
 Honnan tudhatja az elôadó, miként konstruálja 
meg mûvészete gyakorlati alapjait? Erre a kér -
dés re próbál választ adni a színházi antro po -

ló gia. Kö vetkezésképpen sem annak a szükség let -
nek nem felel meg, hogy tudományosan elemezze, 
mi alkotja az elôadói nyelvet, sem a színházat vagy 
a táncot a gyakorlatban mûvelôk alapvetô kérdésére 
nem vá la szol, miszerint hogyan váljanak jó szí -
nésszé vagy tán cossá. 

A színházi antropológia sokkal inkább hasznos 
irányokat, mint univerzális elveket keres. Nem ren -
delkezik a tudomány alázatosságával, hanem arra 
tö rek szik, hogy felfedje azt a tudást, amely az elô -
adó munkájában hasznos lehet. Nem törvényeket 
akar felfedezni, hanem a viselkedés szabályait ta -
nul mányozza. 

Eredetileg antropológián az emberi visel ke dés 
tanulmányozását értették; nemcsak szocio kul tu -
rális, hanem pszichológiai szinten is. A színházi 
ant ro pológia tehát az ember szociokulturális és 
pszichológiai viselkedését tanulmányozza az elô -
adás szituációjában. 

 
Hasonló elvek, eltérô elôadások  

 

 K ülönbözô elôadók, különbözô helyen és idô -
ben, a saját hagyományukra jellemzô stilisz -
ti kai formák ellenére, közös alapelveken osz -

toz nak. A színházi antropológia elsôdleges feladata, 
hogy ezeket az ismétlôdô elveket kinyomozza. Ezen 
elvek nem a „színháztudomány” avagy univerzális 
törvények létezését kívánják bizonyítani, csupán 
kü lö nösen jó „tanácsdarabkák”, a színpadi gyakor -
lat hoz hasznos információk. Amikor a „tanács da -
rab ka” szót használjuk – összehasonlítva a „színházi 
antropológia” kifejezéssel –, mintha valami cse kély -
ségrôl beszélnénk. Ám egész kutatási területek – 
mint például a retorika és a morál, avagy a visel ke -
dés tanulmányozása – szintúgy csupán „jótanácsok” 
gyûjteményei. 

E „jótanácsdarabkák” abban a tekintetben kü -
lön legesek, hogy lehet ôket követni, de fi gyelmen 
kí vül is lehet ôket hagyni. Nem sérthetetlen tör vé -
nyek, hanem inkább – s ez használatuk leg al kal -
ma sabb módja – azért fogadjuk el, hogy így képe -
sek legyünk figyelmen kívül hagyni ôket, s tovább -
lép ni. 

A kortárs nyugati elôadó nem rendelkezik 
„tanácsok” egyféle organikus repertoárjával, amely 
tá mo gatást és iránymutatást adna neki. Cse lek vé -
sé nek nincsenek szabályai, amelyek – amíg nem 
kor lá tozzák mûvészi szabadságát – segítenék a kü -
lön  bözô feladatokban. A hagyományos keleti elô -
adó viszont organikus és jól ellenôrzött „abszolút 
tanácsok” által alkotott alappal rendelkezik, vagyis 
a mûvészet szabályaival, amelyek kodifikálják azt 
a zárt elôadói stílust, amelyhez egy adott mûfaj 
összes elôadójának alkalmazkodnia kell.  

Szükségtelen említenünk, hogy a kodifikált sza -
bá lyok hálózatán belül dolgozó elôadó nagyobb 
szabadsággal rendelkezik, mint az, aki – mint a 
nyu  gati elôadók – az önkényességnek és a sza bá -
lyok hiányának rabja. A keleti elôadók viszont na -
gyobb szabadságukért specializálódással fizetnek, 
amely korlátozza abbéli lehetôségeiket, hogy túl -
lépjenek saját tudásukon. Úgy tûnik, hogy a pontos 
és hasznos gyakorlati szabályok készlete az elôadó 
számára csak úgy létezhet, ha abszolút érvényû, 
más hagyományok és tapasztalatok elôl zárt. A ke -
leti színház majdnem mindegyik mestere arra uta -
sítja tanítványait, hogy ne foglalkozzanak más 
elôadói mûfajokkal. Néha még azt is megtiltják, 
hogy a színház vagy a tánc más formáit megnézzék. 
Azt vallják, hogy így megóvható az elôadó stílu sá -
nak tisztasága, s hogy ezáltal demonstrálódik mû -
vé szetük iránti teljes odaadásuk. E védekezô me -
cha nizmusnak legalább annyi érdeme van, hogy el -
kerüli a szabályok relativitásának tudatosításából 
fa kadó patologikus állapotot: a szabályok teljes hiá -
nyát, valamint az önkényesség csapdáját. 
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Bevezetés a színházi antropológiába



Ahogy egy kabuki-színész figyelmen kívül hagy -
hatja a nó leghasznosabb titkait, ugyanúgy szimp -
to matikus, hogy Etienne Decroux – aki talán az 
egyetlen európai mester, aki a keleti hagyo má nyok -
hoz hasonló szabályok rendszerét dolgozta ki – a 
sajátjuktól eltérô színpadi formáktól való szigorú 
el zárkózást próbálja meg átadni tanítványainak. 
Decroux számára, ugyanúgy mint a keleti mesterek 
számára, ez nem szûklátókörûség vagy intolerancia 
kérdése. Tudatában van annak, hogy az elôadó 
mun kájának alapjait, a kiindulási pontokat úgy kell 
védelmezni, mint értékes vagyont, s még az elszige -
te lôdés kockázatát is vállalni kell. Máskülönben a 
szink retizmus jóvátehetetlenül megfertôzi és el -
pusz títja azokat. 

Az elszigetelôdés veszélye abban rejlik, hogy a 
tisztaságnak sterilitás lehet az ára. Azok a mesterek, 
akik tanítványaikat szabályok erôdjébe zárják, – 
mely szabályok, hogy erôsek legyenek, nem le het -
nek relatívak, – s így a hasznavehetô össze ha son -
lí táson kívül rekednek, minden bizonnyal meg ôr -
zik mûvészetük minôségét, ám kockáztatják an nak 
jövôjét. 

Egy színház ugyanakkor nemcsak azért lehet 
nyitott más színházak tapasztalataira, hogy az elô -
adás-csinálás különbözô módjait összevegyítse, 
hanem azért is, hogy közös alapelveket találjon, s 
azo kat saját tapasztalatain keresztül átadja. Ebben 
az esetben a különbözôségre való nyitottság nem 
szükségszerûen jelenti azt, hogy a szinkretizmus és 
a nyelvi zavarodottság csapdájába esünk. Egyrészt 
elkerüli a steril elszigetelôdés kockázatát, másrészt 
elkerüli a promiszkuitásra szétesô minden-áron-
nyitást. A közös pedagógiai alap lehetôségének 
mérlegelése – akár absztrakt és teoretikus módon 
– valójában nem a színházcsinálás közös módjának 
mérlegelését jelenti. „A mûvészetek – írta Decroux 
– elveik, és nem alkotásaik miatt hasonlítanak 
egymásra.” Én még hozzátenném, hogy ez a színhá -
zakra is igaz. Elveik, és nem alkotásaik miatt hason -
lí tanak egymásra. 

A színházi antropológia ezen elvek vizsgálatára 
törekszik. Lehetséges alkalmazásuk érdekli, s nem 
azok a mély és hipotetikus okok, amelyek magya -
rá zatot adhatnak arra, miért hasonlítanak egymásra. 
Az elvek ilyetén tanulmányozása mind a nyugati, 
mind a keleti elôadónak jelentôs szolgálatot tesz: 
azoknak, akik kodifikált hagyománnyal rendel kez -
nek ugyanúgy, mint azoknak, akik annak hiányá -
ban szenvednek. 

 

Lókadharmí és Nátjadharmí 
 

 „K ét szavunk van – mondta az indiai tán cos -
nô, Sanjukta Panigrahi – az emberi visel -
ke dés leírására: a lókadharmít használjuk a 

mindennapi élet (lóka) viselkedésének (dharmí); a 
nátjadharmít pedig a táncban (nátja) megmutatkozó 
viselkedés leírására.” 

Az utóbbi pár évben számos, különbözô elôadói 
for mában dolgozó mestert látogattam meg. Néhá -
nyuk kal hosszabb ideig is együtt dolgoztam. Kuta -
tá som célja nem az volt, hogy a különbözô hagyo -
má  nyok jellemzôit vizsgáljam, vagy azt, hogy mi tesz 
egy mûvészetet egyedivé, hanem hogy mi az, ami 
közös bennük. Ami a saját, szinte elszigetelt ku -
 tatásomnak indult, lassan egy tudósokból, a nyu ga ti 
és ázsiai színház szakértôibôl és különbözô 
hagyományok mûvészeibôl álló csoport kutatásává 
vált. Ez utóbbiaknak különösen nagy hálával tarto -
zom: együttmûködésük annak a nagylelkûségnek 
egy formája, amely áttört a tartózkodás korlátain, 
hogy felfedje a mesterség „titkait” és – szinte azt 
mondhatnánk – intimitását. E nagylelkûség idôn -
ként a kiszámított vakmerôség formáját öltötte, 
ahogy az elôadó munkaszituációba került, amely arra 
kényszerítette, hogy valami újat keressen, s amely a 
kísérletezés váratlan kíváncsiságát keltette fel.  

Egyes keleti és nyugati elôadók olyan jelenlét -
mi nôséggel rendelkeznek, amely azonnal megérinti 
a nézôt, megragadja figyelmét. Ez még akkor is 
elôfordul, ha az elôadó csak hideg, technikai bemu -
ta tót tart. Sokáig úgy gondoltam, hogy a jelenség 
oka egy különleges technika, egy különleges erô, 
amellyel az elôadó rendelkezik, s amelyre a gyakor -
lat és munka hosszú évei során tett szert. Ám amit 
mi technikának hívunk, valójában a test különleges 
használatát jelenti. 

Testünket a mindennapi életben alapvetôen más 
módon használjuk, mint az elôadásban. Minden -
na pi technikáinknak nem vagyunk tudatában: 
olyan gesztusok segítségével mozgunk, ülünk, 
cipelünk, csókolunk, egyetértünk vagy nem értünk 
egyet, amelyeket természetesnek hiszünk, ám ame -
lyek valójában kulturálisan determináltak. Külön -
bö zô kultúrák különbözô testtechnikákat deter mi -
nálnak, annak megfelelôen, hogy az emberek cipô -
vel vagy cipô nélkül járnak, hogy a fejükön vagy a 
kezükben cipelnek, hogy az ajkukkal vagy az 
orrukkal csókolnak. Azzal tesszük az elsô lépést 
afelé, hogy felfedezzük, mik lehetnek egy elôadó 
színpadi bioszát vagy életét irányító elvek, ha meg -
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ért jük, hogy a test mindennapi technikái nem-
mindennapi technikákkal helyettesíthetôk, vagyis 
olyan technikákkal, amelyek nem fogadják el a test 
szokásos meghatározottságát. Az elôadók e nem-
mindennapi technikákat használják. 

Nyugaton a mindennapi testtechnikákat a nem-
min dennapi testtechnikától elválasztó távolság 
gyakran nem nyilvánvaló vagy tudatosan érzékelt. 
Indiában viszont a két technika közötti különbség 
nyilvánvaló, sôt nomenklatúra – a lókadharmí és a 
nátjadharmí – által szentesített. A mindennapi tech -
nikák általában a legkisebb erôfeszítés elvét köve tik: 
vagyis azt az elvet, hogy minimális energia rá for dí -
tás sal maxi má lis eredményt érjenek el. Amikor Ja -
pán  ban voltam az Odin Teatrettel, annak a kifeje -
zés nek a je  lentése iránt érdeklôdtem, amelyet a né -
zôk arra használtak, hogy köszönetet mondjanak a 
színé szek nek az elôadás végén: ocukareszama. A – 
sajátosan az elôadóra használt – kifejezés pontos je -
lentése: „fá radt vagy”. Az elôadó, aki megérintette a 
nézôt és felkeltette érdeklôdését, fáradt, mert nem 
ta ka ré koskodott energiájával. S ezért köszönet jár 
neki. 

Ám az energiatöbblet, az energiapazarlás nem 
ad elégséges magyarázatot az elôadó életében, szín -
pa di bioszában észlelhetô erô létezésére. Az elôadó 
éle te és egy akrobata vitalitása közti különbség nyil -
ván való. Ugyanilyen nyilvánvaló az elôadó élete, és 
a pe kingi opera, vagy a színház és tánc egyéb for -
mái nak különösen virtuóz momentumai közti kü -
lönb ség. Ez utóbbi esetekben az akrobata egy „má -
sik testet” mutat be, amely a mindennapoké  tól je -
len tôs mértékben különbözô technikákat használ, 
valójában annyira különbözôket, hogy úgy tûnik, 
mintha azok minden kapcsolatot elvesztettek volna 
a mindennapi technikákkal. Nem beszél hetünk 
azonban nem-mindennapi technikákról, hanem 
egyszerûen „más technikákról”. Megszûnik a 
távolság feszültsége, a nem-mindennapi test-
technikák alkotta dialektikus kapcsolat. Csupán 
egy virtuóz testének hozzáférhetetlensége létezik. 

A test mindennapi technikáinak célja a kommu -
nikáció. A virtuozitás technikáinak célja a meghök -
ken tés és a test átalakítása. A nem-mindennapi 
technikák célja viszont az információ: szó szerint 
formába (in-form) öntik a testet. S ebben rejlik az a 
lé nyegi különbség, amely elválasztja a nem-min -
dennapi testtechnikákat azoktól, amelyek pusz tán 
átalakítják a testet. 

 

A mûködésben lévô egyensúly  
 

 A színpadi jelenlét különleges minôségének 
vizsgálata elvezetett minket a mindennapi 
tech ni kák, a virtuóz technikák és a nem-min -

den napi technikák közti különbségtételhez. Ez 
utóbbiak vonatkoznak az elôadóra. Meghatározzák 
az elôadó életét, még mielôtt bármit is bemutatna 
vagy kifejezne. Nem könnyû ezt egy nyugati ember -
nek elfogadnia. Hogyan létezhet az elôadó mûvé -
szetének egy olyan szintje, amelyen az elôadó él és 
jelen van anélkül, hogy bármit is ábrázolna vagy 
bármilyen jelentéssel bírna? Egy elôadó számára az 
olyan erôteljes jelenlétnek az állapota, mely alatt 
semmit nem ábrázol – oximoron, kifejezésbeli 
ellentmondás. Moriaki Vatanabe az elôadó puszta 
jelenlétének oximoronját a következôképpen 
fogalmazta meg: „az elôadó saját hiányát ábrázoló 
helyzete”. Úgy tûnhet, hogy ez nem több, mint 
elmejáték, ám valójában a japán színház egyik 
alapvetô aspektusa. 

Vatanabe rámutat, hogy a nóban, a kjógenben és 
a kabukiban létezik egy közbülsô karakter a két 
másik (a valódi identitást és a fiktív identitást áb -
rázoló) lehetôség között: a vaki, a nó második szí -
nésze, aki gyakran saját nem-létét fejezi ki. Összetett 
nem-mindennapi testtechnikát alkalmaz, de nem 
arra, hogy kifejezze önmagát, hanem hogy képes le -
gyen semmit sem kifejezni. A tagadás a nó-elôadás 
befejezô pillanataiban is felbukkan, amikor a fô sze -
replô – a site – eltûnik: a színész ekkor már levetkôzte 
szerepét, ugyanakkor még nem zökkent vissza min -
den napi identitásába; visszahúzódik a nézôktôl, anél -
kül, hogy bármit is megpróbálna kifejezni, ám még 
ugyanazzal az energiával rendel ke zik, mint a kifejezô 
pil lanatokban. A kókennek, a feketébe öltözött em -
ber  nek, aki a nó és a kabuki fô szereplôjének segéd -
ke zik, szintén az a feladata, hogy „a jelen nem létet 
adja elô”. Jelenléte, amely sem mit nem fejez ki és 
sem mit nem ábrázol, oly közvetlenül a színész ener -
giá jából és életébôl fakad, hogy a szakértôk azt állít -
ják, nehezebb kókennek lenni, mint színésznek. 

E példák azt mutatják, hogy létezik egy szint, 
amelyen a nem-mindennapi testtechnikák az 
elôadó energiáit tiszta állapotba, vagyis a pre-ex -
presszív szintre emelik. A klasszikus japán színház -
ban e szintet hol nyíltan megmutatják, hol elrejtik, 
mégis jelen van minden elôadóban, s éppen ez 
jelenti színpadi életük vagy bioszuk alapját. 

Egy elôadó „energiájáról” beszélni annyi, mint 
olyan kifejezést használni, amely ezernyi fél re -
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értésre ad lehetôséget. Az „energia” szónak számos 
konkrét jelentést tulajdonítunk. Etimológiailag 
annyit jelent, mint „munkában, mûködésben len -
ni”. Hogyan lehetséges tehát, hogy az elôadó teste 
mû ködésben van egy pre-expresszív szinten? 
Milyen más szavak helyettesíthetik az „energia” 
szót? 

Amikor a keleti elôadó elveit más nyelvre fordít -
juk, olyan szavakat használunk, mint energia, élet, 
erô és szellem, ezek állnak az olyan szavak helyett, 
mint a japán ki-ai, kikoro, io-in, kosi, a bali-szigeti 
taksu, virasa, bayu, chikara, a kínai shun toeng, kung-
fu és a szanszkrit prana és shakti. Az elôadó életét 
meg határozó elvek tényleges jelentését össze tett és 
pontatlanul lefordított kifejezések homá lyo sítják el. 

Úgy próbáltam meg elôrejutni, hogy visszafelé 
indultam el. Megkérdeztem a keleti színház néhány 
mesterét, hogy a munkájuk során használt nyelven 
létezik-e olyan szó, amelyet a mi „energia” sza vunk -
kal lehetne lefordítani. „Annak jelzésére, hogy egy 
színész a megfelelô energiát használja-e mi köz ben 
dolgozik, azt mondjuk, hogy van vagy nincs kosija” 
– válaszolta a kabuki-színész, Szavamura Szodzsu -
ro. Japánul a kosi nem absztrakt fogalom, hanem a 
test egy nagyon pontosan meghatározott része: a 
csípô. Tehát amikor azt mondjuk, hogy valakinek 
van vagy nincs kosija, az azt jelenti, hogy van vagy 
nincs csípôje. De mit jelent az, hogy valakinek nincs 
csípôje? 

Amikor mindennapi testtechnikáinkat használva 
járunk, a csípô mozgása a lábakét követi. A kabuki- 
és nó-színészek nem-mindennapi testtechnikáiban, 
épp ellenkezôleg, a csípô mozdulatlan marad. Ah -
hoz, hogy járás közben gátoljuk a csípô mozgását, 
enyhén be kell hajlítanunk a térdünket, és ge rinc osz -
lo punkat megterhelve törzsünket egyetlen egy ség -
ként kell használnunk, ami azután lefelé irányu ló 
nyomást fejt ki. Ily módon két különbözô feszült ség 
jön létre a test alsó és felsô részében. E feszült sé  gek 
arra kényszerítik a testet, hogy új egyen  súly-köz -
pontot találjon. Nem stilisztikai vá lasz tásról van szó, 
hanem arról az eljárásról, amely az elôadó életét 
elôidézi, s amely majd csak másod la gosan válik 
különleges stilisztikai jellemzôvé. 

Valójában az elôadó élete az egyensúly meg vál -
to zásán alapul. Amikor felegyenesedve állunk, soha 
nem vagyunk mozdulatlanok, még akkor sem, ami -
kor annak tûnünk; valójában számos apró moz du -
la tot teszünk, hogy súlyunkat elosszuk. Folyamatos 
szabályozás-sorozat mozgatja súlyunkat, elôször a 
lábujjakban, majd a sarokban, most a lábak bal ol -

da lán, majd a jobb oldalán. Még a legnagyobb moz -
du latlanságban is jelen vannak ezek a mikro-moz -
du latok, hol összesûrûsödnek, hol kiterjednek, 
pszi chi kai állapotunktól, korunktól, fog lalko zá -
sunk tól függôen idônként többé-kevésbé ellen ôriz -
zük azokat. Végeztek kísérleteket hivatásos színé -
szek kel. Amikor arra kérték ôket, hogy képzeljék 
el, amint futás közben súlyt cipelnek, elesnek vagy 
másznak, maga az elképzelés azonnali változást 
eredményezett egyensúlyukban. Egy nem-színész 
testében, akit ugyanerre a feladatra kértek meg, 
nem jelent meg egyensúly-változás, mivel egy nem-
színész számára az elképzelés szinte kizárólag 
szellemi gyakorlat marad. 

Mindez elégséges információval szolgál az 
egyen súlyról, valamint a szellemi folyamatok és az 
izomfeszültségek közti kapcsolatról, de semmi újat 
nem mond az elôadóról. Valójában az, hogy az elô -
adók megszokták, hogy ellenôrizzék saját jelen lé -
tü ket, és mentális képeiket fizikai és vokális csele -
kedetekre fordítsák le, csupán annyit jelent, hogy 
az elôadók elôadók. Az egyensúly-kísérletekben 
feltárt mikro-mozdulatok sorozata azonban más 
ke rék vágásba terel bennünket. E mikro-moz du -
latok egy, a test mindennapi technikái mélyén rejlô 
magot jeleznek, amely módosulhat és erôsödhet, 
azért, hogy az elôadó jelenlétének erejét növelje, s 
ily módon a nem-mindennapi technikák alapját 
képezze. 

Aki valaha is látott Marcel Marceau-elôadást, 
bizonyára elgondolkodott annak a pan to mimesnek 
a furcsa sorsán, aki Marceau szá mai között néhány 
pillanatra egyedül jelenik meg a szín pa don és egy 
táblát tart, amelyre a soron következô darab címét 
írták. Mondhatjuk, hogy a panto mim néma forma, 
és – hogy meg ne törjék a csendet – még a címek -
nek is némáknak kell lenniük. De miért hasz nál -
junk egy pantomimest, egy színészt hirdetô táb lá -
nak? Ez nem azt jelenti-e, hogy e reménytelen hely -
zet foglyaként szó szerint semmit sem tehet? Pierre 
Verry, az a pantomimes, aki éve ken keresztül tar -
totta Marceau címtábláit, egy nap elmondta, hogyan 
pró bálta meg elérni a színpadi létezés lehetô leg -
ma gasabb fokát, azalatt a néhány pillanat alatt, amíg 
megjelent a színpadon, anélkül, hogy bármit is 
csinálna – vagy lehetôsége lenne csinálni. Szerinte 
en nek egyetlen módja az volt, hogy a lehetô leg -
élet telib bé próbálta tenni azt a testtartást, amelyben 
a táblát a lehetô legerôsebben tartotta. Ahhoz, hogy 
ezt az eredményt a színpadon töl tött néhány pillanat 
alatt elérje, hosszan kellett össz pontosítania, hogy 
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megtalálja „ingatag egyen súlyát”. Moz du lat lan sága 
nem statikus, hanem dinamikus moz du lat lansággá 
vált. Mivel semmi mással nem dol goz ha tott, Verry 
a lényegre csök ken tette önmagát, s e lényeget az 
egyensúly meg vál toztatásában találta meg. 

Szintúgy az egyensúly tudatos és ellenôrzött el -
tor zítására szolgáltatnak példát a különbözô keleti 
színházi formák alap testhelyzetei. Egyes keleti szín -
házi hagyományok elôadói eltorzítják a lábak és 
tér dek helyzetét, azt a módot, ahogy lábukat a földre 
helyezik, vagy csökkentik a két láb közötti tá volsá -
got, ezáltal csökkentve a test alapját és inga tag gá 
téve az egyensúlyt. „A tánc technikája – mondja 
Sanjukta Panigrahi – azon alapul, hogy a testet 
függôlegesen két egyenlô részre osztjuk és a súlyt 
egyenlôtlenül osztjuk el, most többet a test egyik 
felére, most többet a másik felére.” Vagyis a tánc – 
mintha csak mikroszkóp alatt néz nénk – felerôsíti 
azokat a folyamatos és apró súlyel moz dulásokat, 
amelyeket arra használunk, hogy moz du  latlanok 
maradjunk, s amelyeket az egyensúly mérésére 
specializálódott laboratóriumok bonyolult dia gram -
mok segítségével ábrázolnak. Az egyensúly tánca 
minden elôadói forma alapelveiben benne rejlik. 

 
Az ellentétek tánca 

 

 Ne lepôdjön meg az olvasó, ha a színész és tán -
cos szavakat válogatás nélkül használom, 
ahogy egyfajta közömbösséggel mozgok kele -

ti és nyugati kultúrák között. Az általunk kere sett 
életelveket nem korlátozzák a nyugaton szín ház -
ként, táncként vagy pantomimként meg határozott 
mûfajok között tett megkülönböztetések. Gordon 
Craig – a kritikusok által Henry Irving, angol 
színész egyedi járásmódjára használt torz képeket 
elutasítva – röviden megjegyezte: „Irwing nem járt, 
hanem táncolt a színpadon.” A kritikusok a színház -
 nak a tánc felé csúsztatását alkal maz ták – ez esetben 
negatív értelemben – Mejer hold kutatá sainak elíté -
lésére. Miután meg néz ték Don Juan címû pro -
dukcióját, egyesek kritikusok azt ír ták, hogy Mejer -
hold nem igazi színházat, ha nem balettet csinált. 

Kultúránkra jellemzô azon tendencia, misze rint 
megkülönböztetést teszünk tánc és színház között, 
mély sebet, hagyományok nélküli ûrt takar, amely 
folyamatosan azzal fenyeget, hogy a színészt a test 
megtagadása, a táncost pedig a virtuozitás szip pant -
ja be. Egy keleti elôadónak a meg kü lön böz tetés ab -
szurd nak tûnik, ugyanúgy ahogy ab szurd nak tûnt 
volna egy más kor európai elôadó jának, például 

egy udvari bolondnak vagy egy XVI. századi komé -
diásnak. Megkérdezhetünk egy nó- vagy kabuki-
szí nészt, hogyan fordítaná az „energia” szót arra a 
nyelv re, amelyen dolgozik, de meg le pet ten fogja 
ráz ni a fejét, ha arra kérjük, magyarázza el a tánc 
és a színház közti különbséget. 

„Az energiát – mondta Szavarmura Szodzsuro – 
a kosi szóval fordíthatnánk.” Hideo Kanze, nó-
színész pedig hozzáteszi: „Az apám soha nem 
mondta, hogy «Használj több kosit», tanítása abból 
állt, hogy járnom kellett, miközben ô beleka  pasz -
kodott a csípômbe és hátrafelé húzott.” Ahhoz, 
hogy legyôzze az apja kapaszkodása okozta ellen -
ál lást, a színész arra kényszerült, hogy felsôtestét 
eny hén elôrehajtsa, térdét behajlítsa, lábát a pad -
ló hoz nyomja és inkább csúsztassa, mint normál 
lé pést tegyen. Az eredmény az alap nó-járás lett. 
Az ener gia mint kosi nem az egyensúly egyszerû és 
mechanikus megváltozásának eredménye, hanem 
az ellentétes erôk közti feszültség következménye. 

Mannodzso Nomura, kjógen-színész arra emlé -
keztet, hogy a Kita iskola nó-színészei a következôt 
vallják: „A színésznek azt kell elképzelnie, hogy egy 
vaskarika lóg fölötte, amely felfelé húzza. Ahhoz, 
hogy lábát a földön tarthassa, ellen kell állnia ennek 
a húzásnak.” Ezt az ellentétes feszültséget leíró ja -
pán kifejezés, a hippari hai, annyit jelent, mint „húz -
ni valamit vagy valakit magam felé, mialatt a másik 
személy vagy dolog megpróbálja ugyanezt tenni”. 
A hippari hai a színész testének alsó és felsô része 
között ugyanúgy fenn áll, mint az eleje és a hátulja 
között. Hippari hai feszül a színészek és a zenészek 
kö zött is, akik valójában sose játszanak össz hang -
ban, hanem megpróbálnak eltávolodni egymástól, 
köl csönösen meglepik egymást, meg szakítják egy -
más tempóját, de soha nem távolodnak el egymástól 
annyira, hogy megszûnjék köztük a kapcsolat, az 
a különleges kötelék, amely ellentétbe állítja ôket. 

Kiszélesítve a fogalmat azt mondhatjuk, hogy 
ebben az értelemben a nem-mindennapi technikák 
hippari hai kapcsolatban állnak a mindennapi 
technikákkal. Valójában azt láthatjuk, hogy bár a 
nem-mindennapi technikák különböznek a 
minden napi technikáktól, anélkül is feszültség lehet 
közöttük, hogy a két fajta technika elszigetelôdne 
vagy elkülönülne egymástól. Az elôadó teste az el -
len tétes erôk közti feszültség segítségével tárja fel 
életét a nézônek: ez az ellentét elve. Ezen elv alapján 
– amely szemmel láthatólag a nyugati elôadó gya -
korlatának is része – a kelet kodifikált hagyománya 
kü lönbözô kompozíciós rendszereket épített fel. 
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A pekingi operában a színész teljes dinamikus 
rendszere arra az elvre épül, hogy minden moz du -
latot az ellenkezô irányba kell elkezdeni, mint 
amerre véglegesen kifut. A bali-szigeti tánc minden 
formája a keras és a manis közti ellentétek soro za -
tának elrendezésébôl épül fel. A keras erôset, ke -
mé  nyet, erôteljeset jelent, a manis gyengét, finomat, 
puhát. A keras és a manis a különbözô testrészeknek 
a táncban használt mozdulataira és helyzeteire, va -
la mint ugyanazon elôadás egymást követô moz du -
lataira vonatkozik. E kapcsolat tisztán látszik a bali-
szigeti tánc kiinduló pozíciójában, amely a nyugati 
szemnek végletesen stilizáltnak tûnhet. Min den -
esetre annak eredménye, hogy a test egyes részei 
kö  vet kezetesen keras pozícióba változnak, míg a 
test más részei manis pozícióban maradnak. 

Az ellentétek tánca több szinten is jellemzi az 
elôadó életét. Az elôadók e tánc keresése során a 
kényelmetlenséget használják iránytûként. „A pan -
to mimes kényelemben érzi magát a kényel met -
lenségben” – mondja Decroux, és a többi hagyo -
mány mestereinek is hasonló maximái vannak. A 
japán butó-táncos, Kacuko Azu ma mestere mindig 
azt mondta: úgy tudja ellenôrizni, vajon helyesen 
vett-e fel egy test hely zetet, hogy a pozíció fáj-e. 
Majd mosolyogva hozzátette: „De ha fáj, az nem 
szükségszerûen jelenti azt, hogy jó.” Az indiai 
táncosnô Sanjukta Panigrahi, a pekingi opera, a 
klasszikus balett és a bali-szigeti tánc mesterei mind 
ugyanezt a gondo latot ismételték. A kényel met len -
ség tehát az ellen ôr zés egy módjává, belsô radarrá 
válik, amely lehetôvé teszi az elôadónak, hogy cse -
lek vés közben fi gyelje önmagát. Nem a szemével, 
ha nem egy sor fizikai percepció segítségével, ame -
lyek megerôsítik, hogy nem-mindennapi, a szo ká -
sos tól eltérô feszült ségek munkálnak a testben. 

Amikor a bali-szigeti mestert, I Made Pasek 
Tem  pot arról kérdeztem, hogy szerinte mi lehet 
egy színész vagy egy táncos legfôbb tehetsége, azt 
vá laszolta, hogy a tahan, „az ellenállásra, a kitartásra 
való képesség”. A fogalom megtalálható a kínai 
szín  házban is. Annak kifejezésére, hogy egy színész 
jár tasságra tett szert mûvészetében, azt mondják, 
hogy van kung-fu-ja, vagyis szó szerint „képessége 
a ra gaszkodásra, az ellenállásra”. Nyugaton az 
„ener  gia” szót használnánk ennek kifejezésére: „ké -
pes ség arra, hogy állhatatosan dolgozzunk, ké pes -
ség a kitartásra”. De a szó ismét csapdává válhat. 

Amikor a nyugati elôadók energikusak akarnak 
lenni, amikor összes energiájukat használni akarják, 
gyakran hatalmas vitalitással kezdenek el mozogni 

a térben. Széles mozdulatokat tesznek, nagy se bes -
séggel és izomtevékenységgel. Az erôfeszítés ke -
mény munkával, fáradtsággal jár. A keleti színészek 
(vagy a nagy nyugati színészek) azonban jobban 
elfáradhatnak szinte mozgás nélkül. Fáradságukat 
nem a vitalitástöbblet, nem a széles mozdulatok 
használata okozza, hanem az ellentétek játéka. A 
test energiával terheltté válik, mert benne poten -
ciálbeli különbségek sora jön létre, amely még a 
lassú mozdulatok mellett vagy a szemmel látható 
moz dulatlanságban is élôvé, jelenlevôvé teszi a tes -
tet. A ellentétek tánca már azelôtt megkezdôdik a 
testben, mielôtt megtörténne a testtel. Fontos, hogy 
meg értsük az elôadó életének ezen elvét: az energia 
nem szükségszerûen felel meg térbeli mozgásnak. 

A lókadharmíban, a különbözô mindennapi 
testtechnikákban egy kinyújtott, illetve visszahúzott 
karnak vagy lábnak, avagy a kéz egy ujjának életet 
adó erôk közül egyszerre csak egy mûködik. A 
nátjadharmíban, a nem-mindennapi test-tech nikák -
ban a két ellentétes erô (a kinyújtásé és a vissza hú -
zá sé) egyidejûleg mûködik; vagy még inkább a ka -
rok, a lábak, az ujjak, a gerinc, a nyak – a test e zen 
részei mind kinyúlnak, mintegy ellen állva annak 
az erônek, amely aztán arra kényszeríti a test részeit, 
hogy meghajoljanak és vice versa. Kacuko Azuma 
pél dául elmagyarázta, milyen erôk mû kö dnek egy 
– a mind a butó-táncra, mind a nóra jellemzô – 
mozdulatban, amelyben a felsôtest eny hén meg -
haj lik és a karok enyhe ívben elô re nyúl nak. Azokról 
az erôkrôl beszélt, amelyek ellenkezô irányban mû -
köd nek, mint amit nézünk; a karok – mond ja – 
nem nyúlnak elôre, hogy ívet formál ja nak, sôt 
mintha egy nagy szögletes dobozt húz ná nak a 
mellkas felé. Ily módon a karok, ame lyek lát szó lag 
eltávolodnak a testtôl, valójában a test felé hú zód -
nak, ahogy a befelé nyomott felsôtest ellenáll és 
elôrehajol. 

 
A kihagyás értéke 

 

 A testben mûködô ellentétek tánca által felfedett 
elv – a látszat ellenére – elimináción keresztül 
hat. A cselekvések azáltal válnak láthatóvá, 

hogy elszigetelôdnek kontextusuktól. A táncba 
fonódó mozdulatok sokkal összetettebbeknek 
tûnnek, mint a mindennapi mozdulatok. Valójában 
azonban egyszerûsítés eredményei: olyan pillana -
tokból állnak össze, amelyekben a test életét vezér -
 lô ellentétek a legegyszerûbb szinten nyilvá nulnak 
meg. Ez úgy történik, hogy meghatározott számú 
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erô, vagyis ellentét elszigetelôdik, felnagyítódik és 
– egybe vagy egymás után – összegyûlik. Ez ismét 
nem egy gazdaságos testhasználat, a mindennapi 
technikák ugyanis hajlamosak arra, hogy egymásra 
helyezzenek különbözô folyama tokat, amelyek 
késôb bi idô- és energia-megtaka rí tás sal járnak. 
Decroux azt írja, hogy a pantomim „a testbôl 
összeállított munka-portré”, s ezt más hagyo má -
nyok ra vonatkozóan is elfogadhatjuk. A testi „mun -
ka-portré” az egyik olyan elv, amely azok életét 
uralja, akik aztán épp ezt az állapotot rejtik el, mint 
például a klasszikus balett-táncos, aki súlyát és 
erôfeszítését a könnyûség és kényelem képe mögé 
rejti. Az ellentétek elve, mivel az ellentét az energia 
lényege, összekapcsolódik az egysze rûsítés elvével. 
Az egyszerûsítés ebben az esetben bizonyos elemek 
kihagyását jelenti azért, hogy más, ily módon alap -
ve tô fontosságúnak tûnô elemek kerülhessenek 
elôtérbe. 

Ugyanazok az elvek tarthatják fenn a táncos 
életét – akinek a mozdulatai nyilvánvalóan messze 
eltávolodtak a mindennapi mozdulatoktól – és a 
színészét, akinek a mozdulatai közelebbinek tûn -
nek a mindennap használtakhoz. Valójában a 
színész nemcsak a test mindennapi használatának 
komplexitását hagyhatja el, hogy munkájának 
lényege, biosza alapvetô ellentéteken keresztül 
megnyilvánulhasson, hanem a térbeli akció kiter -
je dését is. Dario Fo azt magyarázza, hogy a színészi 
mozgás ereje mindig szintézis eredménye, vagyis 
nem egy nagy mennyiségû energiát használó cselek -
vés kis helyre történô koncentrációja, és nem is 
csak a cse lek véshez szükséges elemek repro duk -
ciója, a fe les legesnek tartott elemek eliminálásával. 
Decroux – akár egy indiai színész – úgy tartja, hogy 
a test szük ségszerûen a törzsre korlátozódik: a 
karok és a lábak mozdulatai mellékesek (vagy 
„anek do tálisak”), csak akkor tartoznak a testhez, 
ha a törzs bôl erednek. 

Ez a folyamat – amelynek során a cselekvés által 
betöltött tér korlátozott – az energia elmélyülésével 
jár. E folyamat az ellentétek kiszélesítésébôl bonta -
ko zik ki, s új utat nyit az elôadói gyakorlat szá mára 
hasznos „ismétlôdô elvek” felfedezése felé. A cse -
lekvés felé vivô és attól visszatartó erôk közti ellen -
tét egy sor – a nó- és a kabuki-színé szek által is 
hasz nált – szabályt alakít ki, amelyek ellen tétet 
hoznak létre a térben és idôben használt energiák 
között. Az egyik ilyen szabály szerint a színész 
energiájának hét tizedét idôben kell felhasz nál nia, 
s csak három tizedét térben. Azt is hallhat juk 

színészektôl, hogy egy cselekvés tulajdon kép pen 
nem ér véget akkor, amikor a mozdulat térben 
befejezôdik, hanem idôben folytatódik. 

Mind a nó, mind a kabuki használja a tameru 
kife je zést, amelyet a „felhalmozni” jelentésû kínai 
ideo grammával lehet ábrázolni, avagy egy japán 
ideo grammával, amelynek jelentése „meghajlítani” 
valamit, ami egyszerre hajlékony és ellenálló, mint 
egy bambuszrúd. A tameru a visszafojtás, a vissza -
tartás cselevését határozza meg. A tameruból jön a 
tame, az energia benntartásának, s annak képessége, 
hogy térben korlátozott cselekvésbe egy sokkal na -
gyobb cselekvés véghezviteléhez szükséges energiát 
sûrítsünk. E képesség a színész általános jártas sá -
gának jellemzési módjává vált: annak kifejezésére, 
hogy egy színésznek van-e elegendô színpadi jelen -
lé te, szükséges ereje, a mester azt mondja, hogy 
van vagy nincs tameja. 

Mindez az elôadó mûvészetének túlkomplikált, 
szertelen kodifikációjának tûnhet, valójában azon -
ban számos hagyomány elôadóinál közös tapasz -
talatból származik: egy sokkal nagyobb és nehezebb 
cselekvés végrehajtásához szükséges energiát korlá -
to zott mozdulatokba sûrítenek. Például amikor az 
egész test részt vesz egy cigaretta meggyújtásának 
akciójában, mintha súlyos dobozt és nem könnyû 
gyu fásskatulyát emelnénk fel, vagy amikor a szá n -
kat enyhén nyitva hagyva állunkkal bólogatunk, 
ak ko ra erôvel, mintha harapnánk. Ha így dol go -
zunk, olyan energiaminôséget fedezhetünk fel, 
amely az elôadó egész testét élôvé teszi, még akkor 
is, amikor mozdulatlan. 

Valószínûleg ez az oka annak, hogy számos híres 
színész képes arra, hogy az úgynevezett „színpadi 
néma játék” legnagyobb jeleneteivé változzon. 
Amikor e színészek befejezik cselekvésüket és az 
„oldalvo na lon” maradnak (amíg más színészek 
bontják ki a cselekvés fô vonalát), képesek szinte 
észreve he tet len mozdulatokba sûríteni annak a 
cselekménynek erejét, amelyet nem hajthatnak 
végre. Ez az a pil la nat, amikor bioszuk különleges 
erôvel fejezôdik ki és jelet hagy a nézô emlé ke ze -
tében. A „színpadi néma játék” nemcsak a nyugati 
hagyományban létezik. A tizenhetedik században 
Kameko Kicsi vaemon kabuki-színész értekezést írt 
a színész mûvészetérôl Por a fülben címen. Azt 
mondja, hogy egyes elôadások adott pillanataiban 
csak egy színész táncol, a többi hátat fordít a né -
zô tér nek és pihen. „Én nem pihenek – írja –, hanem 
gondolatban elôadom az egész táncot. Ha nem 
teszem, a hátam látványa nem érdekli a nézôt.” 
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A kihagyás színházi értéke nem abban áll, hogy 
„hagy ni kell valakit belemenni” egy meghatá ro zatlan 
nem-cselekvésbe. A színpadon az elôadó szá mára a 
kihagyás azt jelenti, hogy „visszatartja” azt, ami eltér 
a va lódi színpadi élettôl, s nem szórja szét az ex -
presszivitás és vitalitás bôségében. A kihagyás szép -
sége valójában az indirekt cselekvés szépsége, annak 
az életnek a szépsége, amely maximális intenzitással 
tárul fel a minimális cselevésben. Ismét az ellentétek 
já tékával találkozunk, amely még az elô adó mûvé -
sze tének pre-expresszív szintjét is meg  haladja. 

 
Intermezzo 

 

 E ponton valaki megkérdezheti, hogy az elôadó 
mû  vé szetének általam leírt elvei nem vezet -
nek-e túl messzire a nyugaton ismert és 

gyako rolt színháztól és tánctól. Vajon ezek az elvek 
való ban hasznos „jótanácsokat” jelentenek az 
elôadói gya korlat számára? Amennyiben az elôadó 
mûvé sze tének pre-expresszív szintjére irányítjuk 
figyel münket, nem válunk-e vakká a nyugati elôadó 
való di probléma iránt? Vajon a pre-expresszív szint 
csak a magasan kodifikált színházi kultú rák ban iga -
zol ható? Talán nem a kodifikáció hiánya és az in -
di vi duá lis kifejezés keresése jellemzi a nyugati 
hagyo mányt leginkább? Ezek kétségtelenül nem 
mellôz he tô kérdések, de az azonnali válasz helyett 
inkább arra invitálnak, hogy megálljunk egy 
pillanatra. 

Úgyhogy beszéljünk a virágokról! 
Azért teszünk néhány szál virágot egy vázába, 

hogy megmutassuk, milyen szépek, hogy élvezzük 
ôket. Rejtett jelentéssel is felruházhatjuk: gyermeki 
vagy vallásos jámborság, szerelem, elismerés, tisz -
te let. Ám lehetnek akármilyen szépek, van egy 
tökéletlen vonásuk: ha kiragadjuk ôket kontex tu -
sukból, továbbra is csak saját magukat ábrázolják. 
Olyanok, mint az a színész, akirôl Decroux beszélt: 
egy ember, aki arra ítéltetett, hogy emberre hason -
lítson; test, amely testet utánoz. Ez lehet tet sze tôs 
is, de ahhoz, hogy mûvészetnek tekintsük, nem 
ele gendô, hogy csupán tetszetôs legyen. Ah hoz, 
hogy mûvészetnek tekintsük – teszi hozzá Decroux 
–, a dolog képzetét egy másik dolog kell, hogy áb -
rá zolja. A vázában levô virágok jóváte he tet lenül 
virágok maradnak egy vázában. Néha alkot hat ják 
ugyan mûalkotás tárgyát, de önmagukban soha 
nem válhatnak mûalkotássá. 

Képzeljük el, hogy a vágott virágokat valami más 
ábrázolására használjuk: ahogy a növény küzd a 

növekedésért, azért, hogy elszakadhasson a földtôl, 
amelybe gyökerei egyre mélyebben süllyednek, 
ahogy a növény az ég felé kapaszkodik. Képzeljük 
el, hogy az idô múlását akarjuk ábrázolni, ahogy a 
növény virágba borul, növekedik, fejlôdik és 
meghal. Ha sikerrel járunk, a virág valami mást fog 
ábrázolni és mûalkotás lesz belôle, vagyis ikebanát 
alkotunk.  

Az ikebana ideogrammájának jelentése: „élôvé 
tenni a virágokat”. A virágok élete – mivel 
félbeszakadt, megakadt – ábrázolható. A folyamat 
magától értetôdô: valamit kiszakítunk normál 
életfeltételei közül (ez a virágok azon állapota, 
amikor egyszerûen elrendezzük ôket egy vázában), 
a normál állapotot vezérlô szabályokat helyette -
sítjük, s más szabályokat használva analogikusan 
újraépítjük. A virágok például nem tudnak idôben 
cselekedni, nem tudják saját virágzásukat és elher -
vadásukat idôben kifejezve ábrázolni, az idô mú -
lá sát viszont sugallhatjuk térbeli analógiával. Tár -
sí tani lehet egy bimbózó ágat egy teljes virág jában 
lévôvel. Két ággal – az egyik felfelé törekszik, a 
másik lefelé mutat – arra az irányra összpon tosít -
hat juk figyelmünket, amerre a növény fejlôdik: az 
egyik erô a föld felé húzza, a másik eltolja a földtôl. 
Egy harmadik, keresztbe fektetett ág mutathatja a 
két ellentétes feszültségbôl adódó egyesített erôket. 
A kompozíció, amely mintha kifinomult esztétikai 
ízlésbôl fakadna, valójában egy jelenség elemzésé -
nek és boncolgatásának eredménye: az idôben mû -
kö dô energia térbeli vonalakba transzponálása. 

E transzponálás új, az eredetitôl különbözô 
jelen tésekre teszi nyitottá a kompozíciót: a felfelé 
nyúló ág a Mennyországgal asszociálódik, a lefelé 
nyúló ág a Földdel, a középsô, a két entitás között 
köz vetítô ág pedig az Emberrel. A valóság se ma ti -
kus elemzé sé nek, valamint a valóság transz po ná -
lá sának eredménye tehát filozófiai elmél ke dés tár -
gyá vá válik, mégpedig azon elvek alapján, amelyek 
anél kül áb rázol ják azt, hogy újraalkotnák. 

„Az elmének nehézséget jelent, hogy fenntartsa 
a bimbó gondolatát, mert az így jelölt dolog erô -
tel jes fejlôdés áldozatául esik és – gondolatunk elle -
né re – erôs ösztönzést mutat arra, hogy ne vi rág -
bim bó legyen, hanem virág.” E szavakat Bertold 
Brecht Hu-jeh-nek tulajdonítja, aki hozzáteszi: „Így 
a gon dolkodó számára a virágbimbó fogalma vala -
mi olyat jelöl, ami arra törekszik, hogy más legyen, 
mint ami.” Az ikebana épp e gondolkodásbeli „ne -
héz séget” veti fel: a múlt jelzését és a jövô sugallását, 
a mozdulatlanságon keresztül a folyamatos mozgás 
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ábrázolását, amely a pozitívat negatívvá változtatja 
és vice versa. 

Az ikebana példája megmutatta, milyen absztrakt 
jelentéseket vet fel egy fizikai jelenség elemzésének 
és transzponálásának pontos munkája. Ha az 
absztrakt jelentésekkel kezdjük, soha nem érjük el 
az ikebana konkrétságát és pontosságát, míg ha a 
pontossággal és a konkrétsággal kezdjük, elérhetjük 
az absztrakt jelentéseket. 

Az elôadó is gyakran az absztrakttól próbál meg 
a konkréthoz eljutni. Úgy gondolja, hogy kiindulási 
pontja származhat abból, amit ki akar fejezni, s az 
majd maga után vonja a megfelelô technika 
használatát. Ennek az abszurd hitnek egyik tünete 
a kodifikált elôadási formák, valamint az elôadó 
életére vonatkozó és azt magába foglaló elvek 
irányában mutatott szerénység. Az elvek ugyanis 
valójában nem esztétikai javaslatok, amelyeknek 
célja, hogy az elôadó testét szebbé tegyék, hanem 
annak eszközei, hogy megfosszák a testet minden -
na pi szokásaitól, s így megakadályozzák, hogy az 
továbbra is egy arra ítéltetett emberi test legyen, 
hogy csak önmagára hasonlítson, hogy csak ön -
magát mutassa be és ábrázolja. Amikor egyes elvek 
bizonyos gyakorisággal más helyen és más hagyo -
mány ban újra és újra felbukkannak, feltételez -
hetjük, hogy a mi esetünkben is mûködnek. 

Az ikebana példája rámutat hogyan lehetnek 
egyes idô be li erôknek térbeli megfele lôik. A test 
min dennapi használatát jellemzô erôket helyettesítô 
ana lóg erôk hasonló használata alkotja Decroux 
pan to mimes rendszerének alapját. Decroux gyak -
ran a valódival ellenté tes cselekvéssel nyújtja a va -
ló di cselekvés képzetét. Például amikor valaminek 
az eltolását mutatja be, nem a mellkasát tolja elôre 
és a hátsó lábát szorítja a földhöz – ahogy ez a 
valódi cselekvésben történik –, hanem gerincét 
homorítja (mintha ahelyett, hogy valamit tolna, ôt 
tolnák), karjait a mellkasa felé húzza, s az elsô lábát 
és láb fejét nyomja lefelé. Az erôk ezen radikális 
meg for dítása, tekintetbe véve, hogyan néz het nek 
ki a va lódi cselekvés ben, visszaállítja a valódi 
cselekvésben szerepet játszó munkát és erôfeszítést. 
Mintha az elô adó testét darabokra szednék, majd 
a min den napi élet szabályaitól eltérôen állítanák 
újra össze. Az újra-összeállítás végén a test már nem 
hasonlít önmagára. Mint virágaink a vázában vagy 
egy japán ikebana, a színész vagy a táncos ki van 
vágva „ter mé szetes” kontextusából, amelyben 
általában cse lek szik: megszabadult a mindennapi 
technikák do mi nanciájától. Ahhoz, hogy 

színpadilag élô legyen, az elôadó – akár az ikebana 
virágai és ágai – nem mutathatja be vagy 
ábrázolhatja önmagát. Más szóval, fel kell adnia 
automatikus válaszait. 

Az elôadó mûvészetének különbözô kodifikációi 
mindenekelôtt arra szolgálnak, hogy megtörjék a 
min den napi élet automatikus válaszait. 

Természetesen az automatikussal való szakítás 
még nem azonos a kifejezéssel, ám e szakítás nélkül 
nem létezik a kifejezés. „Öld meg a lélegzetet. Öld 
meg a ritmust.” – ismételgette Kacuko Azuma 
mestere munka közben. „Megölni” a lélegzetet és 
„megölni” a ritmust annyit jelent, mint tudatosítani 
azt a hajlandóságot, hogy mozdulataink szokássze -
rûen a légzés és a zene ritmusához kapcsolódnak, 
s széttörni e kapcsolatot. A mindennapi élet szoká -
sos cselekvéseinek széttörését talán a japán színházi 
kultúra fejlesztette ki legtudatosabban és leg ra di -
ká li sabban. 

Az a tan, amely azt követeli, hogy – Kacuko 
Azuma mesterének kifejezésével – öljük meg a 
ritmust és a lélegzetet, megmutatja, hogyan lehet a 
vágyott ellentétet azzal elôidézni, hogy szakítunk 
a test mindennapi technikáinak szokásos válaszai -
val. A ritmus megölése valójában egy sor feszültség 
létrehozását foglalja magában, amelyek megakadá -
lyoz zák, hogy a tánc mozdulatai egybeessenek a 
zene ritmusával. A lélegzet megölése annyit jelent, 
mint visszatartani a lélegzetet, még akkor is, amikor 
kilélegzünk – azaz a pihenés pillanatában –, egy 
ellenté tes erôvel ellenállni a kilélegzésnek. Kacuko 
Azuma mondja, hogy számára tulajdonképpen 
fájdalmas olyan táncost látni, aki követi a zene ritmu -
sát, ami egyébként a japánon kívül minden kul túrá -
ra jellemzô. Könnyû megérteni, hogy – a kultúrára 
jellemzô egyedi megoldásnak megfelelôen – miért 
kelt benne kényelmetlen érzést az olyan tánc, amely 
követi a zene ritmusát: mert kívülrôl, a zene vagy 
a mindennapi viselkedés által meg hatá rozott cselek -
vést mutat be. A japánok megoldása e problémára 
kizárólag az ô kultúrájuk részét képezi, maga a 
probléma viszont minden kultúra elôadóit érinti. 

 
Az „elhatározott” test 

 

 S zámos európai nyelvben létezik egy kifejezés, 
amelyet mindannak összefoglalására lehet 
hasz nálni, ami alapvetô az elôadó élete 

számára. Ez egy grammatikailag paradox kifejezés, 
amelyben a passzív forma aktív jelentést vesz fel, s 
amelyben az aktivitás érvényességét a passzivitás 

75



formája fejezi ki. A kifejezés nem kétértelmû, 
hanem herma fro dita: egyesíti magában a cselekvést 
és a passzivitást, s fur csasága ellenére a köznyelvben 
is gyakran elô forduló szókapcsolat.  

Azt mondjuk, hogy „essere deciso”, „être 
décidé”, „to be decided”.* Ám ez nem azt jelenti, 
hogy valaki vagy valami elhatározott bennünket 
vagy elhatározáson mentünk keresztül, se azt, hogy 
elhatározás tárgyává váltunk. „Elhatározottnak 
lenni” nem azt jelenti, hogy mi elhatározunk vala -
mi, sem azt, hogy mi az elhatározás cselekvését 
hajt juk végre. E két fenti ellentétes állapot között 
fo lyik az élet áramlata, amelyet a nyelv látszólag 
nem képes kifejezni, csupán képekkel körültán col -
ni. Csak a közvetlen tapasztalat mutathatja meg, 
mit jelent „elhatározottnak lenni”. Ahhoz, hogy el -
ma gyarázzuk valakinek, mit jelent „elhatározottnak 
lenni”, megszámlálhatatlan képzettársításra, meg -
számlálhatatlan példára, mesterséges helyzetek 
kon strukcióira kell hivatkoznunk. Mégis mindenki 
el tudja képzelni, mit jelent a kifejezés. A színé -
szekre és a táncosokra használt összes komplex kép 
és homályos szabály, a kidolgozott mûvészi tanok, 
amelyek látszólag – és valóban – kimódolt esztétika 
eredményei: mind az arra irányuló kísérlet ugrásai 
és akrobatikái, hogy átadjanak egy tapasztalatot, 
amelyet valójában lehetetlen átadni, lehetetlen köz -
vetíteni, kizárólag megélni lehet. Ahhoz, hogy elma -
gyarázzuk egy színész vagy egy táncos tapasz talatát, 
komplikált stratégiát kell alkalmaznunk, mes ter sé -
gesen kell megteremtenünk azokat a feltételeket, 
amelyek között e tapasztalat reprodu kálható. 

Képzeljük el ismét, hogy beléphetünk a Kacuko 
Azuma és mestere között folyó munka bensôséges 
világába. A mester neve szintén Azuma. Amikor 
úgy ítéli, hogy sikerült átadnia tapasztalatait tanít -
ványának, a nevét is átadja. Azuma ekkor azt 
mondja a leendô Azumának: „Találd meg a ma-
dat!” A ma jelentése térbeli értelemben „dimenzió”, 
idôbeli értelemben pedig „idôtartam”. „Ahhoz, hogy 
megtaláld a ma-dat, meg kell, hogy öld a ritmust. 
Találd meg a dzso-ha-kjú-dat. „ A dzso-ha-kjú kife -
jezés azt a három fázist írja le, amelyre minden 
elôadói cselekvés felosztható. Az elsô fázist a 
növekedni igyekvô és a visszatartó erô ellentéte 
határozza meg (a dzso „visszatartást” jelent); a 
második fázis (ha, „törni”) abban a pillanatban 

jelenik meg, amikor valaki megszabadul a 
visszatartó erôtôl, egész addig, amíg el nem érkezik 
a harmadik fázishoz (kjú, „sebesség”), ahol a 
cselekvés kicsúcsosodik, felhasználja összes erejét, 
hogy hirtelen megálljon, mintha akadályba, új 
ellenállásba ütközött volna. 

Amikor Azumát mestere a dzso-ha-kjú szerint 
tanította mozogni, derekánál fogva visszatartotta, 
majd hirtelen elengedte. Azumának erôlködnie 
kellett, hogy az elsô két lépést megtegye (amíg 
mestere tartotta), térdeit behajlította, talpát a 
padlóra szorította, törzsét enyhén meghajlította. 
Amikor mestere elengedte, gyorsan haladt a mozgás 
meghatározott határáig, majd annál a pontnál 
hirtelen megállt, mintha mély szakadék nyílt volna 
meg elôtte néhány centivel. Más szóval végre -
hajtotta azt a mozgást, amit bárki, aki látott már 
japán színházat, tipikusnak ismerhet fel. Amikor 
az elôadó második természeteként megtanulja a 
mozgás e mesterséges módját, mintha elszakadna 
a mindennapi tér-idô kapcsolattól, mégis „élônek” 
látszik: „el van határozva”. Eti mológiailag „elhatá -
ro zottnak lenni” annyit jelent, mint „elvágva lenni”. 
A „elhatározottnak lenni” kifejezésnek tehát van 
még egy oldala: mintha azt jelezné, hogy az alkotás 
képessége magában foglalja azt is, hogy az alkotó 
el van vágva a mindennapi gyakorlattól. 

A dzso-ha-kjú három fázisa átitatja az atomokat, 
a sejteket, a japán elôadás teljes szervezetét. Az 
elôadó minden egyes cselekvésére, minden egyes 
mozdulatára, a légzésre, a zenére, minden egyes 
jelenetre, egy nó-program minden egyes darabjára 
vonatkozik. A dzso-ha-kjú egy, a színház minden 
egyes szervezeti szintjén keresztülfutó kód. 

René Sieffert szerint a dzso-ha-kjú szabálya „az 
emberiség esztétikai értékének állandója”. Ez 
bizonyos értelemben igaz, még akkor is, ha az is 
igaz, hogy egy szabály jelentéktelenné olvad, amint 
egyetemesen használatos. Nézôpontunkból Sieffert 
egy másik kijelentése tûnik fontosabbnak: a dzso-
ha-kjú lehetôvé teszi az elôadónak – ahogy Zeami 
is magyarázza –, hogy megtörje a szabályt, szemmel 
láthatóan azért, hogy kapcsolatot létesítsen a 
nézôvel. Az elôadó életének állandója, hogy a 
mesterséges szabályok építése kéz a kézben jár 
megszegésükkel. Annak a színésznek, akinek csak 
szabályai vannak, nincs többé színháza, csak 
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liturgiája. De egy szabályok nélküli színésznek sincs 
színháza: csak lókadharmíja van, mindennapi 
viselkedése, amely megjósolható, s amelynek 
egyenes provokációra van szüksége, ahhoz, hogy 
ébren tartsa a nézô érdeklôdését. 

Azumának, a tanítványnak, Azuma, a mester 
által átadott tanítás célja, hogy felfedezze a tanítvány 
energiájának középpontját. A keresés módszerei 
apró lékosan kodifikáltak, s számos generáció ta -
pasz talatának gyümölcsei. Az eredményt lehetet -
len pontosan meghatározni, hiszen egyénrôl egyén -
re változik. 

Azuma ma azt mondja, hogy színészként és 
táncosként életének, energiájának alapelvét úgy 
lehetne definiálni, mint a gravitáció középpontját, 
amely a köldök és a farkcsont közötti vonal 
középpontján található. Minden alkalommal, 
amikor színpadon van, e középpont körüli egyen -
súlyát próbálja megtalálni. Gyakorlata ellenére, 
annak ellenére, hogy az egyik legnagyobb mester 
tanítványa, s maga is mester, még ma sem mindig 
sikerül megtalálnia e középpontot. Elképzeli 
(ugyanazokat a képeket használva, amelyekkel 
mestere próbálta meg átadni neki tapasztalatát), 
hogy energiaközpontja a köldök és a farkcsont kö -
zöt ti vonal középpontján vagy a csípô és a farkcsont 
közti vonalak által alkotott háromszög közepén 
található acéllabda, több réteg pamutba burkolva. 
I Made Pasek Tempo, a bali-szigeti mester azt 
mond ja, hogy „Amit Azuma tesz, az nem más, mint 
keras, manisba burkolva, erô lágyságba burkolva.” 

 
A fiktív test 

 

 Anyugati hagyományban az elôadó munkája az 
elô adó és az általa elôadott szerep pszicho ló -
giájával, viselkedésével és történetével foglal -

kozó fikciók, „mágikus há”-k hálózata felé irányul. 
Az elôadó életének pre-expresszív elvei azonban 
nemcsak a test fiziológiáját és mechanikáját érintô 
hideg fogalmak. Igaz, hogy fikciók hálózatán ala -
pulnak, de a testet mozgató fizikai erôkkel foglalko -
zó fikciókon, „mágikus há”-kon. Az elôadó ebben 
az esetben egy fiktív testet, és nem egy fiktív szemé -
lyiséget keres. Ahhoz, hogy megtörjenek a min den -
napi viselkedés automatikus válaszai, a keleti hagyo   -
mányban, a balettben és Decroux pantomimes 
rendszerében az elôadó a test minden egyes cselek -
vését úgy dramatizálja, hogy elképzeli, ahogy meg -
határozott súlyú és állagú tárgyakat tol, emel, érint. 
Ez a pszicho-technika nem az elôadó pszichikai 

állapotát, hanem sokkal inkább fizikai állapotát 
kísérli meg befolyásolni. Ezért azzal a nyelvvel áll 
kapcsolatban, amelyet az elôadó akkor használ, 
amikor önmagához beszél, vagy még in kább azzal, 
amelyet a mester használ tanítványá val, a nézô 
számára viszont semmit nem akar je lenteni. 

A test nem-mindennapi technikáinak megtalálá -
sá hoz az elôadónak nem kell jártasnak lennie a 
pszichológiában. Külsô stimulálóerôk hálózatát 
hoz za létre, amelyre fizikai cselekvésekkel reagál. 

Az indiai hagyományban a táncos tíz tulajdon -
sága közül az egyik arra vonatkozik, hogy tudjuk, 
hogyan lássunk, hogyan vezessük pillantásunkat a 
térben. A táncos egy meghatározott dologra adott 
reakciója jelértékû. Elôfordul, hogy az elôadó 
gyakorlata rendkívül pontosan végrehajtottnak 
tûnik, a cselekvésnek még sincs ereje, mivel a 
szemhasználat módja nem pontosan irányított. 
Másfelôl viszont a test ellazulhat, de ha a szemek 
aktívak – vagyis ha azért néznek, hogy lássanak – 
az elôadó testét élettel töltik meg. Ebben az ér -
telemben a szem olyan, mint az elôadó második 
ge rinc oszlopa. Az összes keleti hagyomány ko di fi -
kál ja a szemmozgást és azt az irányt, amelyet a 
szem nek követnie kell. Ez nemcsak arra vonat ko -
zik, amit a nézô lát, hanem arra is, amit maga az 
elôadó lát: ahogy az üres teret erôvo na lakkal, 
stimulusokkal népesíti be, amelyekre reagálnia kell. 

Az 1712-ben elhunyt kabuki-színész, Szado sima 
Dampacsi naplója végén azt írta, hogy „valaki a 
szemével táncolt”, arra célozva, hogy az elôadott 
tánc azonos lehet a testtel, a szemek pedig a lélekkel. 
Hozzáteszi, hogy az olyan tánc, amelyben a sze mek 
nem vesznek részt, halott, míg az a tánc élô, amely -
ben a szem és a test mozdulatai együtt mû ködnek. 
A szem a nyugati hagyományban is „a lélek tükre”, 
s a színész szemét a nem-mindennapi tech nikák 
fizikai viselkedése és a nem-mindennapi pszicho-
technikák között elhelyezkedô fele zô pont ként 
gondol ják el. A szem mutatja meg, hogy az elô adó 
„elha tározott”. A szem teszi ôt „el ha tá ro zottá”. 

A nagy dán fizikus, Niels Bohr megszállott 
western-film rajongóként kíváncsi lett arra, hogy a 
végsô lövésváltásban miért a hôs lô gyorsabban, 
annak ellenére, hogy általában az ellenfele érinti 
meg hamarabb a pisztolyát. Bohr arra volt kíváncsi, 
hogy magyarázhatja-e a jelenséget valami fizikai 
igazság. Arra a következtetésre jutott, hogy valóban 
létezik ilyen igazság: aki elsôként húzza ki a 
pisztolyát, lassabban lô, mivel elhatározza, hogy lô, 
és meghal. A második életben marad, mivel gyor -
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sabb és azért gyorsabb, mert nem kell elhatároznia, 
hanem „el van határozva”. 

„Az igazi kifejezés – mondja Grotowski – a fáké”. 
Ezt így magyarázza: „Ha egy színésznek megvan 
arra az akarata, hogy kifejezzen, megosztottá válik: 
az egyik része akar, a másik része kifejez, az egyik 
része parancsol, a másik része végrehajtja a pa -
rancsokat.” 

 
Ezer gyertya 

 

 A z elôadó energiájának nyomát követve, 
elértük azt a pontot, ahol megragad hatjuk az 
energia lényegét: 

1. az egyensúlyban mûködô erôk erôsítésében 
és aktiválásában; 

2. a mozdulatok dinamikáját meghatározó 
ellentétekben; 

3. a redukció és a helyettesítés mûveletében, 
amelyek felfedik azt, ami alapvetô a cselekvé sek -
ben, s amelyek elmozdítják a testet mindennapi 
technikáitól, létrehozzák a feszültséget, az energiát 
közvetítô potenciálkülönbséget. 

A test nem-mindennapi technikái olyan fizikai 
mûveletekbôl állnak, amelyek látszólag a mindenki 
által megszokott, de mégsem az azonnal felismer -
hetô logikát követô valóságon alapulnak. 

A nó-ban az „energia” szót ki-hai-nak lehet 
fordítani, ami a lélek (ki) mély egyetértését (hai) 
jelenti a testtel. A lelket itt pneuma, lélegzet érte -
lemben használjuk. Mind Indiában, mind a Bali-
szigeteken a prana szó felel meg a ki-hai-nak. Ezek 
mind inspiráló képek, de nem olyan tanácsok, 
amelyek vezetni tudnának minket. Valójában amire 
utalnak, az túl van  a mester hatáskörén; ezt nevez -
zük kifejezésnek, az elôadói mûvészet „finom 
varázsának”. 

Amikor Zeami a júgen-rôl, a „finom varázsról” 
ír, a Sirabiosi nevû táncot hozza fel példaként. Sira -
biosi egy táncosnô volt a XIII. században, aki 
férfiruhába öltözve, karddal a kezében táncolt. Úgy 
tûnik, hogy – fôleg keleten, de nyugaton is – a 
színész gyakran a férfiak által játszott nôi szere pek -
ben vagy a nôk által játszott férfi szerepekben éri 
el mûvészetének csúcsát. Ennek az az oka, hogy a 
fenti ese tekben a színész vagy a színésznô épp az 
el lenke zô  jét teszi annak, mint amit a modern elô -
adó általában tesz, amikor az ellenkezô nem ruhá -
já ba öltözik. A hagyományosan átöltözött elôadó 
ahelyett, hogy elrejtené nemének maszkját, meg -
foszt ja magát tôle, s így lehetôvé teszi, hogy átra -

gyog jon a lágy vagy az erôs vérmérséklet. Az elôadói 
vér mérséklet független attól a mintától, amelyhez 
a nônek vagy a férfinak abban az adott kultúrában 
kell alkalmazkodnia, amelyhez tartozik. 

Különbözô kultúrák elôadásaiban a férfi és nôi 
szerepeket azzal a vérmérséklettel ábrázolják, ame -
 lyet kulturálisan úgy azonosítanak, mint ami „termé -
szetesen” a szerep nemének sajátja. Ennél fog va a 
nemeket megkü lön böz tetô vérmérsékletek ábrá zo -
lá sa a szín házi mûnkákban leginkább kon ven ció 
tárgya. Az ábrázolás oly mélyen kondicionált, hogy 
szin te lehetetlen különbséget tenni nembeliség és 
vér   mér séklet között. Amikor egy elôadó az ellen ke -
zô nem szerepét játssza, megtörik az egyik vagy 
másik nem különleges vér mérsékletének azonosítá -
sa. Talán ez az a pillanat, amikor a lókad har mí és a 
nátjadharmí, a min dennapi viselkedés és a nem-
mindennapi viselkedés közötti ellentét elhagyja a 
fizikai síkot, és egy másik, nem azonnal felismerhetô 
síkra emel ke dik. A férfi és nôi sze re pek  – az elô -
adásban paradox módon elfogadott – törése közül 
új fizikai és szellemi jelenlét emelke dik ki. 

Az „energia” kifejezés legalkalmasabb, de legke -
vésbé használható fordítása az indiai táncosnôvel, 
San juk ta Panigrahival folytatott egyik beszélgeté -
sem bôl bontakozott ki. Ez volt a legkevésbé hasz -
nál ható, mivel lefordítja ugyan a kiindulási pont és 
az elért eredmény tapasztalatát, nem fordítja le vi -
szont az eredmény eléréséhez vezetô folyamat 
tapasztalatát. Sanjukta Panigrahi azt mondta, hogy 
az energiát Shakti-nak, alkotó energiának hívják, 
amely se nem férfi, se nem nôi, de amelyet nô képé -
ben ábrázolnak. Ezért Indiában csak nôk kaphatják 
meg a Shakti amsha, „a Shakti része” címet. De 
bármilyen nemû az elôadó – mondta Sanjukta –, 
mindig is ô a Shakti, az alkotó energia. 

 
* 

 

 M iután megtárgyaltuk az ellentétek táncát, 
amelyen az elôadó élete alapul, és meg hatá -
roztuk a kontrasztot, amelyet az elôadó 

tuda tosan mélyít, miután megvizsgáltuk az 
egyensúlyt, amelyet az elôadó kiválaszt, hogy 
ingataggá tegye, s aztán kihasználja – talán a Shakti 
képe válhat an nak szimbólumává, amirôl itt és most 
nem beszél tünk: hogyan válik valaki jó elôadóvá? 

Egyik táncában Sanjukta Panigrahi bemutatja 
Ardhanárísvarát, a félig-férfi félig-nô Sivát. Ezt 
követte a dán színésznô, Iben Nagel Rasmussen a 
Moon and Darkness bemutatásával. Bonnban va -
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gyunk, az Nemzetközi Szinházantropológiai Iskola 
legvégén, ahol a különbözô kontinensekrôl 
származó tanárok és tanítványok egy hónapig 
együtt dolgoztak az elôadó mûvészetének hideg, 
technikai, pre-expresszív alapjain. A dal, amely 
Sanjukta táncát kísérte, a következô: 

 
Meghajlok elôtted 
Elôtted, aki férfi is vagy, nô is vagy 
Két isten egyben 
Elôtted, akinek férfi része a csampak virág élénk 

színét  
És akinek nôi része a kámfor virág 
Halvány színét viseli 
 
A nôi rész aranykarpereceket csörget 
A férfi részt kígyókarperecek ékesítik 
A nôi résznek szerelem-szeme van 
A férfi résznek meditáció-szeme van 
A nôi rész mandulavirág-füzért visel 
A férfi rész koponya-füzért visel 
Káprázatos ruhába öltözve 
A nôi rész 
Meztelenül a férfi rész  
A nôi rész képes minden alkotásra 
A férfi rész képes minden pusztításra 
 
Hozzád fordulok 
Siva istenhez láncolt  

Feleségedhez 
Hozzád fordulok 
Siva istennôhöz láncolt 
Férjedhez 
 

Iben Nagel Rasmussen egy sámánéneket, egy 
sebesültért szóló sirámot énekel, majd úgy jelenik 
meg újra, mint egy dadogó kamasz a háborúban 
álló világ küszöbén. A keleti és a nyugati színésznô, 
mélyen saját kultúrájában gyökerezve, látszólag 
messze eltávolodott egymástól. Mégis találkoznak. 
Úgy tûnik, hogy nemcsak személyiségüket és ne -
mü ket haladják meg, hanem saját mûvészi képes -
sé geiket is, s valami olyat mutatnak meg, ami mind -
ezen túl található. 

Csak az elôadó mestere tudja, hány év munkája 
fek szik e pillanatokban, mégis mintha spontán 
virágozna ki valami, amit nem is kerestek, nem is 
vágytak. Nincs mit mondani. Csak nézünk, ahogy 
Virginia Woolf nézte Orlandót: „ezer gyertya égett 
benne, anélkül hogy ô maga csak egyet is meg gyújtott 
volna” (Gyergyai Albert és Szávai Nándor fordítása.). 
 
(Introduction. Theatre Anthropology. In: 
Eugenio Barba – Nicola Savarese: The Secret Art 
of the Performer. London–New York, Routledge, 
1991. 8–22.) 

 
Fordította: Nánay Fanni
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