
ahhoz, hogy felmondjon. Bár rövid idô multán, 1985-ben
szerzôdést kapott Veszprémbe, ottani munkássága már nem mér-
hetô össze az addigival. A Petôfi Színházban is készített jó elôadá-
sokat, sôt, a rendszerváltás küszöbén bemutatott, A nagy briliáns
valcer címû szlovén dráma a legjelentôsebb elôadásai közé sorol-
ható, ô is, a körülményei is, a színháznak a társadalomban elfog-
lalt helye is gyökeresen megváltoztak. 

A helyzet képtelensége talán akkor vált a legnyilvánvalóbbá,
amikor 1992-ben végre színre állíthatta az ominózus Déry-adap-
tációt, csakhogy annak az egy évtizeddel korábbi, társadalmilag
veszélyesnek ítélt mondandója ekkorra elvesztette élét, közvetlen
áthallásait és aktualitását – a Szabadsághegy különben jó elôadása
szimpla történelmi példázattá vált. Ezt a szituációt Isti egyre nehe-
zebben viselte el, egyre gyakrabban menekült pótcselekvésekbe, s
végül Veszprémet is kénytelen volt elhagyni. 1998-ban még
Gyôrben megrendezett két Mroãek-egyfelvonásost, majd ezt kö-
vetôen levetette magát a mélybe. 

Jelképesnek is tekinthetjük azt, ahogy pályája összefonódott a
Mroãek-rendezésekkel. Legelsô nagy sikerû szegedi produkciója
1966-ban a Piotr Ohey mártíromsága volt. Akkor a szerzôt még csak
amatôrök játszhatták – ôk is elvétve –, így hát ez a bemutató mo-
rális és mûvészi tettnek számított. Pályája csúcsán ismét találko-
zott Mroãekkal, amikor magyar hivatásos színházban elôször ját-
szotta a szerzô életmûvének egyik csúcsteljesítményét, a Tangót.
S utolsó rendezése szintén a Mroãek-repertoárból merített, de ek-
korra már a lengyel drámaíró munkássága s különösen a szóban
forgó korai egyfelvonásosok, a Károly és A nyílt tengeren hajdani
esztétikai és gondolati érdekessége, újdonsága megszûnt.

A kilencvenes évektôl a partizánattitûd végképp elvesztette lét-
jogosultságát. Paál Istinek pedig ez volt a közege, ebbôl a léthely-
zetbôl tudott rendezni. Amikor többé már nem lehetett így élni és
dolgozni, tehát gyôzni sem lehetett, ô nem adta meg magát az
ellenségnek, inkább – a partizánattitûd jegyében – az önkéntes
halált választotta.              
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alán túlságosan szigorúnak tûnök, és véleményemmel meg-
ütközést keltek, ha Paál István életmûvének csúcsairól be-

szélve mindössze négy elôadást idézek föl – a Kômûves Kelemen, a
Caligula, az Übü király és a Tangó színrevitelét –, de ezt a négy
munkát egyrészt magasan kiemelkedônek tartom Isti oeuvre-
jébôl, másrészt a magyar színpadi alkotások egészét tekintve is
olyan jelentôsnek vélem, hogy úgy gondolom: ha létezhetne egy
háromdimenziós világszínházi enciklopédia, akkor a XX. század
színháztörténetét megörökítô fejezetben ennek a négy elôadás-
nak mindenképpen helye lenne. Az említett darabok színpadra
állítása nézetem szerint összefüggô vonulatot alkot Isti pályáján.
Ha a kronológiájukat tekintjük, Sarkadi Imre Kômûves Kelemenjét
1973-ban a Szegedi Egyetemi Színpadon, Albert Camus Caligulá-
ját 1976-ban, Alfred Jarry Übü királyát 1977-ben a Pécsi Nemzeti
Színházban, Sïawomir Mroãek Tangóját pedig 1978-ban a szol-
noki Szigligeti Színházban rendezte meg. S bár ezek között és
után is hozott létre fontos és értékes produkciókat, talán azért
nem sikerült többé e négy elôadás színvonalán teljesítenie, mert
a szóban forgó mûvek éppen a pályáján bekövetkezett legna-
gyobb váltást tükrözik: amatôr színházcsinálóból professzionális
rendezôvé válásának mérföldkövei. Nem véletlen, hogy vala-
mennyi ôsbemutatónak számított: Sarkadi mûvét – Valló Pétert
néhány hónappal megelôzve – Isti hozta napvilágra az ismeret-
lenség homályából, s a másik három mû is az ô színrevitelében
került elôször kôszínházban magyar közönség elé. Kiválasztásuk
gondos pályatervezés és hajszálpontos politikai helyzetfelmérés
eredménye volt: Isti érezte, hogy Sarkadi hagyatékban lappangó
töredékét, illetve a három, nyomtatásban már magyarul is hozzá-
férhetô, de a hatalom által (áthallásosságuk miatt) a színpadról
rendre letiltott világirodalmi remekmûvet – éppen az ô különle-
ges, köztes helyzetét félreértve – számára engedélyezhetik. 

A Kômûves Kelemen az amatôrlét elementáris megfogalmazása
volt, s Isti és a Szegedi Egyetemi Színpad addigi munkásságának
megkoronázását jelentette. Ez az elôadás hármas üzenetet sûrí-
tett magába. Egyrészt ontológiailag értelmezte a Szegedi Egye-

temi Színpad és általában az amatôr színházi csoportok létformá-
ját, hiszen a játékban az együttes kifejezhette a saját struktúráját.
A darab egy alkotóközösségrôl, vezetôjének és tagjainak viszo-
nyáról szólt – rendkívül kiélezett helyzeteket és erôs karaktereket
kibontakoztatva. Másrészt egy akkoriban nagyon fontos és ké-
nyes témát járt körül allegorikus példázatával: a szocializmus
építésének folyamatát, valamint az e tévút során bekövetkezett
túlkapások és veszteségek szükségességét vagy fölöslegességét.
Harmadrészt pedig minden mûvész legfôbb etikai gondját fesze-
gette: hogy szabad-e áldozatokat hozni az alkotómunka kiteljesí-
tése érdekében, és vajon ezek az áldozatok minden esetben értel-
mesek-e? Tehát magáért az alkotásért veszni hagyhatunk-e élete-
ket, egzisztenciákat, sorsokat?  A válasz, amit az elôadás erre a
kérdésre adott, korántsem volt egyértelmû.

A Kômûves Kelemen – tartalmi elemei mellett – formai szem-
pontból is összegezte Isti és a Szegedi Egyetemi Színpad együtt-
mûködését: Magyarországon ugyanis ez az elôadás alkalmazta a
legtökéletesebben a szegény színház formanyelvét. A szegény
színház hazánkban elôször a Halász Péter által írt és Ruszt József
által rendezett Universitas-produkcióban, A pokol nyolcadik köré-
ben éreztette hatását. Gondolati alapelveinek és stílusjegyeinek
többé-kevésbé pontos átvétele több amatôr színjátszó csoport,
így a Szegedi Egyetemi Színpad munkáiban is  megfigyelhetô
volt, de ennyire esszenciálisan, ennyire tisztán, Grotowski min-
den  tételes követelményét ilyen fokon megvalósítva sem addig,
sem azóta magyar színpadon nem jelentkezett. Lenyûgözô esz-
köztelenségét és színészre koncentráltságát tekintve talán Gro-
towski mûvei közül is csak Az állhatatos herceghez vagy az Apo-
calypsis cum figurishoz, esetleg Barba Apám háza címû produkció-
jához tudnám hasonlítani. Isti aszketikus kíméletlenséggel csu-
paszította le a játékról a legcsekélyebb képzômûvészeti vagy zenei
elemeket is (Grotowski ezek alkalmazását a színház  kleptománi-
ájának tulajdonította), a lehetséges végletekig vitte a radikális
szövegkezelést, és kristálytisztán, archetípusokba sûrítve fo-
galmazott meg egy – kollektív tudatalattinkban élô – mitikus
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hagyományt. Mindez olyan fehér izzássá hevítette a színészi ala-
kítások intenzitását, hogy az elôadás elementáris, szinte meg-
semmisítô erôvel hatott a közönségre. A magam részérôl kijelent-
hetem, hogy színházi produkció nézôjeként soha olyan szellemi-
pszichikai igénybevételnek nem voltam addig és azóta se kitéve,
mint a Kômûves Kelemen elôadásain. A közönség két-három sor-
ban vette körbe a téglalap alakú színteret, karnyújtásnyira ülve a
szinte eksztázisban játszó színészektôl, akik a rendelkezésükre
álló teljes területet kihasználták, és amikor például a gonosz szel-
lemektôl megszállva kétségbeesetten rohangáltak, komoly ve-
szélyérzete támadt az embernek, hogy ôt is elragadják, és rettegé-
sük körébe vonják. A játékteret mindössze két, a téglalap egyik
átlójának végeinél, a padlótól körülbelül harminc centiméter ma-
gasságban elhelyezett, egymással szembefordított reflektor vilá-
gította meg, ezeken kívül semmilyen más díszletelemet nem alkal-
maztak. Gyakorlatilag jelmezrôl sem beszélhetünk, hiszen a
Kômûvesek alsólábszár-középig érô, szûk fekete nadrágján kívül
csak Kelemen és Boldizsár, a darab fôszereplôi viseltek nagy, bô
fekete köpenyt, valamint a Vándor fehér parasztinget és Anna, a
fôhôs felesége ujjatlan, hosszú fehér ruhát. Az ember mégis leg-
inkább az elôadás képeire emlékszik. Azt hiszem, soha olyan erôs
színpadi víziókat nem láttam, mint például a falak emelkedése és
ledôlése, amit a színészek maguk játszottak el. A Kômûvesek for-
málták meg a saját testükbôl – kuporgó helyzetbôl fölegyene-
sedve – Déva várának fölmagasodását, majd valami hihetetlen
rémülettôl megszállva elvágódtak. Bennük épült föl és bennük
omlott le a vár, hiszen ez az elôadás az alkotó ember hitérôl szólt.
Hasonlóan szívszorító jelenetként vésôdött lelkembe a feleség
befalazása: a Kômûvesek szorosan körbeállták, el is tûnt közöt-

tük, majd álló alakként maguk fölé emelték, s aztán mohón belé
kapaszkodva lehúzták maguk közé, mintha egy kézrengeteg nyel-
te volna el. Vagy hadd idézzem föl a játék leghatásosabb vizuális
elemét. Amikor kiderült, hogy az emberáldozat értelmetlen volt,
és a Kômûveseket talán be sem engedik az általuk fölépített
várba, a társakról pedig kitudódott, hogy mindannyian csak a
pénzért cselekedtek, vagyis Kelemen az egyetlen vesztes, akkor a
Vándor – aki szembesítette a címszereplôt az igazsággal – karját
széttárva élô keresztté vált, Kelemen meg a vállára vette, és kálvá-
riát járva körbehordozta ôt. Ez az egyetlen gesztus krisztusi
példázattá lényegítette a legendás várépítônek a közép-európai
pogány folklórból származó alakját.

Ennek az alkotásért mindent, a családját, sôt önmagát is felál-
dozó embernek a tökéletes ellenpontját, vagyis a Kômûves Kele-
men antitézisét alkotta meg Isti a Caligulában, amelynek fôhôse
az önmegvalósítás teljes szabadságának gyakorlása révén pró-
bálja meg a többieket fölszabadítani. Magyarán úgy követ el filo-
zófiai öngyilkosságot, hogy a korlátlan zsarnokság megteremté-
sével kikényszeríti  környezetébôl, hogy föllázadjanak ellene, és
elpusztítsák. Tragédiája, hogy nem sikerül morális forradalmat
kiváltania, csupán egy kisszerû, alantas érdekekbôl táplálkozó
összeesküvés áldozata lesz. Arctalan, falkában támadó, alatto-
mos gyilkosok prédájává válik, s a végén saját homok-hatalma alá
temetve marad a színpadon. Ez az elôadás már némiképp túllé-
pett a szegény színház formanyelvén. A produkciónak (majd az
Übü királynak és a Tangónak is) Najmányi László tervezte a dísz-
leteit, aki – tiszteletben tartva Isti grotowskiánus elveit – bámu-
latos tapintattal és türelemmel fokozatosan visszaterelte ôt a
képzômûvészeti igényû látványvilághoz. A Caligulával kezdôdôen
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Isti tudatosan lemondott a szegény színház egyik alapkövetelmé-
nyérôl, amely szerint a játszókat és a nézôket határozottan el-
különítô, hagyományos színházi tér helyett a színészek és a kö-
zönség elegyedését lehetôvé tevô rituális térben kell dolgozni, s a
rendezônek egy helyett két együttest kell rendeznie (elôadókat és
befogadókat egyaránt). Valószínûleg tisztában volt vele, hogy
második profi színházi munkája során, a megcsontosodott
magyar színi konvenciók ellenében illúzió lenne annak a lenyû-
gözô közvetlenségnek a megteremtésére törekednie, amely a
Kômûves Kelemen elôadásait színészek és nézôk kollektív önvizs-
gálatává változtatta.

A Caligulában Istinek és Najmányinak sikerült olyan puritán
tisztaságú, elvonatkoztatott színteret kialakítania, hogy a közön-
ségnek óhatatlanul meg kellett feledkeznie arról, hogy ókori tör-
ténetet lát, történelmi személyekkel szembesül, és önkéntelenül
el kellett fogadnia, hogy a szereplôk küzdelme a lélek síkján zaj-

lik. A Pécsi Kamaraszínházban a színpadkép egy edzô- vagy tor-
natermet idézett. Homokkupac terpeszkedett a közepén – ez
tûnt a tér fókuszának. Mögötte két, görgôkre szerelt plexiparaván
állt, közepén egy-egy kerek tükörszemmel. Ezenkívül néhol bor-
dásfal húzódott a fehérre meszelt csupasz színpadfalak mentén,
s néhány  ponton bokszzsákok lógtak. A színészek zöme mini-
mális jelmezben, fehér dzsúdó ruhákban játszott, kivéve Cali-
gula testôreit, akiket négy, csupán fehér ágyékkötôt viselô,  gyö-
nyörû testfelépítésû fiatal fiú alakított. Ám az ô arcukat vívó-
maszk takarta, kezükben pedig hentesbárdot forgattak. Ebben a
rideg és kíméletlen világban kelt életre Caligula császár félelmete-
sen szuggesztív, egyidejûleg ön- és közveszélyességet árasztó fi-
gurája, akit – színészi revelációként – a korábban hasonló volu-
menû feladatokhoz nem jutott Holl István személyesített meg.
Hollba az elôadás idejére egy tigris reflexei és indulatai költöztek,
és olyan hôfokon  játszotta végig szerepét, hogy átlényegülésének

ereje a többi – hasonló igényû munkában még semmiféle tapasz-
talatot nem szerzett, jobbára inkább operettpraxissal rendelkezô
– pécsi színész teljesítményét is áthatotta. Ehhez persze arra a –
magyar profi színházban addig még ismeretlen – rendezôi men-
talitásra is szükség volt, amelyet Isti a pécsi társulathoz kerülé-
sétôl fogva tudatosan érvényesített. Ô nem egy felülrôl szervezett,
elôadásgyártó apparátus fizetett alkalmazottjának tekintette a
színészt, aki csupán munkaköri kötelezettségeinek tesz eleget,
amikor megjelenik a próbákon, vagy estérôl estére föllép a színpa-
don. Soha nem nyugodott meg addig, amíg valódi alkotóközös-
séget, összetartó csapatot nem kovácsolt stábjából – szinte
amatôr szellemû együttest, egymást választó, elfogadó és segítô
tagok szövetségét. Az általa elképzelt elôadás érdekében fanati-
zálni tudta az embereit: képes volt fölkelteni bennük annak igé-
nyét, hogy színpadi rutinjuk, színészi manírjaik és beidegzôdött
gesztusaik kamatoztatása helyett ôszintén vállalják önmagukat

és képességeiket, tehát a játék határain belül nyilvánosan fölál-
dozzák testüket és pszichikumukat. 

Itt kell kitérnem egy olyan közös vonásra, amely mind a négy
boncolgatott elôadást jellemezte: Isti rövid, mégis módfölött
hangsúlyos, értelmezô keretjátékkal helyezte a jelen kontextu-
sába a darabok cselekményét. A keretjáték az Übü király és a Tan-
gó esetében a tapsrendre is kiterjedt, a Kômûves Kelemen és a Ca-
ligula végén pedig olyan döbbenetes erôvel hatott, hogy a közön-
ség dermedten ült, és képtelennek érezte magát a tapsra. A Kômû-
ves Kelemen elején néma, merev, de feszültséggel teli színpadkép
fogadta a nézôket: a játéktér közepén csillag alakú bolyban, fejü-
ket összedugva, egymáshoz bújva feküdtek az alvó Kômûvesek, az
embertesthalom egyik oldalán a Vándor állt magányosan, szem-
ben, a túloldalon leszegett fejjel, arc nélkül Kelemen, szorosan
mögötte, vele szinte egy alakká válva pedig Anna és Boldizsár.
Miután az utolsó nézô is helyet foglalt, Kelemen fölemelte a fejét,
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és arcán lejátszódott saját tragédiája. Majd fölnyújtotta a jobb ke-
zét, ezt Boldizsár a baljával megragadta, aztán a másik kezük is
összefonódott. A közönség többsége csak ekkor fogta föl, hogy
nem egyetlen figurát lát, s egyben az is a tudattalanjukba vésô-
dött, hogy a fekete köpenyes Kelemen és Boldizsár egyazon em-
ber kétféle magatartás-vetületét alkotja, az általuk közrefogott
fehér ruhás nô pedig mindkettôjük tisztábbik énje. Az elôadás
végén, miután szanaszét fekvô társai között megjárta kálváriáját,
s a Vándor keresztté merevült teste rázuhant, azaz a megfeszítés
aktusa is megtörtént, Kelemen sírva vonszolta egy kupacba alvó
társait, aztán maga is közéjük rogyott. A nyitó kép tágabb értelmû
változata zárta tehát a játékot, hiszen ekkorra már a nézôk régen
azonosultak a fôhôssel vagy valamelyik Kômûvessel, s lélekben
ôk is ott hevertek az építôk kudarcát szimbolizáló hekatomba
testhalmazában.

Camus darabja kétségbeesett keresgéléssel kezdôdött: a csá-
szárnak nyoma veszett, senki sem találta. A Pécsi Kamaraszínház
közönsége persze azonnal tudta, hol van: a nézôtérre lépôket
ugyanis a rivaldánál, középen lótuszülésben elhelyezkedett, me-
ditációba merült Caligula alakja fogadta. A háta mögött összetolt
két tükörszemû plexiparaván valamennyire eltakarta a színpadot
és az ott folyó kutakodást. Isti szerint Caligula nem fizikailag
tûnt el, csupán önmagába vonult vissza az emberi kisszerûség
elôl, ezért nem lelt rá senki. Csak az ôt legjobban ismerô hûséges
testôr, Helicon jött rá virtuális búvóhelyére, ô tépte föl  magányá-
nak burkát a paravánok széttolásával, s vonta be urát az induló
cselekménybe. A darab végén viszont, Caligula meggyilkolásának
jelenetében, közvetlenül az összeesküvôk bevonulása elôtt a hoz-
zájuk pártolt testôrök bárdjukkal kiverték a paravánok tükörsze-
mét. Csupán egy mennyezeti reflektor fénynyalábja világította
meg a Ku-Klux-Klan-csuklyák mögé rejtôzött, gyáva me-
rénylôket, amint kis rugós késeiket a már szétdúlt homokhalom
közepén álló császár testébe mártották. Egy spotlámpa fényköré-
ben még feltûnt a Caligula magasabb céljait egyedül fölismerô,
mégis az összeesküvôk közé sodródott költô barát, a fiatal Scipio
fájdalomtól elkínzott arca, majd a ránk szakadt sötétben, egy
gong és az eléje akasztott hentesbárd összekoccanásainak fémes
zengésétôl kísérve fölhangzott a címszereplô halálordítása:
„Még élek!” 

Egy évvel késôbb ezzel a hátborzongató akusztikus effekttel
kezdôdött az Übü király elôadása, amelynek üzenete egyfajta
szintézist jelentett Isti eddig tárgyalt két rendezésének mondan-
dójához képest. Az Übü király már nem az alkotó és az alkotásért,
a közösségért önmagát, sôt a neki legkedvesebbet is feláldozó
hôsrôl, nem is a saját szabadságát totálisan megvalósító, de a
többiek meggyötrésével tulajdonképpen ôket fölemelni akaró
uralkodóról szólt, hanem arról, aki semmifajta etikai normát
nem ismer: a patkánylétet élô patkányemberrôl. 

A gong és a bárd fülsértô rezonanciáját, valamint Caligula
velôtrázó üvöltését hirtelen egy angolvécé vízöblítésének draszti-
kus zaja nyomta el, erre húzták szét a pécsi nagyszínpad vörös
bársonyfüggönyét. A színen egy utcasarok fölnagyított képe lát-
szott – patkányperspektívából. Hatalmas falak tövében ember-
magasságú járda fordult derékszögben, járófelületére két hordó
átmérôjû esôcsatorna-kiöntô vezetett, a járdaszegély elôtt, az út-
testen pedig egy hatalmas kanális rácsozata helyezkedett el,
amelynek nyílásain a szereplôk könnyedén átfértek. Ennek köze-
lében egy óriási lerágott almacsutka és egy méteres cigarettacsikk
is hevert. A vécélehúzást követôen a két csatornakiöntôbôl
zuttyant a járdára gigászi patkánynak öltöztetve Übü papa és
Übü mama, s a címszereplô szájából mintegy önazonosításként
hangzott el a darab – jékelys eufemizáltságától megfosztott –
elsô szava: „Szar!” Az Übüvel és patkánynépével szembeszegülô
Bugrisláv királyfinak és csapatának jelmez- és eszköztárát a darab

másik jelentésrétege, a Jarryék gyûlölt fizikatanárát kifigurázó di-
ákcsíny miliôjébôl emelte át Paál az elôadás látványvilágába. Bug-
risláv és felkelôtársai iskolai tanszerekkel  (fejes vonalzóval, tábla-
körzôvel), illetve játék fegyverekkel küzdöttek a csontok és egyéb
hulladékok arzenáljával fölszerelkezett patkányok ellen. Az in-
fantilizmus vette föl tehát a harcot az immoralitással, s természe-
tesen nem kerekedhetett  fölül. Az elôadás üzenete a fináléban
teljesedett ki, és a tapsrenddel vált a közönség számára sokko-
lóvá. A darab végén Übüék menekülni kényszerültek Lengyelor-
szágból, és elhajóztak Spanyolország felé. A hajót a színpad kö-
zepét elfoglaló csatornalefolyó képezte, ennek rácsai között ült a
patkánysereg. Amikor a szöveg szerint a helsingôri várfok alá
érkeztek, fönn, a járdaszegélyen, amely ez esetben a bástyákat he-
lyettesítette,  megjelent egy tízéves forma kislány rollerrel, amely-
nek kormányára almával teli hálószatyor volt akasztva. Szembe-
jött vele Isti a lehetô leghagyományosabb, fekete Hamlet-kosz-
tümben, kezében koponyával. A kislány megilletôdve almát nyúj-
tott feléje, ô pedig ezt azzal viszonozta, hogy a kislány hálójába
helyezte a koponyát. Majd beleharapott az almába, továbbment,
és végül a csutkát behajította a patkányok közé. Már ez a keserû,
talán kissé didaktikus gesztus is nyilvánvalóvá tette a rendezô
kritikáját, ám utána sokkal erôteljesebb provokáció következett.
Amikor összement a vörös bársonyfüggöny, a nézôk reflexsze-
rûen elkezdtek tapsolni. Tapsoltak is mindaddig, amíg újra föl
nem ment a függöny. Mert a színpadon térdelôülésben ott ült
Istivel együtt az elôadás összes szereplôje – patkánymaszkban.
És a közönség tükörképeként viselkedve visszatapsoltak. Ha a
nézôk mérsékelték vagy abbahagyták a tapsot, ôk is így cseleked-
tek, ha a nézôtérrôl távozott pár ember, a színészek közül is ki-
ment valaki. A közönségnek egy idô után rá kellett döbbennie,
hogy a saját übüségével, az esetleg a lelke mélyén rejtezô patkány-
mentalitással szembesítik.

Természetesen nem emiatt keltett botrányt az elôadás. Törté-
netesen ott voltam azon a fôpróbán, amelyiken az MSZMP Bara-
nya megyei szervezetének ideológiai titkára – akinek az idô tájt
hivatali kötelességei közé tartozott minden egyes színházi pre-
mier elôtt megtekinteni és jóváhagyni a produkciót – egyszer
csak fölállt, és döngô léptekkel, az ajtót maga után becsapva távo-
zott az igazgatói páholyból. Az inkriminált színpadi pillanat pe-
dig, amely a derék apparatcsik rosszallását kiváltotta, a követke-
zôképpen festett: a darabbeli orosz hadsereg megjelenése elôtt
Übü papa azzal biztatta a lengyel katonákat, hogy nincs semmi
baj, gyôzni fognak. Hogy nyomatékosabbá tegye buzdítását, ke-
resztbe téve a feje fölé emelte hatalmi jelvényeit, a kicsi piszkafát
és a szaharhorgot. Igen ám, de a kicsi piszkafa kissé kalapács for-
májúra sikeredett, a szaharhorog láttán pedig az ember nem
tudta elhessegetni a gondolatot, hogy inkább valami sarlófélét
lát… Elég az hozzá, hogy a fôpróbát körülbelül hatórás raport kö-
vette, amelynek során mindenáron ki akartak hagyatni a játékból
bizonyos motívumokat, az említetten kívül például egy – a rend-
szerre vonatkoztatva ugyancsak negatív asszociációkat keltô –
vörös könyvecskét. Csak a pécsi színház akkori vezetôinek kitûnô
diplomáciai érzékén és magasra nyúló mozgalmi kapcsolatain
múlt, hogy néhány jelentéktelen változtatás árán végül mégis en-
gedélyezték a bemutatót. Ez az incidens azonban hatékonyan
közrejátszott abban, hogy két országos hírû és osztatlan szakmai
elismerést kiváltott, illetve további három tisztes közönségsikert
aratott produkció után Isti búcsút mondott a Pécsi Nemzeti
Színháznak.

A Tangót már Szolnokon állította színpadra két emlékezetes
elôtanulmány – a még vendégként megrendezett Bulgakov-mû,
az Álszentek összeesküvése és a már társulati tagként színre vitt
Dürrenmatt-darab, Az öreg hölgy látogatása – után. Egyébként itt
is óriási port kavart maga körül, méghozzá az utóbbi produkció
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kíméletlen és kényelmetlen képzettársításokra is alkalmat adó – ugyancsak Najmányi
László által tervezett – díszletvilágával. Röviden kitérnék erre az esetre, mert szemléle-
tes példája annak, mennyire lényeglátóan tudta Isti emblematikus látvánnyá szubli-
málni egy-egy dráma eszmei mondandóját. Az öreg hölgy látogatására készülve már a kez-
detektôl úgy képzelte, hogy budikból építteti fel Güllen városát, Najmányi kreativitásá-
nak köszönhetôen pedig valóban deszkából készült árnyékszékek kétszintes rendszere
alkotta a színpadképet. A helyszínek attól függôen váltakoztak, hogy mikor melyik budi
ajtaja nyílt ki: az egyik bódé Claire szállodai szobáját rejtette, a másik Ill boltját, a har-
madik a gülleni templom sekrestyéjét. Hogy milyen hibátlanul mûködött Isti intuíciója,
arra csak akkor jöttem rá, amikor – a szolnoki színház lektoraként anyagot gyûjtve az
elôadás mûsorfüzetéhez – eszembe jutott, hogy megnézzem a német–magyar nagyszó-
tárban, vajon nem beszélô nevet adott-e az író a darabbéli városkának. S megdöbbenve
kellett tapasztalnom, hogy a die Gülle szó jelentése: „trágyalé”.  Tehát telitalálatnak
bizonyult a megérzése. A vihar persze egészen más ok miatt tört ki: néhány helybéli na-
csalnyik úgy sejtette, hogy a színpadi reteráttelepülés talán nem is annyira Güllent, mint
inkább magát Szolnokot mintázza…

A Tangóban Isti az übüség egyik lehetséges ellenpontját próbálta megteremteni. Azt
vizsgálta, hogy mik a lehetôségei a társadalomban az értelmiségnek a nyárspolgáriság el-
lenében. Ebben az értelmezésben a nyárspolgáriság rendszerfüggetlen kategória: az
ôsközösségben, a rabszolgatartó társadalomban, a feudalizmusban és a kapitalizmus-

ban éppúgy jelen volt, mint a szocializmusban, és a kommunizmusban is jelen lett
volna, ha az valaha megvalósul. Mroãek darabjában mindhárom nemzedék hihetetlenül
nyárspolgári: a régi polgári mentalitást képviselô nagymama és öccse, az avantgárd szel-
lemében lázadó szülôk, még a fôhôs szerelme, Ala is az, hiszen lefekszik a szupernyárs-
polgárral, a szolgalélekbôl fokozatosan despotává gerjedô Edekkel. A hamleti alkatú
Artur közöttük az egyetlen kivétel,  meg is kísérli fölvenni velük a harcot, mondanom
sem kell, hogy hiába. A szolnoki elôadás is meglehetôsen szokatlan képpel indult. Ezt a
darabot ismereteim szerint minden korábbi európai bemutatóján a szerzôi instrukciók-
nak megfelelô, fülledt szobában játszották, amely tele volt zsúfolva bútorokkal és az
ominózus ravatallal. Isti rendezésében viszont egy majdnem teljesen üres színpad fo-
gadta a nézôt, mögötte mintha a csillagos ég végtelenje ragyogott volna, amibe csak a
hátul középre állított ravatal takart bele. Majd fölhangzott a Kraftwerk együttes zenéje,
s a szín mélyén megjelent nyolc ember: a hét szereplô és Isti, aki szokott farmerszerelé-
sét viselte, és kedvenc forgópisztolyát tartotta a kezében. Egy vonalban lassan elôrejöt-
tek (mint hét plusz egy mesterlövész), Isti célba vette Arturt, aki erre fölmutatta a nála

lévô könyvet, lehetséges válaszként a re-
volveres fenyegetésre. Aztán hirtelen mû-
szakiak lepték el a teret, és bámulatos
gyorsasággal elhelyezték azt az elengedhe-
tetlenül szükséges berendezést, amelyben
a cselekmény lejátszódhatott. Ugyanilyen
következetességgel ürült ki a szín a darab
végén: Edek úgy ütötte le Arturt, mint egy
nyulat, s a hullája fölött elkezdte járni Eu-
geniusz bácsival a címadó táncot a La
Cumparsita címû, rendkívül erotikus
tangó hangjaira. A színpad két szélén a já-
ték teljes idôtartama alatt állt egy-egy
csontváz, ezek közé a tánc elején a zsinór-
padlásról leeresztettek egy harmadikat,
föltehetôen Arturét. Míg Edekék egyre
szenvedélyesebben ropták, az újra fölbuk-
kanó mûszakiak eltüntették a bútordara-
bokat, s végül ugyanaz a ravatalra foku-
szált kozmikus tér tárult elénk, mint amit
az elôadás elején megpillantottunk. A taps-
rendet újra a Kraftwerk dinamikus zenéje
kísérte. A színészek egészen hátulról ér-
keztek a színpad elejére, mindegyikük
egy-egy piros-feketére festett, álló alakos
céltáblát hozott magával, amely az ô kon-
túrjait ábrázolta, s ezeket a rivaldánál le-
tették. Vagyis az értelmiség örök céltábla
és örök vesztes a nyárspolgáriság ellené-
ben – ez volt az elôadás üzenete. 

Kétségtelen, hogy Isti késôbb is létreho-
zott igen jelentôs produkciókat, köztük
magyarországi bemutatókat is: elismerô
szakmai visszhang fogadta Beckett  A játsz-
ma vége címû drámájának színrevitelét a
szolnoki Szobaszínházban 1979-ben,
Jančar A nagy briliáns valcer címû mûvének
színpadra állítását a veszprémi Petôfi
Színházban 1989-ben, valamint Witkie-
wicz Egy kis udvarházban címû darabjának
vendégrendezését ugyancsak a szolnoki
Szobaszínházban 1990-ben. A hazai ren-
dezôk közül ô mert elôször bátran hozzá-
nyúlni Madách tabuként tisztelt drámai
költeményéhez, Az ember tragédiájához
(Szigligeti Színház, Szolnok, 1980). Ezek
a munkái is tiszteletet parancsoló szirtfo-
kokként emelkednek ki életmûvének vo-
nulatából, de saját idejükben sem hatottak
olyan elementáris erôvel, s az emlékezet
ködén sem ragyognak át olyan átható fény-
nyel, mint a négy tárgyalt, csúcsként elôt-
tünk magasodó alkotás. Amelyeknek van
még egy igen fájdalmas közös vonásuk:
egyiket sem ôrzi teljes egészében semmi-
lyen kép- vagy hangfelvétel, csupán kis
részleteiket rögzítették, azokat is inkább
magnószalagon, mint filmen vagy videón.
Nem idézhetôk föl tehát objektív módon.
Csak a színikritikusok esetlegesen kivá-
lasztott részletekre szorítkozó s gyakorta
már néhány nap távlatából is pontatlan le-
írásaira, valamint saját foszladozó memó-
riánkra hagyatkozhatunk. 
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Übü király (Harkányi János, Pásztor Erzsi, Huszár László) 
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