljutni ahhoz a
belsô intenzitáshoz, amely elengedhetetlen lenne, ugyanis ôt is
„hajtja” az elôadás mechanizmusa. Természetesen nem arról van
szó, hogy az elôadás rövid lenne, vagy elkapkodnák a jeleneteket,
azaz nem az idô köznapi értelmezésérôl, hanem egy nehezen
megfogható belsô idôkezelésrôl beszélek. Persze az igazsághoz az
is hozzátartozik, hogy nem sok színész képes a Pilinszky-dara-
bok elôadásához nélkülözhetetlen belsô állapot elérésére. Ha ez
az állapot hiányzik a produkcióból, vagy nem kellô mértékû, a
rendezô értelemszerûen más eszközökkel hozza létre a kívánt ha-
tást, s ilyenkor elôfordul, hogy a színészi és a szcenikai-zenei s
egyéb oldalak közötti ideális arányok elbillennek – mondjuk, a
képiség dominanciája felé. 

Vándorfi a pápák szerepére Szakály Györgyöt és Sashalmi Jó-
zsefet kérte fel. Mivel Sashalmival a rendezô évtizedek óta együtt
dolgozik, tudta, hogy színésze tökéletesen képes megjeleníteni a
Fekete pápa groteszk figuráját. A Fehér pápa a darab abszolút
fôszereplôje, tehát bizonyos fokig eldönti az elôadás értelmezé-
sét, vagy legalábbis nagyban befolyásolja, hogy ki játssza. Szakály
György kiválasztása eleve eldöntötte, hogy ezúttal nem virtuális
vitadrámának leszünk tanúi, hiszen a balett-táncos színész ma-
gától értetôdôen egész testével, lényével tudja képileg is dekódol-
hatóvá tenni a szenvedéstörténetet.

Kettejük játéka a várakozásokat sokban beteljesíti, de nem
mindenben. Beégett emlékezetembe, ahogy Szakály pápája félig
ülve, félig lógva, szinte magatehetetlenül szenved a magas fekete
széken, s teste egyszerre képes az elernyedést és a testi kínok
okozta megfeszüléseket érzékeltetni. Mint ahogy az is döbbene-
tes, ahogy az elmúlással harcoló test lecsúszik a magasból a föld-
re. Az igazi megrendítô pillanatok azonban azok, amelyekben
megszületik a belsô csend: az asztalosmûhelyben fejét az Anya
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ölébe hajtja, s ezzel egyszerre idézôdik fel a gyerekkor és a pietà;
s amikor eljut a testi kínok végére, s eléri a lelki megbékülést, ha-
landó emberként s nem fôpapként fogyasztja el szerény ételét.
E pillérek között azonban nem születik folyamat. Tudjuk, hogy
maga Pilinszky tiltakozott az ellen, hogy darabjaiban összefüggô
történetet keressenek, de belsô folyamat mégis mûködik bennük.
Amikor Szakály Györgynek beszélnie kell, akkor kettéhasad a
figura: mást mond a test és mást a szó. Szövege természetesen ér-
telmezett és érthetô, tehát nem azt nehezményezem, hogy a tán-
cosnak olyan kifejezôeszközzel kell élnie, amely technikai érte-
lemben nem teljesen sajátja, hanem azt észrevételezem, hogy
szinte kizárólag azokban a helyzetekben születik meg a színész és
a szerep belsô összhangja, amelyekben egyáltalán nincs, vagy alig
hangzik el szó. A két szempont persze egymástól mégsem elvá-
lasztható. 

Sashalmi Józsefnél más a nem szerencsés diszharmónia oka: ô
élesen elkülöníti s váltogatja a figura magatartását kifejezô eszkö-
zöket. Az egyik pillanatban látványosan megmutatja a Fekete pápa
féltékenységét, a másikban ugyanilyen látványosan azt reprezen-
tálja, hogy miként fojtja el e féltékenységet. Ez a színészi technika
mindaddig hatásos, míg a Fekete pápa rosszul nem lesz, ugyanis
ettôl kezdve más ábrázolásmódra van szükség, ám ennek mindad-
dig hiányzik az elôzménye, így színész és rendezô újabb technikát
vezet be, ezzel az alak koherenciája végképp illúzió marad. Ez nem
egyszerûen stílus kérdése, hanem mindenekelôtt a két szereplô
közötti belsô erôviszonyok változására hat károsan, ugyanis eb-
ben a felfogásban a Fehér és a Fekete pápa kapcsolata eleve fele-
más, a Fekete nem lehet ellenpontja a Fehérnek, s ez gyengíti a
drámát mozgató feszültség egyik fô komponensét.

Az elôzôekben háttérfiguráknak nevezett szereplôk egyikének,
Orevecz Editnek az alakítása viszont azt mutatja, hogy nem az

elôadás koncepciójában, hanem a megvalósításában történt némi
leegyszerûsítés. Oravecz Apácája az elôadás nagy részében jelen
van: vagy a konyhában tesz-vesz, vagy feltûnik a háttérben, át-
megy a színen. Csak a végén jut szóhoz: „Egyék, Szent Atyám.
(Szünet) Vagy sírjon a tálba. (Szünet) Vagy sírjon és egyen egy-
szerre. Szóval éljen, ha egyszer életben maradt” – mondja, majd
késôbb megjegyzi: „Milyen kár, hogy nem haltál meg. Olyan szép
volt, amikor azt mondottad: »Édesanyám, adja az ágyamba a hús-
véti bárányt...«” A sokat látottak és tudók nyugalmával, kiegyen-
súlyozottságával és erejével teszi dolgát, és beszél a pápával. A szü-
net ez esetben nem a szerzôi vagy rendezôi instrukció végrehaj-
tása, hanem a reflexív monológ néma folytatása. Nem taktikázik,
mint a Fekete pápa, amit csinál, és amit mond, az egyszerû és ter-
mészetes, ugyanakkor metaforikus értelmû. Oravecz Edit alakítá-
sát a csenddel lehetne jellemezni. A színésznônek jelenléte van és
unalmas. Mint a tenger. 

Az Urbi et orbi nyitott nézôt feltételez, hiszen e mozgás- és lát-
ványszínház minden szokásos befogadói attitûdnek ellenáll. Erre
az elôadásra mélységesen igaz a belgrádi BITEF egy 1978-as pro-
dukciójának közönségfogadó felirata: „Felkérjük a nézôket, hogy
racionális szemléletüket hagyják a ruhatárban!”

PILINSZKY JÁNOS: 
„URBI ET ORBI” –  A TESTI  SZENVEDÉSRÔL 
(Pannon Várszínház és Pécsi Harmadik Színház)

DÍSZLET: Stefanovits Péter. JELMEZ: Justin Júlia. RENDEZTE: Vándorfi
László. 
SZEREPLÔK: Szakály György, Sashalmi József, Oravecz Edit, Lakatos
Anita, Fátrai János, Ihász Irén, Tasner Levente, Nyirkó Krisztína, Nagy
Bendegúz.
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