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Klasszicizáló tendenciák és gótikus  
reminiszcenciák a magyar mozdulatmûvészetben 

Koreográiák, elméletek és azok helye 
a korszak táncművészetében

A magyar mozdulatművészet recepciótörténete többnyire vagy iskolák 
ismertetésére, vagy – igen egyoldalúan – kizárólag az iskolák avantgárd 
mozgalomként való bemutatására korlátozódik. Ugyanakkor a magyar 
mozdulatművészet nemcsak az „izmusokhoz” kapcsolódott, hanem a 
szecesszióhoz és az eklektikához is. Tanulmányomban a kezdeteket meg-
határozó klasszicizáló jelenséggel és a szórványként jelentkező gótikus 
reminiszcenciákkal foglalkozom.

   Előzmények

A 18. század második felében a művészek és a tudósok igyelme ismét 
az ókor felé fordult. Minden művelt ember számára, aki valamit is adott 
magára, szinte kötelezővé vált, hogy elzarándokoljon Itáliába vagy  
Görögországba. Nemcsak a művészetben, hanem a divatban is hódított 
a „görögös stílus”. Friedrich Melchior Grimm Correspondance littéraire, 
philosophique et critique…, depuis 1753 jusqu’en 1769 című munkájá- 
ban 1763. május 1-jén a következőket írja: „Párizsban minden »à la 
grecque« [görögös]. Hölgyeink »à la grecque« frizurákat hordanak, i-
csúrjaink restellnék, ha tubákosszelencéjük nem »à la grecque« volna.”1 
Winckelmann 1755-ben a Gondolatok a görög műalkotások utánzásá- 
ról a festészetben és a szobrászatban című értekezésében a „naggyá 
válás” útját a régiek, mégpedig az ókori görögök utánzásában látta.2 
Winckelmann művében hosszan írt az emberi testről és a testmozgás - 
ról. A testet a szépség letéteményesének tartotta, példaként állítva ko- 
ra elé a görögök rendszeres testmozgását, amely szép kontúrokat adott a testnek. Ugyancsak  
a szépség kultuszának jegyében írt arról, hogy a tornatermekben és a színházakban az emberek 

  1  Friedrich Melchior gRimm: Correspondance littéraire, philosophique et critique de Grimm et de Diderot, depuis 1753 jusqu’en 1769. 
3: 1761–64. Paris, Chez Furne, Libraire, 1829. 224–225.

  2  Johann Joachim Winckelmann: Gondolatok a görög m�alkotások utánzásáról a festészetben és a szobrászatban. In: 
Uő: Művészeti írások. Vál., utószó tímáR Árpád. Budapest, Helikon, 2005. 5–48: 10–11. Tanulmányomat azért szeretném 
Winckelmann-nal, és nem a mozdulatm�vészet közvetlen ilozóiai előzményeivel (Nietzschével) bevezetni, mert a 18. szá - 
zad végén fellépett világ- és értékrendi válság következtében sürgető igény mutatkozott a társadalomban az �új harmó- 
nia� megteremtése iránt. Az irányok pedig változatosak: egzotizmus, gépi vagy munkáskultúra, új vallási vagy életmód-
mozgalom. Ennek egyik vetülete volt a visszatérés a görög kultúrához.
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meztelenül mozogtak, utcai öltözetük pedig laza volt, mivel a szoros ruhák elszorították és nem 
hagyták volna érvényesülni a test esztétikai értékét.

Noha Winckelmann már megfogalmazza a századforduló testkultúra-mozgalmainak több 
elvét, azoknak a mozgás, a testmozgás és tánc területére való átültetésére másfél évszázadot 
várni kellett, minthogy a 18. században a test reformjára még nem került sor. Csak néhányan 
– mint például Johann Christoph Friedrich GutsMuths – hangsúlyozták a testkultúra jelentősé - 
gét. GutsMuths Tornagyakorlatok az ijúság számára (1793) című könyvében a görögök min - 
tájára az ijúság nevelésében nagy szerepet szánt a testgyakorlásnak.3 A táncreformok, ame - 
lyek végül a modern táncot életre hívták, nem táncelőadásokkal összefüggésben, hanem egy 
másik terület, a zene és a színház szolgálatában születtek meg. A kibontakozásukat elősegítő  
ilozóiai hátteret a Jean-Jacques Rousseau Discours sur l’inégalité parmi les hommes (Értekezés  
az emberek közötti egyenlőtlenségről, 1754) című munkájában megjelent visszatérés a termé-
szethez, azaz a természeteshez (a természetes testmozgáshoz) elve biztosította. Winckelmann  
a testre is kiterjesztve a természet vizsgálatát a maga korát az ókornál elpuhultabb társadalom - 
nak tartotta, amelyben nem áll rendelkezésre a szépség természeti mintája, ezért, véleménye 
szerint, annak híján az antik szobrok által közvetített természeti mintákhoz kell fordulnunk. 

Az antik szobrok, műalkotások által közvetített „eredendő természeti szépség” a magyar 
mozdulatművészet első írásait is meghatározó gondolat lesz. Mielőtt azonban áttérnénk a konk - 
rét mozdulatművészeti elméletekre, mindenképp néhány szót kell ejtenünk Friedrich Nietz - 
sche táncilozóiájáról, a közvetlen példaadóról, hiszen hazai recepciótörténete is igen jelen tős.  
A Nietzsche-értelmezések sorát 1900-ban Madzsar Alice bátyja, Jászi Oszkár indítja el. Nietz-
sche a modern tánc születésére is nagy hatással volt, minthogy Isadora Duncan, felhagyva  
a műtárgyak szemlélésével, végül a párizsi Operaház könyvtárában kötött ki, ahol olvasmá-
nyai végeztével egyik mestereként Nietzschét nevezte meg.4 1904-ben egy dionüszoszi szólót 
alkotott, a Bacchanáliát. Ugyanakkor Nietzsche ritmussal kapcsolatos tanulmányai a Dalcroze-
irányzat követőinél leltek fogadtatásra. Az Über den Rhythmusban (1875) Nietzsche az embe-
ri létezésre a formák és a ritmus együtteseként tekint, és ezzel nagy hatást gyakorol Dalcroze 
ta nítványára, Rudolf Bodéra.5 Nietzsche írásai a magyar mozdulatművészeti körökben is is-
mertek voltak. „A legmagasztosabb dolgokra csak tánccal lelhetek magyarázatot” – mondja 
Nietzsche egyik dalában Zarathustra. Ugyanakkor a szerző tánccal kapcsolatos megjegyzései 
több nyire elszórtan lelhetők fel írásaiban. 1870 és 1872 között, A tragédia születésén dolgoz va,  
a görög metrikát és ritmust vizsgálta, ami óhatatlanul – mivel a ritmus egyszerre alkotó ré-
sze a táncnak, a zenének és a költészetnek – a táncra irányította a igyelmét.6 Gondolkodá sára 
hathatott Wagner színpadelmélete is, amely szakítva a szövegközpontú színjátékkal, ma gát 
a színpadon megvalósuló produkciót helyezte előtérbe. Wagner színpadán a zenének, a lát-
ványnak és a mozgásnak összhangban kellett lennie, ennek megfelelően a színészek moz-
gásának követnie kellett a zene ritmusát vagy tartalmát. Ugyanakkor, ismerve Nietzsche iatal - 
kori zenetanulmányait, nem szabad Wagner hatását művében túlértékelnünk.7 A tragédia szü - 

  3  Zaletnyik Zita: Mozgásrendszerek történeti megközelítése. In: A gyógyító mozgás művésze. Madzsar Alice emlékének. Szerk. 
Zaletnyik Zita–RepisZky Tamás. Budapest, Semmelweis, 2012. 17–26: 21. 

  4 Isadora duncan: Életem. Budapest, L’Harmattan, 2009. 68–69. 
  5  Inge Baxmann: Nietzsche et la culture du corps et de la danse en Allemagne. In: Etre ensemble – Figures de la communauté  

en danse depuis le XXe siècle. Ed. Claire RousieR. Pantin, Centre national de la danse, 2003. 41–64: 52–53.
  6  Ritmusról szóló írásai: Griechische Rhythmik; Rhythmische Untersuchungen. Szemben a korabeli elméletekkel (Philipp Au- 

gust Böckh, Johann Gottfried Heinrich Bellermann, Rudolf Westphal) Nietzsche eltérőnek találta a modern és az ókori 
ritmust, a helyes ókori metrika megtalálása pedig fokozatosan a tánc felé terelte.

  7  Christophe coRBieR: De Nietzsche à Maurice Emmanuel: danse et hellénisme. Séminaire Modernités antiques. La littérature 
occidentale (1910–1950) et les mythes gréco-romains. Séance du 7 novembre 2008, Université de Paris 13. Lásd:  
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letése, avagy Görögség és pesszimizmus (1872) című írásában Nietzsche Schopenhauer akarat és 
képzelet ellentétpárja mentén a görög lélek kettősségét, az apollóni és a dionüszoszi oldalt vá-
zolta fel. Dionüszoszinak az eksztatikus tánc és a zene, míg apollóninak a plasztikus művésze tek 
feleltek meg. Rabinovszky Máriusz, átvéve Nietzsche apollóni–dionüszoszi fogalompárját, A tánc 
című 1946-os könyvében a táncművészet lehetőségeit hat ellentétpárba rendezte, ame lyek közül 
az első ellentétpár annak nyomán a dionüszoszi (önfeledt) vagy apollóni (öntudatos) tánc volt.8

Nietzsche és görögség az 1910-es évek  
magyar szellemi életében

Az 1900-as és az 1910-es években Dienes Valériát szoros, mondhatni mindennapi kapcsolat  
fűzte Babits Mihályhoz, akit gyerekkora óta ismert. Valószínűleg tánccal kapcsolatos kérdé - 
sekről is szó eshetett közöttük: hiszen rendszertana kidolgozásakor Dienes Valéria a szimbolika 
kifejezést Babitscsal együtt fogalmazta meg.9 Érdeklődésük hasonló: Dienes Valéria Pá rizs ban 
Henri Bergson ilozóiai óráit látogatta, mestere több művét – így A nevetést is – ő ültette magyar-
ra. Babits költészetére szintén nagy hatást gyakorolt Bergson, akiről tanulmányt írt a Nyugatba. 
Ugyanígy közös az antikvitás iránti vonzalmuk. Míg Dienes Valéria Párizsban Raymond Duncan 
tanítványaként spártai tornát tanult, és itthon ennek mintájára meghonosította a görög tor - 
nát, illetve a görög hatásokról árulkodó táncot, addig Babits korai költészetét antikizáló hatá - 
sok jellemezték. Ebben az időszakban írta a Laodameiát, a Danaidákat, a Hegeso sírja, a Klasz - 
szikus álmok… és a Bakhánslárma című verseket, amelyeket Kelevéz Ágnes tanulmányában  
a nietzschei dionüszoszi–apollóni ellentétpár szerint csoportosított.10

Dienes Valéria az 1910-es években ugyancsak mindennapos érintkezésben állt Babits 
ba rátjával, Szilasi Vilmossal, aki 1908-ban a Nyugatban jelentette meg Görög derű című írását,  
amelyben határozottan szembefordult a winckelmanni görögségeszménnyel.11 Babits korai  
antikizáló művészete kapcsán közismert, hogy a költő és író az angol Walter Pater A renaissance 
című könyvén keresztül ismerte Winckelmann munkásságát. Paternek nemcsak a reneszánsz-
ról, hanem a görög művészetről szóló könyvét is olvasta.12 Azt nem tudni, hogy Dienes Valériára 
mennyire hatott Pater, mindenesetre a Világ 1919. december 2-i cikke párhuzamot vont kettő - 
jük között: „amit Walter Pater az irodalom terén elvégzett, azt a feladatot vállalta magára az 
Orkesztikai Társaság a testi kultúra [terén] […] Miss Maud Allan, Dalcroze és a többi neoklasszi - 
cista dacára is új utakon.”13 A tragédia eredete ebben az időben Fülep Lajos fordításában – a Fi - 
lo zóiai Írók Tára sorozatban – már magyarul is elérhető volt. Itt kell kitérnünk a magyar moz - 
du latművészet szellemi közegére: elsősorban nem a Galilei-körre gondolok, hanem – az 1910-es 

http://www.fabula.org/atelier.php?De_Nietzsche_%26agrave%3B_Maurice_Emmanuel%3A_danse_et_hell%26eacute 
%3Bnisme (letöltés ideje: 2014. március 17.).

  8 RaBinoVsZky Máriusz: A tánc. Budapest, Anonymus Irodalmi és M�vészeti Rt., 1946. 44–47.
  9 Vitányi Iván: Dienes Valéria (riport). In: A század nagy tanúi. Szerk. BoRus Rózsa. Budapest, RTV Minerva, 1978. 9–55: 48.
10  E felosztás szerint apollóni a Hegeso sírja, a Klasszikus álmok…; dionüszoszi a Bakhánslárma és a Danaidák. Lásd keleVéZ 

Ágnes: Hegeso sírjától Beardsley önarcképéig. Képzőm�vészeti ihletések a iatal Babits költészetében. Vigilia, 73. 2008. 2. 
97–110: 100.

11  Babits–Szilasi levelezés (Dokumentumok). Szerk. gál István–keleVéZ Ágnes. Budapest, Petői Irodalmi Múzeum–Népm�ve- 
lési Propaganda Iroda, 1979. 5.

12  BaRtal Mária: �Medúza-tekintet�. Babits Mihály antikvitásképének néhány meghatározó vonása korai írásaiban. Literatura,  
34. 2008. 3. 332–349: 334.

13  S.: Orkesztika. Világ. 1919. december 2. (Újságkivágat az Orkesztika Alapítvány – MOHA – Mozdulatm�vészek Háza – Moz-
dulatm�vészeti Gy�jtemény [a továbbiakban OA-MGY] tulajdonából.) A dátum vagy az újság címe valószín�leg elírás, 
 a lapnak ebben a számában nem található a cikk.
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évekről lévén szó – a Zalai Béla vezette szellemtudományok képviselőinek társaságára, amely - 
nek tagjai között található Dienes Pál, Dienes Valéria, Szilasi Vilmos és Lukács György, majd en - 
nek utódára, a Vasárnapi Körre, amelynek szintén tagja volt Dienes Valéria, Szilasi Vilmos, Lukács  
György, illetve Fülep Lajos.14 Ebben a környezetben már mozdulatművészetről is szó eshetett, 
hiszen az 1910-es években az Iparművészeti Iskola helyén működött egy női továbbképző  
tanfolyam, amely a Vasárnapi Körhöz kapcsolódott, és ahol a kör tagjai közül többen tanítot - 
tak. Ráadásul Zalai Béla felesége, Máté Olga Dienes Valéria korai időszakának kizárólagos  
fotográfusa volt.15 Dienes Valéria görögségképét vizsgálva a legfontosabb talán, hogy elkülö - 
nítsük egymástól Isadora Duncan és Raymond Duncan tevékenységét, hiszen bár testvérek  
voltak, a görög táncról vallott nézeteik igen különbözőnek mondhatók. Raymond Duncan mind  
a lélektan, mind a ilozóia iránt sokkal fogékonyabb volt, mint testvére. Mozdulatkincse, amely-
ből Dienes Valéria kiindult, letisztult geometriájával inkább apollóninak mondható.16 Termé - 
sze tesen a megvalósult táncokban mindnyájuknál (Dienes Valériánál, Raymond Duncannál  
és Isadora Duncannél) keveredtek a dionüszoszi és az apollóni jegyek. Az 1920-as évek elejé- 
ről ismert két – feltehetően Nizzában készült – fotó, amelyeken Raymond Duncan kolóniájá - 
ban Dienes Valéria társaival együtt láthatóan egy akár bacchikusnak is nevezhető táncot jár.17

Az ókori minták újjászületése a színpadon,  
a „mozdulatreneszánsz” kezdetei

Noha a képzőművészetben az antikvitás művészete rendszeresen vissza-visszatérő példakép-
nek számított, a mozgásban és a táncban az ókori minták feltámasztására az első kísérletek  
a 19. század végén és a 20. században születtek. Rabinovszky Máriusz A test kultúrájának lehe-
tőségei című 1922-es gépiratában az antikvitás kultuszát a testkultúrában a test és a szellem egy-
ségének helyreállítására tett kísérletként magyarázza. Ahol a mozgás nem puszta sport, hanem  
a lélek legeredendőbb kifejezője a mozdulat által, lehetőség arra, hogy a test a szellem eszkö-
zévé váljon. A szellem egyoldalú kultúrájának időszaka, illetve a lélektelen sport megjelenése  
után – mint írja – „Történelmi iskolázottságunk mellett, mi sem természetesebb, minthogy hát-
rafelé tekintettünk. Létezett-e valamilyen kora az elmúlt időknek, mikor test és lélek egyenle - 
tes kiművelésnek örvendett. Önmagától kínálkozott a paradigma […] vissza a görögökhöz.”18  
Ennek egyik első képviselője François Delsarte (1811–1871) színész és beszédtanár, aki színészek 
számára fejlesztette ki módszerét, hogy azok a színpadon helyesen mozogjanak. Habár mód-
szereit nem írta le, a tanítványai révén tovább hagyományozódott Delsarte-jegyzetek itthon  
többek között Madzsar Alice-hoz is eljutottak. Tanítványai és követői révén, akik közé sorolhat - 

14 Babits–Szilasi levelezés (Dokumentumok). 1979. i. m. 5.
15  MTA BTK MI, Adattár, MDK-C-I-133, Siminszkyné Budai Piroska gy�jtése a Női Továbbképző Iskoláról és a Vasárnapi  

Körről. Az iskolában Dienes Valéria is tanított. Máté (Mauthner) Olga és Dienes Valéria nem csak Zalai Bélán keresztül ismer-
hették meg egymást. Máté Olga testvére, Berkesné Máté Mela szintén mozdulatm�vész volt, aki 1916-ban Budapesten 
iskolát m�ködtetett. Lásd E. csoRBa Csilla: Máté Olga fotóművész: „nagy asszonyi dokumentum”. Budapest, Petői Irodalmi 
Múzeum–Helikon, 2006.19.

16  Szemben Isadora Duncan szabadabb, inkább dionüszoszinak nevezhető táncaival.
17 OA-MGY, dvh-f-00615 és dvh-f-00265.
18  RaBinoVsZky Máriusz: A test kultúrájának lehetőségei. 1922. Országos Színháztörténeti Múzeum és Intézet (a továbbiakban: 

OSZMI) Táncarchívum, Szentpál Olga hagyatéka, 32-es fond, gépirat. Rabinovszky szóhasználata alapján feltételezhető, 
hogy e cikkére hathatott Dienes Valéria táncelmélete, ugyanakkor az mondanivalójában emlékeztet Raymond Duncan 
1914-es előadására is.



23
t a n u l m á n y o k

juk Bess Mensendiecket (Madzsar Alice mesterét), gyakorlataiból új gimnasztikai rendszer jött 
létre. A delsarte-i esztétika egyik gyakorlati eleme a „szobormintázás” volt: a klasszikus szob- 
rok pózainak saját testünkre való áttétele, amelynek célja az ókori szépség megvalósítása volt  
az egyénen.19 Delsarte számos táncművészre hatott, egyebek mellett Isadora Duncanre, a szabad 
tánc egyik megalapítójára. A másik jelentős előzményként Maurice Emmanuel (1862–1938) fran-
cia zenetudós említhető, aki 1896-ban, amikor Nietzsche már ismert volt Franciaországban, de 
Isadora Duncan még nem érkezett meg Párizsba, munkatársa, François-Auguste Gevaert Histoire 
et théorie de la musique de l’Antiquité (1875–1881) című művének kiegészítéseképpen könyvet  
írt a görög táncról La danse grecque antique d’après les monuments igurés címmel. Emma- 
nuel az antik műalkotások (festett vázák, reliefek), a költészet, a dalok, a tragédia és a komédia 
ritmusa, illetve a táncról fennmaradt írások segítségével 
az ókori táncok (az orkesztika) rekonstruálását kísérel-
te meg, mivel néze te szerint azokban – szemben a saját 
korával – még megvolt a zene, a tánc és a költészet egy-
sége.20 Nem tudjuk, hogy Emmanuel olvasta-e vagy csak 
közvetve, Gevaer ten keresztül ismerte Nietzsche műveit, 
ám a két szerző, Nietzsche és Emmanuel ókori zenével 
kapcsolatos olvasmányai gyakran azonosak.21 Emmanuel 
könyvében néhány helyen (például amikor arról érteke - 
zik, hogy némely vizuá lis áb rázoláson a görögök nem tart- 
ják be az euritmiát, és láthatóan önkívületi állapot ban van-
nak) a nietzschei dionüszoszi görögségképet támasztja 
alá.22 Emmanuel könyvét ismerte Emile Jaques-Dalcroze 
is, aki szintén a ze ne és a tánc elválaszthatat lan egysé - 
gét vallotta. Ta mara Levitz a Christoph Willibald Gluck ze-
néjére készült Orfeusz és Euridiké című, 1913-as hel leraui 
előadás kapcsán rámutat arra, hogy a koreo gráiát nem-
csak a mitológiai témaválasztás és az antik ruházat, ha - 
nem a mozdulatok is antikizálóvá tették: Euridiké te me-
tésének több mozzanatát Dalcroze Emmanuel könyvéből 
kölcsönözte.23 A legfontosabb előzmény azonban kétség-
kívül Isadora Duncan. Nem mint kimagasló tánc művész, 
sokkal inkább mint egy olyan karizma tikus sze mélyiség, 
aki megfelelő időben, egy, már a változásra nyi tott korban, 
táncával elindította a balettművészetben a vál tozást, és  
a modern tánc megteremtője lett (1–2. kép).

19 dienes Gedeon: A mozdulatművészet története. Budapest, Orkesztika Alapítvány, 2005. 75.
20 Maurice emmanuel: La danse grecque antique d’après les monuments igurés. Paris, Hachette, 1896. 1.
21  coRBieR 2008. i. m. 7. lábjegyzet. nietZsche Griechische Rhythmik (1870–1871) és emmanuel Traité de la musique grecque (1913) 

cím� értekezésében egyaránt hivatkozik Philipp August Böckh, Rudolf Westphal, Wilhelm von Christ, August Rossbach és 
Johann Hermann Heinrich Schmidt m�vére.

22 emmanuel 1896. i. m. 326–327.
23  Tamara leVitZ: In the Footsteps of Eurydice. Gluck’s Orpheus und Eurydice in Hellerau. 1913. Echo, 3. 2001. 2. 13. pont. Az  

általam használt online verzió: http://www.echo.ucla.edu/Volume3-issue2/levitz/index.html, letöltés ideje: 2013. augusz-
tus 27. A nagyon általános példán túl: a gyászoló nimfák lassú, klasszikus sétája, ahogyan a testsúlyt áthelyezték egyik 
lábukról a másikra, nemcsak Dalcroze módszerével vágott egybe, hanem Emmanuel orkesztikai alapelveivel is; a teme - 
tési tánc kapcsán pedig a szerző megjegyzi, hogy az Emmanuel által a klasszikus ókori temetési táncoknál leírt szimbo - 
likus gesztusok (az egyik alak a mellét veri) Dalcroze Orfeusz és Euridikéjében is láthatók voltak.

1. kép. Isadora Duncan dionüszoszi tánca  
az athéni Dionüszosz színházban. Forrás: André leVinson: 

La danse d’aujourd’hui. Paris, Editions Duchartre  
et Van Buggenhoudt, 1929. 147.
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Isadora Duncan My Life (Életem) című önéletrajzában 
többször ír arról, hogy bátyjával, Raymond Dun cannel  
a nagy múzeumok – a British Museum és a Louvre – 
görög műtárgyait tanulmányozták: „Időnk java részét  
a British Múzeumban töltöttük, ahol Raymond vázla-
tokat készített az összes görög vázáról és dombor - 
műről. Én pedig megpróbáltam ezeket úgy kifejez-
ni, ahogy szerintem a zene összhangba kerül a láb rit-
musaival, a dionüszoszi fejtartással, valamint a thür- 
szosz rázásával.”24 Isadora Duncan 1900-ban Európá-
ba köl tözött, ahol legelőször Magyarországon lépett 
fel nagy nyilvánosság előtt. A táncosnő magyarorszá-
gi tartózkodásáról az egyik legkorábbi adat a Magyar 
Nem zet tudósítása, amely szerint a Lipótvárosi Kaszinó 
1902. március 17-én Isadora Duncan közreműködé   - 
sével művészestélyt rendezett.25 A közreműködő mű-
vésznők közül Márkus Emília színésznő – férje, Pulsz- 
ky Károly családja révén – ekkortájt kapcsolatban áll 
a Pul szky-család házitanítónőjével, Dienes Valériá val,  
az orkesztika későbbi megalapítójával, aki először 
Pulszkyékkal látta Isadora Duncan táncát.26

Isadora Duncan magyarországi előadásait, az 
Uránia Színpadon 1902. április 20-án történt debü tálását és azt követő turnéját a kritika ellent-
mondásosan értékelte. Elsősorban azt kifogásolták táncában, hogy görögsége kissé mondvacsi-
nált, legfeljebb sti lizált ruhája emlékeztet az antik görögökére.27 A táncosnő sem tagadta, hogy 
koreográiái távol esnek az antik görögökétől: „Bár a táncaim inspirációi a görögöktől származ - 
nak, nem igazán görögök, hanem nagyon modern, saját elképzelések” – nyilatkozta.28 Ugyanek-
kor arról is beszélt, hogy bár megpróbálta a régi görög zenét alkalmazni táncaihoz, nem járt  
sikerrel. A bizánci görög kóruszenére sem tudott táncolni, így inkább modern zeneszerzők mű - 
veit használta fel.29 A Dun can-rendszer követői a zenehasználat kérdésében nem mindig voltak 
olyan nyitottak, mint Isa dora: a kisebbségben lévő ortodoxok számára a táncosnő nyitása a mo-
dern művészet felé eretnekségnek számított.30 Isadora Duncan nyilatkozatában, de akár az Urá-
nia Színház programját nézegetve is – az antik görög kultúra meghatározását illetően – rögtön 
feltűnhet egy fogal mi zavar. Úgy látszik, hogy az antik görög, a bizánci és a reneszánsz művé- 
szet a korszakban nemegyszer azonosnak, egymással helyettesíthetőnek vagy felcserélhetőnek 

24 duncan 2009. i. m. 51.
25 N. n.: Mulatságok, m�vészestély. Magyar Nemzet, 21. 1902. 64. 11. 
26  Az orkesztika szó a görög orkheomai ’mozdulni, táncolni’ igéből származik. A görögök mozgásrendszerét példaképként 

tekintő, azt felelevenítő, vagy abból kiinduló mozgásm�vészeti rendszer. Dienes Valéria visszaemlékezésében írja le, hogy 
a Pulszky-családdal együtt nézte meg Isadora Duncan 1902-es előadását az Urániában (az iratanyag magántulajdonban 
található).

27  A táncosnőről fennmaradt rövidilmet, Edward Gordon Craig vagy Abraham Walkowitz vázlatait, Arnold Genthe fotográ-
iáit nézve stílusáról megállapítható, hogy – bár egy-két mozdulata visszavezethető az ókori görög ábrázolásokra – az 
inkább egy maga által kifejlesztett, dinamikus tánc lehetett.

28  Isadora Duncan raps Maud Allan, Says She Gave Younger Dancer Tickets and Now She Never Heard of Her! New York Times, 
1908. augusztus 9. Special Cable to The New York Times, Part three special cable news section, Page C3.

29 Isadora Duncan raps Maud Allan 1908. i. m. C3.
30 dienes Valéria: M�vészet és testedzés. Magyar Iparművészet, 18. 1915. 5. 226–237: 227.

2. kép. Isadora Duncan az Erekhteion kariatidái előtt. 
Forrás: leVinson 1929. i. m. 149.
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számított. Isadora Duncan egyik számát Botti-
celli Primaverája ihlette, amely előtt napokig ült, 
de visszaemléke zéséből kiderül, hogy ugyanígy 
hatottak rá Fra Angelico képei, amelyeket ad- 
dig nézett, míg az angyalok táncolni nem kezd-
tek. A tánctörténet atyja, André Levinson Isado- 
ra Duncan iatalkori művészetét művészettör-
téneti perspektívába helyezve párhuzamot von 

a táncosnő és az angol prerafaeliták között: 
mind Duncan, mind a prerafaeliták művésze-
te az akadémista kli sék ellenében született meg. 
A múlt és a primitív ártatlanság iránti vonzal-
mon túl Isadora Duncan táncaiban a pogány, 
antik művészet és a quattrocento festmények 
jellemzői öt vöződnek, írta Levinson.31

Az Isadora Duncan táncait ért támadá-
sok kapcsán érdemesnek tűnik megvizsgálni, 
hogy mit jelentett a korszak táncművésze-
té ben az utánzás, illetve az antik mintaké-
pek követése. Ám mielőtt erre rátérnénk, az 
Orosz Balett néhány előadását is meg kell 
említenünk. Köztudomású, hogy az Orosz 
Balett 1912 márciusában és decemberében 
több ször fellépett a Magyar Királyi Operaház-

ban. Az 1912. december 29. és 1913. január 8. közöt ti programban a Tűzmadár, a Szilidek, a Kar ne- 
 vál, A rózsa lelke, a Kleopátra, a Polovec táncok, vagy például az Egy faun délutánja is szerepelt. 
Mirkovszky Mária hagyatékában rajzok lelhetők fel néhány Leon Bakszt-kosztümtervről (a Daph- 
nis és Chloé, a Spártai Heléna és az Egy faun délutánja kosztümjéről). Ezek egyikének, az Egy faun  
dél utánja nimfájának öltözékét megörökítő rajznak a hátulján Mirkovszky Mária édesanyjának, 

31  André leVinson: La danse d’aujourd’hui. Paris, Editions Duchartre et Van Buggenhoudt, 1929. 154. Isadora Duncan Primave-
rája mintha – kissé Botticelli törékeny, meditatív hangulatával megf�szerezve – egy Lorenzo di Credi-festményről lépett 
volna le.

3. kép. Fokin Daphnis és Chloé-koreográiája (nimfák), 1912. Forrás: 
Charles meRyel: L’adieu aux Ballets Russes.  

Comœdia illustré, 4. 1912. 18. 190–195: 193.

4. kép. Máté Olga: Markos György és Mirkovszky Mária  
a „Fény és árnyék”-ban (?), 1917. Szépm�vészeti Múzeum–

Magyar Nemzeti Galéria, Adattár  
(a továbbiakban SZM–MNG), jelzet: 24258/album/7.
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Greguss Gizellának műhímzésért 1150 korona összegről kiállított kivitelezési számlája látható.  
Lehetséges, hogy az Orosz Balett kosztümjei szállítás közben megsérültek, ezért keresniük kel - 
lett egy ismert helyi iparművészt, Greguss Gizellát.32

Visszatérve Isadora Duncanre és az Orosz Baletthez fűződő kapcsolatára, a táncos nő 1904. 
decemberi szentpétervári táncelőadásai óriási feltűnést keltettek, és ez a mai napig érezteti ha-

tását: a duncani mozdulatművészet egyik 
központjává Oroszország vált. Az Orosz Ba- 
lett korai előadásainak koreográfusára, Mi-
hail Mihajlovics Fokinra nagy hatást gya- 
ko rolt Isadora Duncan tánca, olyannyira, 
hogy a következő évben már egy részben 
görögös koreográiát tervezett Ácisz és Ga-
latea (1905) címmel. A darabot később to-
vábbiak követték – egyetértésben Szergej 
Pavlovics Gyagilevvel, a Orosz Balett társu - 
lat vezetőjével, aki szintén felismerte, hogy  
a korabeli közönség fogékony az antik témák 
iránt. Fokin, akárcsak Isadora Duncan, köny-
vekből igyekezett a görög táncról és vázafes-
tészetről szerzett ismereteit bővíteni.33 Fokin 
nemcsak mozdulataiban és ruházatában 
szerette volna az antik Hellászt feleleveníte-
ni: a Daphnis és Chloé című koreográiáját 
eredetileg görög zenére mutatták volna be, 
ám Rimszkij-Korszakov tapasztalata az antik 
zene rekonstruálhatatlanságáról meggyőz - 
te a koreográfust, hogy inkább Ravellel dol-
gozzon együtt.34 Az Orosz Balett görög té  - 
májú koreográfiái (Nárcisz, Spártai Helé-
na) közé tartozó Daphnis és Chloé nimfái 
nemcsak az Egy faun délutánjának nimfáit, 
hanem Dienes Valéria korai koreográfiá-
it is eszünkbe juttathatják (3–4. kép). Mint 
említettem, Greguss Gizella tulajdonában 
Bakszt-kosz tümtervekről készült rajzok is 

voltak. Ezek mindegyike az Orosz Balett görögös mű veiről készült, így nem tűnik túl merész ki je  len- 
tésnek, hogy a Dienes-iskolában ismerték és tanulmányozták az Orosz Balett görögös koreo- 
gráfiáit.35 Mozdulatkincsében, erőteljes profilozását tekintve ugyanakkor Vaclav Nizsinsz- 
kijnek az Egy faun délutánja koreográiáját is a klasszicizáló művek közé sorolhatjuk (5. kép).36  

32 A másik és lehetségesebb változat szerint a Dienes-iskola egyik koreográiájához készítették azt.
33  Mihail Mihajlovics Fokin: Az ár ellen. In: Uő: Az ár ellen. Bev., jegyz. köRtVélyes Géza. Budapest, Gondolat, 1968. 19–233: 102–

103. (A továbbiakban: Fokin 1968a.)
34 Fokin 1968a. i. m. 200–201.
35  Ezt megerősíti, hogy 1915-ös tanulmányában Dienes Valéria párhuzamot vont az Orosz Balett és Raymond Duncan kö - 

zött: �Ez a közlemény Raymond Duncan rekonstruált görög tornarendszerét akarja bemutatni, melynek m�vészi táncok - 
ká való feldolgozását Isadora Duncan és tanítványainak előadásaiból s a legnagyobbrészt erre az alapra épült orosz ba-
lettekből ismerjük.� dienes 1915. i. m. 226.

36  A Raymond Duncan- és Dalcroze-tanítvány Marie Rambert csak később, a Tavaszi áldozat koreográiájának tervezése-

5. kép. Auguste Bert: Vaclav Nizsinszkij és Lydia Nelidova  
az Egy faun délutánjában, 1912. Forrás: Lincoln kiRstein:  
Nijinsky Dancing. New York, Alfred A. Knopf, 1975. 127.
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Nem véletlenül: 1910 őszén Nizsinszkij, Bakszt és Gyagilev – a Duncan testvérekhez hasonlóan –  
Görögországba és Krétára utaztak, hogy ott tanulmányozzák az antik művészetet.37 Mihail Fjodorovics 
Larionov egy mulatságos anekdotán keresztül az Egy faun délutánja gesztusainak ihlető forrá-  
sául a Louvre műtárgyait jelölte meg. A történet szerint az Egy faun délutánja tervezése közben Ni - 
zsinszkij és Leon Bakszt megbeszélték, hogy a Louvre antik gyűjteményénél ismét találkoznak, 
mi vel tájékozódni akartak a korszak stílusában. Ám Bakszt odaérve nem találta Nizsinszkijt,  
mert míg ő a földszinten az archaikus görög részen tartózkodott, Nizsinszkij az első emeleten  
az egyiptomi művészetet tanulmányozta.38 A földszinti görög és az első emeleti egyiptomi  
művé szet közti diferencia megjelent a kortársak dilemmájában is, ugyanis nem tudtak meg-
egyezni abban, hogy pontosan melyik korszakban vagy műfajban keressék a koreográia ih-
lető forrását. Henry Gauthier-Villars az Egy faun délutánjáról írt kritikájában rámutatott arra az 
értelmezési nehézségre, amelyet a korban elszaporodó antik inspirációk okoztak: „a térdhaj-
lat ráncolata a német múzeumokból származik, a válltartás a Louvre-ban volt megigyelve, az  
alsó kar tar tása pedig a National Gallery gyűjteményéből származik”– gúnyolódott. Majd  
megjegyezte: még a szakértők sem tudnak megegyezni abban, hogy a mozdulatok honnan szár-
maznak, míg egyesek az első ión szobrokra (Reynaldo Hahn), mások az etruszk vázafestészet emlé-  
keire (Joseph Bois) ismernek rá azokban.39

Az antik mintaképek utánzása a korszak táncművészetében

A mintaképek azonosítása során nehézséget okoz, hogy nemzedékről nemzedékre megfele-
léseket kerestek az antik művészet emlékei és Isadora Duncan tánca, illetve Nizsinszkij az Egy 
faun délutánja koreográiája között, pedig mindkét művész hangsúlyozta, hogy számukra az  
antik művek csupán inspirációul szolgálnak: „Inkább az archaikus görögök felé fordulok – val- 
lotta Nizsinszkij –, mert azok kevésbé ismertek […] De azok csupán az inspirációm forrásai.  
Azo kat a saját stílusomra akarom átalakítani.”40 A Görögök tánca című írásában Isadora Dun- 
can más sza vak kal fogalmazta meg ugyanezt: „Nem akarom azt mondani, hogy másolom  
vagy utánzom [tudni i llik a görögök táncát – V. G.], a drámáim témái inkább modernek; ha - 
nem inkább magamba szeretném szívni a létezésüket, és újrateremteni azt a saját inspirá - 
cióm szerint.”41 Sőt – hogy magyar példát említsünk – az 1920-as években Dienes Valéria sem 
a görög táncot akarta visszaállítani: „a görög kalokagathia helyébe talán ma egy öntudato - 
sabb, részletezőbb, hajlékonyabb karak terképzőt találunk majd a mozdulatban, mely nem az  
ókori másolatnak magunkra gyúrása, ha nem a mi mostani igényeinkhez szabott, és önmagát 
határtalanul újjáfejleszteni tu dó mozgás kultúra lészen, igazi keresztény kalokagathia” – írja  
mozdulatművészeti rendszer tanában.42

kor csatlakozott Budapesten a társulathoz (mivel Sztravinszkij zenéjének ritmusa túl gyors volt a klasszikus baletthez, így  
szükség volt egy Dalcroze-technikát ismerő munkatársra). A klasszicizáló mozdulatokat így még nem tekinthetjük az  
ő hatá sának. Marie RamBeRt: Quicksilver, an Autobiography. London, Macmillan, 1972. 55.

37  Annie suquet: L’éveil des modernités. Une histoire culturelle de la danse (1870–1945). Pantin, Centre national de la danse,  
2012. 241.

38  Interjú Mihail Fjodorovics Larionovval, 1954. július, Párizs. Forrás: François Reiss: Nijinsky ou la grâce: sa vie, son esthétique  
et sa psycho logie. Paris, Editions d’Aujourd’hui, 1980. 78.

39  Henry gauthieR-VillaRs: Numéro exceptionnel sur L’après-midi d’un faune. Comœdia illustré, 4. 1912. 18. Átvéve: Roland 
huesca: Danse, art et modernité. Au mépris des usages. Paris, Presses Universitaires de France, 2012. 35–36.

40 Bronislava nijinska: Mémoires 1891–1914. Paris, Ramsay, 1981, 279. Átvéve: huesca 2012. i. m. 36.
41 huesca 2012. i. m. 36.
42 Dr. Dienes Valéria orkesztikai rendszere, OA-MGY, jelzet: a-dvh-list00002, 3.
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A természetesség kérdése a korszak táncművészetében

A másik vitatott és gyakran közhelyként kezelt fogalom a korszakban sokat emlegetett „termé-
szetesség”/„vissza a természethez!” hívószó. A korszak tánccal kapcsolatos diskurzusát olvas- 
va a természetesség fogalmát egy komplexen értelmezett harmóniáéval kell azonosítanunk.  
A harmónia megtalálására a művészetben a vadember mítoszától kezdve (kivonulás a társada - 
lomból) az egzotikus (afrikai, indiai) vagy történelmi korokhoz forduláson át számos alterna - 
tíva létezett. A Duncan testvérek több lehetőséggel is éltek: nemcsak a múltból merítettek,  
hanem a gödöllői művésztelephez hasonlóan kolóniát hoztak létre, ahol önellátásra rendez - 
kedtek be. „Elfelejtettük, hogy az, hogy test, azt jelenti, természet. A testkultúra pedig egy össze - 
tett fogalom, nemcsak az izmok, hanem a lélek, az elme és az érzések kultúrája is” – veti kora 
szemére Raymond Duncan La danse et la gymnastique című, 1914-es előadásában.43 Majd mi-
után felvázolja, hogy a létezés értelme és lényege a mozgás, a természetben minden mozog  
(a ter mészetben a szél, de a szervezeten belül a vér is), kifejti, hogy mozgásra nemcsak azért  
van szük ség, hogy a szervezet vitalitását növeljük, hanem hogy harmonikus állapotot hoz- 
zunk létre, amelyben minden részünk, beleértve az isteni résszel közvetlen kapcsolatban álló lel - 
ket is, harmóniában van.44 A test Raymond Duncannél a lélek szolgálatában áll, annak kifejező-
eszköze.45

Ugyanígy Isadora Duncan A jövő táncában a természethez, illetve az ókori görög művé-
szethez való visszafordulást az elveszett harmónia újra megtalálásával indokolja:46 „A hullámok, 
a szelek, a föld mindenkor ugyanazzal az örökös harmóniával mozog. Nem megyünk a tenger-
partra, hogy megtudakoljuk az óceántól, hogyan mozgott a régmúltban és hogyan fog a jövő- 
ben. Tisztában vagyunk vele, hogy sajátos mozgása a természetéből fakad.”47 Később kifejti,  
hogy az ókori görög vázákon ugyanez a harmónia jelenik meg: a Cupido vagy a szatír mozgása 
megfelel koruknak, testi felépítésüknek, tehát mozgásuk harmonikus.48

A harmóniakeresés nem kizárólag a mozdulatművészet megteremtőinek sajátja volt, a kor-
szak balettművészetében is jelentkezett. Nizsinszkij a balettművészetben nemcsak a mozdula - 
tok harmóniáját tartotta elsődlegesnek, hanem azon keresztül egyfajta belső igazságot szere - 
tett volna megfogalmazni. Isten- és igazságkeresése ugyanazon társadalmi és lelki jelensé- 
gekre vezethető vissza, mint a mozdulatművészek visszanyúlása az antikvitáshoz.49 Ellenben 
Fokinnál, aki egyszerre cáfolatát és megerősítését adta a duncani elképzeléseknek, a harmónia 
csupán mozgástani és vizuális környezetben értelmeződik. Minden mozdulat jó lehet, amely - 
nek stílusa összhangban van az ábrázolt korszakkal, témával. Egy bacchanália például diszhar-
monikus balettcipőben és spiccen. „Ha a régi iskola koreográfusának szemszögéből vizsgáljuk  
[…] arra a megállapodásra juthatunk, hogy Görögország márványistenei teljesen helytelen póz-
ban álltak, […] Michelangelo fenséges szobrai is pofátlanok. […] Ha Miss Duncan természetes 
táncának szemszögéből vizsgáljuk meg az indiai templomokat díszítő fantasztikus pózokban  
álló szobrokat, vagy az ősi Egyiptom […] elbűvölő iguráinak szépségét, vagy a japán és kínai  

43  Raymond duncan: La danse et la gymnastique. Conférence faite le 4 mai 1914, à L’Université hellénique, Salle de géogra- 
phie. Paris, Akademia Raymond Duncan, 1914. 2.

44 duncan 1914. i. m. 2–5.
45 Raymond duncan: Elektra de Sophocle, programme. 2. OA-MGY, jelzet: dvh-rd-001-02.
46  Isadora Duncan számára a visszafordulás a természethez és az ókori görög m�vészethez szinonim fogalmak voltak, az  

ókori görögség az �elveszett Paradicsomot� testesítette meg.
47  Isadora duncan: A jövő tánca. In: Táncpoétikák. Szöveggyűjtemény a reneszánsztól a posztmodernig. Szerk. Fuchs Lívia. Buda-

pest, L’Harmattan, 2008. 131–139: 131.
48 duncan 2008. i. m. 134.
49 niZsinsZkijné pulsZky Romola: Nizsinszkij. Budapest, Nyugat Kiadó és Irodalmi Rt., 1935. 52.
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akvarelleket, az orosz ikonfestészetet, vagy az időszámítás előtti görög művészetet, akkor meg 
kell állapítanunk, hogy valamennyien egyformán távol állnak az ember természetes mozdulataitól 
[…], és mégis a szépség hatalmas ereje rejlik bennük” – írja Fokin 1914-ben.50 Fokin, bár kortársa 
volt Isadora Duncannak, úgy tűnik, nem érezte át azt, hogy Duncan természetesség iránti vágya 
és az ő rendszere mögött egyaránt a harmónia iránti vágy húzódik meg, de míg ő csak a látható (a 
technika, a tánc) felől, Duncan a látható és láthatatlan (a teljes ember és társadalom) felől egyszerre 
közelítve vizsgálta a harmónia kérdését. A duncani harmónia technicista felfogásban amúgy is 
értelmezhetetlen lett volna, hiszen Isadora bátyja, Raymond Duncan, húga elveivel összecsengő 
módon, éppen a modern sport teljesítménycentrikus, lélektelen világa ellen harcolt.51

Klasszicizáló tendenciák a magyar mozdulatművészetben

A magyar mozdulatművészet kezdetei körülbelül 1912-re tehetők. Mindhárom fő irányzat – a 
duncani (Dienes), a Dalcroze, és a Delsarte/Mensendieck elveket a színpadon Dalcroze-technikával 
ötvöző Madzsar – ekkortájt jelenik meg itthon. Dienes Valéria az orkesztikával 1912 tavaszán is-
merkedett meg Párizsban Raymond Duncannél, aki ebben a periódusban néhány hónapon át 
a Thêatre des Pas du Loup-ban tartott görögtorna-tanfolyamot.52 Isadora Duncan tevékenysé-
ge, életműve elválaszthatatlan testvéreinek munkásságától: az értelmi szerző, a rendszeralkotó 
a családban Raymond Duncan, az iskolákat fenntartó-szervező Elisabeth Duncan volt. Raymond 
Duncan óráin a tanítványok kitont viselek, mezítláb vagy saruban mozogtak. Öltözékét mindenki 
maga készítette. Raymond Duncan táncról és gimnasztikáról vallott elvein keresztül Dienes Valéria 
részese lett a fentebb – Isadora Duncan, Nizsinszkij és Fokin nevével – jelzett táncelméleti diskur-
zusnak. Dienes Valériánál is megjelennek a korábban ismertetett fogalmak: az elveszett egyen-
súly és a harmónia keresése, test és lélek egyensúlya. Nézetei emlékeztetnek mestere nézeteire, 
ám annál kiforrottabbak: „A mozdulat nem másolja, hanem kifejezi a lelket azzal, hogy formát ad 
az eszmélésünknek. […] A mozdulatban rejlő hatalmat eddig csak egyetlen kultúra iparkodott 
kihasználni, az ókori görögöké. Csak ők teremtettek igazi mozdulattudományt, melyet ők nevez-
tek el orkesztikának. Alkalmazásával megmutatták, hogy a mozdulat nemcsak a testet mintázza, 
hanem a lelket is. […] A mozdulatok harmóniája általános kötelesség, nem árulni való kiváltság. 
A mozdulatnak így be kellene hálóznia életünket, amint a görög kultúrában, bevonulni egyéni és 
társadalmi létünk minden fázisába, mert egészséges, harmonikus élet enélkül nem képzelhető el. 
[…] ma is ugyanazok e testek mozgás törvényszerűségei, ha meg akarjuk találni a hatalmas görög 
orkesztikát […] nem elég a feljegyzésekhez, a vázákhoz, a szobrokhoz fordulnunk, saját testünket 
kell vallatnunk. Abban ma is benne van a görög orkesztika, és görög emlékek segítsége csak azért 
kell, mert évszázadok civilizációja rontott rajtuk” – írja feltehetően az 1920-as évek végén, már 
keresztény korszakában, a tánc ilozófusasszonya.53

50  Mihail Mihajlovics Fokin: Nyílt levél a Times szerkesztőjéhez. In: Uő: Az ár ellen. Bev., jegyz. köRtVélyes Géza. Budapest,  
Gondolat, 1968. 237–241: 238–239.

51 duncan 1914. i. m. 1.
52  dienes Valéria: A kialakulás korszaka (1912–1920), Raymond Duncannál. In: Orkesztika – Mozdulatrendszer. Szerk. dienes  

Gedeon. Budapest, Planétás, 1995. 97–99: 97.
53 Dr. Dienes Valéria orkesztikai rendszere. OA-MGY, jelzet: a-dvh-list00002, 2., 10., 23–24.
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Az első mozdulatművészeti elméletek

Madzsar Alice 1912-ben megjelent, Egészségi és szépségi torna nők és gyermekek számára cí  mű 
kiadványában korát a görög világ reneszánszaként jellemzi, amelyben „már nem elégszünk meg 
azzal, hogy gyönyörködünk a megmaradt remekekben, hanem igyekszünk tudatos munká val  
a szépségnek és egészségnek arra a magas fokára emelni a századokon át elhanyagolt em-
beri testet, amelyre a régi szobrok bizonysága szerint évezredekkel ezelőtt eljutott.”54 Tehát  
a Duncan-iskolához hasonlóan Madzsar Alice a görögökre hivatkozik, és a testet egyfajta mű-
tárgynak tekinti.55 Későbbi, több változatot megélt könyvében, A női testkultúra új útjaiban,  
bár már nem ennyire hangsúlyosan, ismét visszatér a görögökhöz, akiket az áldozatos mun ká- 
val, mozgással kimunkált testi szépség mintaképeként említ: „A görög nép előtt eleven hús ból  
és vérből álló modellek sétáltak, […] de ránk csak a kőbe merevített alakjuk maradt. […] Hányan 
vannak, akik tudják, hogy a Milói Vénusz szépsége nem véletlen tündérajándék […], hanem szá-
zadokon át folytatott tudatos […] ápolás.”56 Madzsar Alice sorai a Raymond Duncannél görög  
tornát tanult Dienes Valéria néhány évvel későbbi gondolataival – a női torna „formálja és  
építi a képzőművészetek elsőrendű adottságát, a testet” – mintegy összecsengnek,57 ám míg  
a duncanisták megbonthatatlan egységként szemlélik a testet, addig Madzsar a természettu-
domány felől közelíti meg azt. Az egyik egy megbomlott egyensúlyt akar helyreállítani (Ma- 
dzsar), a másik pedig ekkor még az ember tökéletességéből indul ki.58

Klasszicizáló tendenciák  

a magyar mozdulatművészeti koreográiákban

Amennyiben a mozdulatkincset tekintjük vizsgálódásunk tárgyának – mint tettük ezt Nizsinsz - 
kij az Egy faun délutánja-koreográiája kapcsán –, Madzsar Alice tornarendszerét is meg kell em-
lítenünk, mivel Mensendieck–Delsarte alapokból építkezett, így néhány mozdulatán vagy gya -
korlatán érezhető az antikvitás hatása. Esztétikai gyakorlatai között Delsarte-hoz hasonlóan  
szerepel a szoborutánzás (Hermész). A problémát ez esetben az okozza, hogy – csupán mozdulat-
szintű elemzésbe menve – egybemosódhatnak a korszak geometrikus, illetve klasszicizáló ten-
denciái: a Dienes-iskola antikizáló mozdulatai némely Kövesházi-koreográiánál is visszakö szön - 
nek. Ugyanakkor meg kell jegyeznünk azt is, hogy akár a Dienes-, akár a Madzsar-iskola gyakor-
la taiban, mozdulataiban a keleti hatások is érvényesültek. Egyebek mellett a frontális lépésekre 
gondolva még a Dienes-iskolát sem tekinthetnénk tisztán klasszicizálónak. A tánc nem állóképek 
sora; benne az összhatás érdekében, a hangsúlyos elemektől eltekintve, egyfajta szögle tes ség- 
nek (antikizálás) és ívességnek egyszerre kell jelen lennie. Ha azonban a tematika felől kö zelí- 
tünk tárgyunkhoz, olyan koreográiákat is vizsgálnunk kell, amelyek távol állnak a klasszi cizmus-
tól: a mitológiai témák gyakorta feltűnnek a korszak mozdulatművészeti repertoárjában. Van - 
nak témák, amelyek nemcsak az ókori görögöknél, hanem minden kultúrkörben a kezdetek től 
megigyelhetők, ilyen például a fegyvertánc. A haláltánc-koreográiák elemzése a gótikus remi- 

54  madZsaR Józsefné jásZi Alice: Egészségi és szépségi torna nők és gyermekek számára Mensendieck rendszere szerint. Budapest, 
magánkiadás, 1912. 1.

55 Emlékeztetőül: Isadora Duncan szerint a jövő női teste a korszak szépségeinek élő múzeuma lesz. duncan 2008. i. m. 136.
56 madZsaRné jásZi Alice: A női testkultúra új útjai. Budapest, Athenaeum Rt., 1926. 11.
57 dienes 1915. i. m. 226.
58 Fent láthattuk, hogy későbbi elméletében már Dienes Valéria is a megromlott civilizációra hivatkozik.
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niszcenciák között ugyancsak megkérdőjelezhető len-
ne, hiszen azok a korszak táncrepertoárjának részét 
képezték, a varieté műfajában is fel-feltűntek, és időn-
ként a halál bennük csak az expresszív tánc ürügyéül 
szolgált.59

Dienes Valéria korai koreográiái

A Dienes-iskola 1910-es évekbeli fellépéseiről igen gyé-
rek az információink: Dienes Valériának a Tanácsköztár-
saság bukása után menekülnie kellett Magyarországról, 
ezért ebből az időszakból jórészt csak tanítványánál, 

Mirkovszky Máriánál maradtak fenn 
dokumentumok, ráadásul 1914-ben 
született ia, Dienes Gedeon sem em-
lékezhetett vissza erre az időszakra.

Dienes Valéria 1912 nyarán tért  
haza Párizsból és kezdte meg az or-
kesztika oktatását (6–7. kép).60 „Már 
az Uránia előadások előtt voltak pro-
dukciói az orkesztikának. Első nyilvá-
nos sze replése az 1916-iki [Bertalan] 
Vera által rendezett előadás a Modern 
Színpadon (az Andrássy úti őshelyiség-
ben) ahol Márika és Duci [Mirkovszky Mária és Markos György] nem szerepelt és ahol R. [Révész] 
Ilus volt a star. Vali [Dienes Valéria] nem látta ezt az előadást. Más privát jellegű produkciók már  
a Fehérváry [sic!] úton és a Műműben [Művészet és Művelődés Ferenc körúti terme] és nálam 
tartattak. Így látta Hevesi Sándor kétszer is és N. Sz. [Nemzeti Színház] egy másik nagyfejűje  
(undok fráter). Kriesch Aladár, Györgyi, Vedres Márk, Ferenczy, Hadzsi Olga, Manninger. Egyszer 

59  A revüre példa: Marlene és Howard akrobatikus tánckettősét, a Haláltáncot (előadva a Táncosok és artisták. A táncművé- 
szet revüje a klasszikus balettól a sztepptáncig előadóesten, 1942. március 25., Fővárosi Vigadó nagyterme) kissé bizarr ha-
láltáncként kell elképzelnünk. A számtalan haláltánc közül Molnár István Haláltáncát azonban (a féri: Molnár István, a nő: 
Geguss Kornélia, zene: Saint-Säens, Liszt Ferenc: Danse macabre, előadva az Orkesztika Játékszín első m�sorában, 1940. 
február 22-én, 25-én és 28-án a Liszt Ferenc Teremben), amelyben az éjjeli órákban a nagybeteg kedves mellett virrasztó 
féri előtt rémképek jelennek meg, valóban a m�faj variánsának tekinthetjük. A haláltáncok nagy száma az 1930-as évek 
végén, 1940 körül a háborús fenyegetettség érzésével is magyarázható. Forrás: OA-MGY, jelzet: dvh-plak-00103.

60 Lukács György levelezése (1902–1917). Szerk. Fekete Éva–kaRádi Éva. Budapest, Magvető, 1981. 482.

6. kép. Mészöly László és Ádám Erzsébet:  
Markos György furulyázik, 1910-es évek.  

SZM–MNG, jelzet: 24258/4.

7. kép. Máté Olga: Markos György és Mirkovszky Mária, 1917 körül.  
SZM–MNG, jelzet: 24258/album/1.
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a festőnők kiküldött csoportja (malák). Krisztin 
Evvicsné. Kremmerék. Undi Mári ká nál is volt két 
ízben előadás. Ott Takácsék, Révayék, Szegfy Er-
zsi. Kolozsvárott 1918. január 9-én Lavotta, Ko- 
vács, Lévay, Gyön gyösyék , Ferenczy Zs” – emlé-
kezett vissza a kezdetekre Mirkovszky Mária édes - 
anyja, Greguss Gizella.61 Dienes Valéria nemcsak 
Undi Ma riskánál, hanem – Remsey Jenő vissza - 
emlékezése szerint – a gödöllői művésztelepen  
is fellépett az 1910-es években: „A klasszikus tán - 
cok a görög táncok voltak. […] A görög táncokat 
Dienes Valéria […] [adta elő], fehér leplekbe […] 
görög kosztümbe…”62

Dienes Valéria korai programjait nézegetve  
Babits neve többször felbukkan: 1917. április 22-én  
a fentebb említett urániabeli előadás prog-
ramjában a Danaidák című versére készült tán-

cot tűzték műsorra (előadó Révész Ilo- 
na).63 Ugyanabban az évben a Femi nisták 
Egyesületének június 11-i előadásán bemu-
tatták a Laodameia verstáncot (a tánco- 
sok Révész Ilona és Mirkovszky Mária).64  
Az arisztokrácia képviselői, akik az 1920-as 
évek végén már közismert sze repet ját-
szottak a mozdulatművészet népszerűsí-
tésében, már ezeken az előadásokon is  
jelen voltak: a Károlyi-palotá ban tartott, 
1918. április 1–2-i előadást Mikes Ármin- 
né és Zichy Rafaelné rendezte, a beve-
zető szöveget pedig Bethlen Istvánné 
mondta.65 A közönség soraiban Auguszta 
főhercegasszony és gyermekei ültek. Az 
1910-es években alkalmanként Dienes Va-
léria is fellé pett: 1918. szeptember 22-én  

61 OA-MGY, jelzet: mmh-p-00002_20.
62  Szépm�vészeti Múzeum–Magyar Nemzeti Galéria, Adattár (a továbbiakban SZM–MNG, Adattár), Interjú Remsey Jenő - 

vel, gépelt változat, jelzet: 21633/1782, 8. Undi Mariska testvére, Undi Lenke Dienes Valéria tanítványa volt. Lásd Az 
Orchesztikai Iskola 1917/18 tanévi értesítője, 13.

63 OA-MGY, jelzet: mmh-p-00002_1.
64 OA-MGY, jelzet: mmh-p-00002_22.
65 OA-MGY, jelzet: mmh-p-00002_9.

9. kép. Máté Olga: Fegyvertánc (a képen Mirkovszky 
Mária), 1917 körül. SZM–MNG, jelzet: 24258/album/19.

8. kép. Máté Olga: Fegyvertánc (a képen Markos 
György), 1917 körül.  

SZM–MNG, jelzet: 24258/album/18.
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a 37. gyalogezred III. művész estélyén Liszt h-moll  
balladájára és Beethoven G-dúr szonátájára (op. 14,  
Nr. 2) Markos Györggyel táncolt, Bartók Elégiájára  
pedig szólót adott elő.66 A bécsi Konzerthaus nagy-
termében tartott orkesztikai esten 1919. március 1-jén 
ezeket kiegészítve Dienes Valéria egy Bach a-moll 
angol szvitjére koreografált táncban és a Beethoven 
Sonata pa thétique-jére készült Endümión és Szeléné 
regéjében is színpad ra lépett.67 A korai koreográiák-
ról ma igen keveset tu dunk, a fennmaradt progra - 
mok alapján azonban úgy tű nik, viszonylag kis szám-
ban szerepeltek mitológiai témájú darabok a reper-
toárban (10. kép). Ilyen volt az említett Endümión és  
Szeléné regéje (1918), illetve a Pán és Kóré (1919), 
amelynek részletét Markos György szólóként is elő-
ad ta.68 A Mirkovszky Mária és Markos György által  
tán colt Fegyvertánc (1920) a fennmaradt fotók alap-
ján az el len felek harci felállása után pajzzsal és dár-
dával történő küzdelemmel folytatódott: a gyen- 
gébb fél térdre ereszkedve védte magát (8–9. kép).69 
Egy koreográiáról a szabadban készült fotók ma-
radtak fenn (11. kép). A mitológiai történetben az al-
vó iúhoz sorban, egymás után, kíváncsiskodó nim-
fák osonnak. A iú mellett kupa látható, talán a ia tal 
Dionüszosszal azonosíthatjuk. A iúhoz járul kitárt, 
fekete köpenyében Dienes Valéria, aki lehetne Hé- 
ra istennő is. A végkifejletben öt táncos látható egy 
kupával és tállal, a tálban feltételezhetően virágzó faágak. Az Endümión és Sze léné regéjéből  
(táncolta Mirkovszky Mária és Markos György) az első jelenetről maradt fenn fo tónk: Szelé - 
né felébreszti az alvó Endü miónt, aki megriadva, bizonytalan, imbolygó mozgásba kezd. Továb - 
bi fényképek alapján feltételezhető táncok: egy amazontánc, Mirkovszky Mária és Markos  
György által táncolt két duó, az egyik kép hátuljára „Szembekötősdi” (12. kép), a másikéra „Fény  
és árnyék” (4. kép) van írva. Ugyanakkor meg kell jegyeznünk, hogy ilyen előadáscímek nem sze-
repelnek a fennmaradt programokban. Az azonosítást nehezíti, hogy az előadásokat a progra-
mokban csak a kísérő zeneszám címével, szerzőjével, illetve a tánc típusával (lírai tánc, orna mentikai 
tánc, mimikai tánc, pantomim) jelölték, nincs mellettük „beszélő cím”, így egyebek mel- 

66  OA-MGY, jelzet: mmh-p-00002_26. A programra ceruzával rájegyezve, hogy végül az aznapi m�sorból Liszt h-moll balla-
dája kimaradt.

67  Orchestrische Gesellschaft der Frau Dr. Valerie Dienes (Budapest), Griechische Bewegungskunst, Tanz und Pantomime, bécsi 
Konzerthaus nagyterme, 1919. március 1., OA-MGY, jelzet: mmh-p-00002_30.

68  A Pán és Kóré cím� darabot 1919. december 31. és 1920. január 7. között a Dunaparti Színház t�zte m�sorára. OA-MGY, 
jelzet: mmh-p-00002_37_1. Markos György Pán cím� szólója 1919. május 8-án, a Tavaszmező utcai gimnáziumban volt 
látható (OA-MGY, jelzet: mmh-p-00002_31).

69  A Beethoven Contre Tänzére előadott Fegyvertánc az Orkesztika Társaság előadásán, Mirkovszky Mária táncestélyén, 1920. 
május 30-án, a Kamara Színházban került bemutatásra. (Forrás: OA-MGY, jelzet: mmh-p-00002_43_1. ) Korábban létezett  
az iskolának egy Gluck zenéjére táncolt fériduó fegyvertánca is (koreográfus: Markos György), amelyet Erdős László és 
Erdős Péter (1920. május 1., Belvárosi Színház), illetve Markos György és Erdős Péter (1919. december 7., Zeneakadémia) 
adott elő.

10. kép. Máté Olga: „Nő amfórával”,  
a Dienes-iskola egy ismeretlen előadása, 1910-es évek.  

SZM–MNG, jelzet: 24258/album/37.
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lett a Chopin III. ballada (as-dur) című  
darabról is csak onnan tudható, hogy 
benne a lírai és drámai lány küzdött  
a fiúért, mert korábban többször is-
mertették.

Az Orkesztikai Intézet második 
klasszicizáló korszaka az 1940-es évek-
re tehető. A jelenség az iskola koreog- 
ráfusi tevékenységet is folytató tanítvá-
nyaihoz köthető. Ugyanakkor ez a ké- 
sei klasszicizálás csupán külsőségek- 
ben nyi lvánult meg, nem társult hozzá 
az az ideológia, mint az 1900 és 1920 kö- 
zöt ti koreográiákhoz. Az 1930-as évek 
vé gén már eklektikus környezetben, 
más jelenségekkel egy időben jelent-
ke zett a klasszicizá ló vonal, amelyet 
Ge guss Kornélia 1941-ben bemutatott 
Persephoneia koreográiája képviselt.70  
A koreográia első részét, a Moirákat, 
önállóan is műsorra tűzték. Második 
része a tulajdon kép peni Perszephoné- 
történet, amelyben a színhasználat 
szimbolikus: az alvilághoz tartozó sze-
replők feketében, az istenek és isteni  
lények fehérben vannak. Az első kép-
ben a színpad egyik oldalán kúp ala-
kot formálva Dionüszoszt és Ókeanosz  
lányait láthatjuk. Hozzájuk tart Persze-
phoné és Démétér. Az alvilág (Aido- 

70 OSZMI Táncarchívum, Szentpál Olga hagyatéka (32-es fond). A darabot 1941. május 4-én is előadták.

12. kép. Máté Olga: „Szembekötősdi” (Markos György  
és Mirkovszky Mária), 1917 körül. SZM–MNG, jelzet: 24258/album/13.

11. kép. Máté Olga: Sokszereplős mitológiai játék a szabadban, 1910-es évek közepe.  
SZM–MNG, jelzet: 24258/album/27.
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neusz, ismertebb nevén Hadész) és kísérete a másik oldalon, egymás mögött felsorakozva, fél 
térden nézi anyát és lányát, akik közé Gaia lánykórusa örömtáncot ropva érkezik. Aidoneusz  
és Zeusz jelenete, Perszephoné elrablásának enge délyezése rövid, csupán néhány gesztusból  
áll: Aidoneusz a lány felé mutat, Zeusz pedig bele egyezik. Az alvilág ura elrabolja Perszepho- 
nét. Zeusz ismét akkor jelenik meg a színen, amikor Déméter megtalálja lányát, kézmozdula - 
ta újfent engedékeny, de a választás Perszephonéé. A mitológiai történetből szerelmi történet  
lesz, a darab végén Perszephoné képtelen dönteni: hol férjéhez, hol anyjához sétál, végül mind-
kettő kezét megfogva, hárman válnak összetartozóvá. A koreográia mozdulataiban a dunca - 
ni plasztika keveredik az expresszív, szabadabb mozgással: az előbbire példa a darab elején  
anya és lánya bevonulása, vagy a kezdő képben Aidoneusz kíséretének helyzete, az utóbbira  
Gaia hálakórusának tánca. Zeusz szerepe a darab ban a pantomimra korlátozódik.71

Gótikus reminiszcenciák

A magyar mozdulatművészet kapcsán vizsgált másik két mű a gótikus művészetből merített.  
A gótikus reminiszcencia zárványjelenségnek tekinthető a magyar mozdulatművészetben.  
Elsősorban egy érdekes kísérlet volt, amelyben Rabinovszky Máriusz képzőművészeti kuta - 
tá sait a tánc formatanára alkalmazta. Ugyanakkor a formatan kidolgozásának előzményei, ami- 
kor Szentpál Olga történelmi táncokat rekonstruált, vagy 16–17. századi elemekhez nyúlt visz- 
sza, inkább tekinthetők historizmusnak. A historizáló jelleg azonban nem annyira Szentpál  
Olga, mint inkább Dienes Valéria 1920-as évek végétől alkotott koreográiáinak jellemzője,  
amelyek akarva-akaratlanul megfeleltek a korszak politikai és hatalmi-ideológiai elvárásai - 
nak. A Dienes-iskola Történelmi divatbemutató című 1931-es előadását a Wenckheim-család  
szervezte, és a nézők között ült József Ferenc főherceg. A bemutatón az egyiptomitól a jelen - 
korig tartó divatot Dienes Valéria főúri tanítványai mutatták be: a görög korszakot Teleki Ma - 
rietta, a középkort Zichy Erzsébet és Teleki Margit, az empire-t Zichy Sitta, a rokokót Wenck- 
heim Sarolta és Hanna, a biedermeiert Sztáray Dida, Anker Mária és Kovács Antónia grófnők  
táncolták. A koreográia egyik előzménye a Három költői arckép (1930), amelyben keveredett  
az állókép és a tánc. A középkori képnél ez esetben Teleki Margit kúp alakú fejfedőben, sötét - 
kék bársonyruhában mint főúri dáma trónolt, körülötte táncolt Zichy Erzsébet. A zene és a kosz-
tüm korhűségre törekedett: a magyar részben díszmagyarban ropták a szimbolikus aratótán- 
cot, a középkornál egy 1200 körüli trubadúrének hangzott el. A történelmi vetület az iskola  
más darabjaiban is óhatatlanul felbukkant: a gyermekek sorsát Spártától a kereszténységig fel-
dolgozó A gyermek útjában (1935) csakúgy, mint a nagy keresztény mozgásdrámákban, a Pat- 
rona Hungariae-ben és a Szent Imre misztériumban, amelyek egyszerre a dicsőséges magyar  
történelmi múlt és a kereszténység apoteózisai. A nagyszabású keresztény tematikájú kórus- 
művek mellett természetesen voltak intimebb hangvételű koreográiák is, az Orkesztika In- 
tézet önálló koreográfusként is alkotó tanítványainak művei. Ezek között említhető a Geguss  
Kornélia által előadott és koreografált Mária Magdolna. 

A képzőművészet és tánc egyaránt a vizualitásból táplálkozik, a kompozíció vagy szín- 
padi megjelenés fontos tényezője a test vagy testek térbeli elrendezése (a tablón, a színpa- 
don vagy az utcán), a fény és a test. Háromdimenziós mivoltukból fakadóan a szobrászat és a tánc  
között számos párhuzamot találhatunk. Ugyanakkor különböznek is: hiszen míg „a képzőmű vé - 
szet térben van, a tánc térben és időben. Nem szabad tehát képzőművészeti szemszögből tekin-

71 Forrás: Persephoneia. Film, 1942 körül, OA-MGY, M-DVD-1008.
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tenünk a táncot, mint helyzetek sorozatát. A tánc helyzetek és mozdulatok szétbonthatatlan  
egysége, a képzőművészet azonban csak helyzeteket adhat.”72 A 20. század elején a táncművé - 
szek gyakran merítettek inspirációt a képzőművészetből. Rita Sacchetto (1880–1959) német  
táncművész előadásait, amelyek pózait és a kosztümterveit különféle – főképp barokk – fest-

ményekről kölcsönözte, „táncképeknek” nevezte.73 Repertoárjában Gainsborough-, Reynolds-, 
Botti celli-, Greuze- és Moritz von Schwind festmény-parafrázisok szerepeltek.74 Az orosz szár-
mazású Bella Reine (1897–1983) táncai megtervezésekor ugyancsak gyakran nyúlt képzőmű-
vészek, leginkább a 19–20. századi festők művéhez, mint Renoiréhoz (Une invitation à la valse) 
vagy Toulouse-Lautrecéhez (Sa vie), ám koreográiáiban nem az eredeti mű értelmezésére,  
vagy a megváltozott környezet és műfaj következtében történő átértelmezésére törekedett,  
csak azok hangulatát kívánta megragadni. 

72  Szentpál-iskola, Az általános mozgásművészettan rövid jegyzete. 5. OSZMI Táncarchívum, Szentpál Olga hagyatéka (32-es 
fond).

73  Ezek a táncképek különféle plasztikus pózokból tevődtek össze. A m�faj rokonságban áll az élő szoborral, ám azzal szem-
ben a mozgásnak, a táncnak is nagy szerep jutott benne. suquet 2012. i. m. 688. 184. lábjegyzet.

74  Karl toepFeR: Empire of Ecstasy. Nudity and Movement in German Body Culture, 1910–1935. Berkeley–Los Angeles–Oxford,  
University of California Press, 1997. 235.

13. kép. Labori  
(Mészöly László vagy Mészöly Miklós):  

Markos György m�termi fotója, 1910-es évek.  
SZM–MNG, jelzet: 24258/7.

14. kép. Veritas: Alexander Sakharo� antikizáló 
koreográiája (Kandinszkij közrem�ködésével), 1910 

körül. München. Forrás: Fritz H. WintheR: Körperbildung als 
Kunst und Plicht. München, Delphin, 1914. 88. kép.
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Az ukrán származású Alexander Sak ha rof (1886–1963) a Julian Akadémia növendékeként ta-
lálkozott Sarah Bernhardt menüettjével: első mesterei a művésznő előadása és a Louvre műtár- 
gyai voltak. Teste és a mozgás végső határait 
ke res ve az akrobatika speciális területeinek 
szakér tőitől tanult (kígyóemberektől stb.).75 
Ugyanakkor tanulmányozta a természetes em-
beri mozdulatokat és ha tott rá Dalcroze mód-
szere is, mint mondta: „Én nem zenére tánco-
lok, a zenét táncolom.”76 1910-ben, két évvel  
az Egy faun délutánja előtt, orosz-ukrán ba-
rá taival, Vaszilij Kandinszkijjel és Thomas de 
Hartmann ze neszerzővel görög vázák pózai 
alapján tervezett Münchenben egy szóló soro  - 
zatot.77 Görögös (apollóni) koreográiái de bü - 
 tálására 1910 júniusában, a müncheni Odeon-
ban került sor.78 A Sakha roffot meg ö rö kítő, 
1910 körüli müncheni fotó (14. kép) meglehe-
tősen emlékeztet Markos György egy-egy fo - 
tójára (13. és 15. kép), ám is kolázottságuk kü-
lönbsége (amely leginkább lábtartásukban 
fedezhe tő fel) tagadhatatlan. Alexander Sa- 
k harof és felesége, Clothilde Sakharof (Clo-
thilde von Derp) későbbi, 1920-as évekbeli ko - 
reográiáiban: a Középkori víziókban, a Quatt-
rocento ví ziókban vagy a Szent táncban ugyan-
csak korokat, illetve korstílusokat idézett fel.  
A fenti felsorolás szinte vég nélkül folytatha tó 
lenne egészen a kortárs táncig. 

Rabinovszky Máriusz és Szentpál Olga 
számára ezek a próbálkozások nem voltak is  - 
me retlenek, könyvtárukban Bella Reine egy prospektusa is megtalálható volt.79 A Rabinov sz - 
ky–Szentpál házaspár munkássága szorosan összefonódott. Köztudott, hogy Rabinovszky 
könyveket és cikkeket írt a táncról, az isko lában táncelméletet és féritornát tanított. Ő szerezte  
a gyermekdarabok szöve gét is, és gyakran konferált fel előadásokat. Az már kevésbé ismert  
tény, hogy az iskola rendszertanainak kidol gozá sá ban szintén részt vett. Lánya, Szent pál Mó- 
nika így emléke zett vissza apjának a taní tá si folya matban be töltött szerepére: „…ugyanúgy fog - 

75  Emile VuilleRmoZ: Clothilde et Alexandre Sakharof. Lausanne, Lausanne Editions Centrales, 1933. 29–30.
76  Ian stRasFogel: �A Radical Vision.� Opera News, 46. 1982. január 30. (A továbbiakban stRasFogel 1982a.) 8–11: 10.
77  Ian stRasFogel: The creation of The Yellow Sound. In: The Yellow Sound (Der Gelbe Klang). New York, Solomon R. Guggen- 

heim Museum (Eastern Press), 1982. 2–3: 3. (a továbbiakban stRasFogel 1982b). Később, a triumvirátus felbomlása után, 
Sakharo� az 1910-es években születő, görög vázák igurális ábrázolásaitól és 15. századi festményektől ihletett koreográ-
iáihoz a zenét reneszánsz mesterektől (Palestrina, Monteverdi, Orlando di Lasso) kölcsönözte. Ehhez lásd toepFeR 1997.  
i. m. 219.

78  VuilleRmoZ 1933. i. m. 30. Kandinszkij, Sakharo� és Hartmann legfontosabb közös görögös koreográiája a Daphnis és Chloé 
lett volna, amely – egyebek mellett Fokin hasonló tervei és Kandinszkij elfoglaltságai miatt – végül meghiúsult. Lásd 
stRasFogel 1982b. i. m. 3. 

79  M. A. BogéRianoFF: Mimique et danse par la comédienne chorégraphique Bella Reine. Théatre des Champs-Elysées, 1934. feb- 
ruár 23. Paris, Girard, 1934. 

15. kép. Máté Olga: Markos György korsóval, 1910-es 
évek. SZM–MNG, jelzet: 24258/album/5.
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lalkozott táncművé szettel, […] közö-
sen dolgoz tak például, amikor rend-
szertant ál lí tott fel az anyám […] [és se - 
gí tett abban a táncdaraboknál], hogy 
a mozgások hogy lesznek a témához 
plasztikusak.”80 Az is kolát jellemző erős 
képiséget, Szentpál Olga tér- és kép-
ér zékét a korabeli kritikák is kiemel - 
ték. A Dávid című darab kapcsán Az 
Ujság korabeli tudósítója megemlítet-
te, hogy benne a koreográfus „kitű-
nően dolgozza fel a teret és a szín és 
plasz tikus hatásokat”.81

Az iskola 1941-es harmadik for - 
matanában a dinamikai, plasztikai és  
ritmikai funkciók (egyidejű vagy egy-
más utáni) összekapcsolása alapján 
Szentpál Olga a táncnak négy fő funk-
cióját különítette el: az emeltet, az 
áramlót, az ellentétest és az egyenle-
test.82 Az ellentétes fő funkciót (moz-
gásstílust) Rabinovszky Máriusz és 
Szentpál Olga 1940 körül, gótikus táb- 
la képek alapján dolgozta ki. Ez egy 
hatásában expresszív táncstílus volt 
(a test- és a térérzet eltérő jellegéből 
fakadóan disszonancia keletkezett), 
képzőművészeti párhuzamaként az 
al kotók az expresszionizmusra és  
a németalföldi késő gótikus művé-
szetre hivatkoztak. Ritmikailag is ex-
p resszivitás: szabálytalanság, szag-
ga tottság jellemezte. Plasztikailag  
a moz gáselemek (testrészek) a test 
függőleges főtengelye körül, illetve  
a testet a törzs alsó részénél két ha-
sonló részre osztó vízszintes mellék-
tengely körül egyaránt aszimmetri-
kus képet mutattak. Például a vállöv 
a csípővel ellentétes irányba moz- 
dult el, a mellkas homorúsága ese - 
tén a me dence domború volt. Ugyan-
így a karok és lábak is egymás hoz 

80 Vincze Gabriella és Detre Katalin interjúja Szentpál (Rabinovszky) Mónikával, 2010, magántulajdon.
81 OSZMI Táncarchívum, Szentpál Olga hagyatéka (32-es fond), újságkivágat.
82  Szentpál Olga 1927 előtt Dalcroze-metodika szerint tanított. Az első formatan 1927-ben, a második 1935-ben, a harmadik 

1941 őszén keletkezett.

16. kép. Reismann Marian (?): Jelenet Szentpál Olga  
Kiűzetés a Paradicsomból koreográiájából, a megkísértés előtti pillanatok, 

1942, dig. másolat a szerző tulajdona

17. kép. Reismann Marian (?): Jelenet Szentpál Olga Kiűzetés a Paradicsomból  
koreográiájából, a �megkísértés�, 1942, dig. másolat a szerző tulajdona
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képest ellentétes irányba mozdul tak 
el. Miközben az egymásnak meg fe lelő 
testrészek a párjukkal ellentétes irányt 
vettek (előre–hátra, illetve jobbra–balra), 
mozgásukhoz dinamikai tulajdonság is 
társult: prés (összeszorítás), illetve szét-
feszítés. 

A Szentpál-tánccsoport, akárcsak 
vezető táncosuk, az Állami Balett Inté-
zet későbbi igazgatója, Lőrinc György, 
több bibliai témafeldolgozást készített:  
Lőrinc 1936-os szólója az Isten előtt (ze-
ne: Muszorgszkij), Kemény Zsuzsával 
kö  zös duója az Angyali üdvözlet, és egy 
mariológiai műve, a La mentoso (Mária  
siralma).83 A Szentpál-tánccsoport ószö-
vetségi feldolgozása az 1932-ben, a Bort - 
nyik Sándor által ter vezett kosztümök-
ben előadott Dávid táncszvit. Ma rio ló-
giai témájú koreográ iája az iskolának 
Szentpál Olga Siratója(1923), il let ve 
Szentpál Mária Appassionatája. Ugyan-
akkor, az 1930-as évek elejétől Szentpál 
Olga érdeklődése fokozatosan a régi 
magyar népi hiedelmek, népballadák  
(Júlia szép leány, Mária-lányok, Magyar 
ha lottas) és elmúlt korok történelmi tán-
cainak rekonstruálása (Renaissance-kora - 
beli ud vari táncok) felé fordult.84 A mű- 
vésze tében bekövetkezett változások-
hoz nagy ban hozzájárult a Szegedi Fia - 
ta lokkal való szoros együttműködé-
se.85 E foly a mat végén, 1940 körül je-
lent meg rend szertaná ban az ellenté-
tes mozgásstílus.86 A rendszertanban 
részben az ellentétes alá sorolt példák  

83  A Lamentoso César Franck zenéjére készült; a Szentpál-iskola stúdiócsoportja adta elő évzáró bemutatója alkalmával az 
iskola helyiségeiben 1942. július 26–29-én. Forrás: OSZMI Táncarchívum 2/43/28.

84  A Magyar halottas 16. századi zenére készült, az 1690-ben az Ungarländischer Simplicissimusban ismertetett ősi magyar 
halotti torszokást mutatta be. A Mária-lányok alapja az a szegedi néphiedelem, hogy aki elzarándokol a �Fekete Mária� 
kegyképhez, az megtudja a sorsát.

85  A mozgásművészet útja. SZENTPÁL Olga pedagógiai munkásságának húszéves, a Szentpál-iskola fennállásának tizenöt éves 
fordulója alkalmából kiadja: A Szentpál-iskola. Szerk. RaBinoVsZky Máriusz. Budapest, Hungária Nyomda R. T., 1935. A kiad-
ványt (1935) BoRtnyik Sándor és Buday György illusztrálta. A Szegedi Szabadtéri Játékokon Hont Ferenc Szentpál Olgát  
kérte fel Az ember tragédiája táncjeleneteinek megtervezésére.

86  Rabinovszky Máriusz különösen kedvelte Honoré Daumier és Giotto festészetét. Az apostolok közül Szent Pál alakja fog-
ta meg leginkább, olyannyira, hogy lányai és felesége a Szentpál m�vésznevet használták (később, amikor zavar támadt  
a többféle vezetéknév használatából, a m�vésznevet hivatalosan is felvették).

18. kép. Reismann Marian (?): Jelenet Szentpál Olga  
Kiűzetés a Paradicsomból koreográiájából, a �megkísértés�, 1942,  

dig. másolat a szerző tulajdona

19. kép. Reismann Marian (?): Jelenet Szentpál Olga  
Kiűzetés a Paradicsomból koreográiájából, a �b�nbeesés�, 1942,  

dig. másolat a szerző tulajdona
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(Kinefónia és a Nagyvárosi szimfónia egyik jele nete, a Koldustánc) alapján úgy tűnik, hogy  
a később ellentétes jelzővel ille tett stílus egy-egy jel lege már 1932 körül megvolt. Ezt erő - 
síti a fentebb ismertetett tény, hogy Szentpál Olga ko reográiáinál a történelmi vetület tel  
1930 körültől számolhatunk. Az ellenté tes mozgásstílus gyakorlati alkalmazására a háborús  
idők, a német megszállás miatt már nem került sor. Egyetlen mű, a Kiűzetés a Paradicsomból cí-
mű koreográia lett e funkció szerint felépítve, ám már az 1941-ben bemutatott Roger és Ange-
lica (Lovagtörténet négy képben) mozdulatai is túlnyomórészt a fenti elv szerint készültek, ki-
egészítve – a városi lakosok bemutatásánál – kü lönféle történelmi táncok rekonstrukciójával 
(Rolibolo, Pavana). A Roger és Angelica akár Sár kányölő Szent György történetének egy változa-
ta is lehetne, hiszen abban hangsúlyos a keresz tény szál (a darab a menny bemutatásával indít, 
Roger Angelica életét isteni segítséggel menti meg – Roger és az angyal –, a lezárás pedig egy 
halleluja). Ugyanakkor a városi élet bemutatása alkal mat teremt a történelmi táncok beillesz-
tésére (Rolibolo, Pavana), illetve főképp itt érvé nyesülnek az ellentétes jellegek: ilyen a sárkány - 
tól menekülők csoportjának mozgásában a kitö rés, amely alatt a hirtelen történő íves és szögle - 
tes mozdulatokból álló mozgást értették. A Ki űzetés a Pa radicsomból 1942. március 25-én a Tán - 
cosok és artisták előadóestjén, a Vigadóban került bemutatásra.87 Az est repertoárja széles körű  
volt, a klasszikus balettől a sztepptáncig több műfaj képviselője is bemutatkoz hatott: Szem  - 
jon Troyanof (Trojanov), Harango zó Gyula, Szentpál Olga. A Bartók Mikrokoz moszára kom - 
 

87  Táncosok és artisták. A táncművészet revüje a klasszikus balettól a sztepptáncig. 1942. március 25., Fővárosi Vigadó nagyter - 
me, program, OSZMI, Táncarchívum, Szentpál Olga hagyatéka (32-es fond).

20. kép. Reismann Marian (?): Jelenet Szentpál Olga  
Kiűzetés a Paradicsomból koreográiájából, a �b�nbeesés�,  

1942, dig. másolat a szerző tulajdona

21. kép. Reismann Marian (?): Jelenet Szentpál Olga  
Kiűzetés a Paradicsomból koreográiájából, a �b�nbeesés�, 

1942, dig. másolat a szerző tulajdona
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ponált négyrészes koreográfia nem csupán 
a kiűzetést mutatta be, kezdő ké pe (Éva és az 
állatok) a paradicsomi állapotot idézte meg, 
amelyben Éva a tigrissel, a madár ral és az őzzel 
játszott. Viszonylag jól do ku mentált a második  

rész (A megkísértés), Éva és a kígyó duó ja 
(16–18. kép), illetve a harmadik, a Bűnbeesés 
jelenete (19–22. kép). A klasszikus ikonográ iai  
elemek: az alma Éva kezében, illetve a kert 
kö zepén álló tudás fája, amelynek egyik olda-
lán a kí gyó (Szentpál [Rabinovszky] Mária), 
másik oldalán az első emberpár (Szüle János  
és Zsolnai Judith) látható, a táncban is feltűn-
nek. Az utolsó jelenetről, a Kiűzetésről nem  
rendelkezünk fényképekkel, a bűnbeesés utáni állapotot pedig csupán egyetlen fotó őrizte  
meg (23. kép). A koreográia a korabeli program sze rint „szokatlan újszerű kifejezőeszközök - 
höz nyúlt, és ezek nem emlékeztetnek semmi másra, amit a táncszínpadon láttunk”.88

A másik példánk a gótikus reminiszcenciára a Madzsar-iskolából Róna Magda Bach cisz-
moll fúgájára előadott, Gótika című szólója (1930), amely a gótikus fülkeszobrokat idézte fel.89  
A színen a táncosnő a gótikus ábrázolásokhoz hasonlóan kontraposztban állt, sötétlila, földig  
érő köpenyben, lesimított hajjal. Lassan feléledt, meglátta a világot, megpróbált kiszabadul-
ni létéből, a szoborlétből, de az ég visszahúzta. Hátrálva visszaállt a helyére, a fülkébe.90 Róna  

88 Uo.
89  A darabot a Belvárosi Színházban adták elő 1930. február 16-án, illetve 23-án. MTA BTK MI, Adattár, Palasovszky Ödön ha-

gyatéka, MDK-C-I-107/122.
90  MTA BTK MI, Adattár, Palasovszky Ödön hagyatéka. Szabó Júlia interjúja Róna Magdával (gépelt változat), MDK-C-I- 

107/436/26-28.

22. kép. Reismann Marian (?): Jelenet Szentpál Olga 
Kiűzetés a Paradicsomból koreográiájából, a �b�nbeesés�, 

1942, dig. másolat a szerző tulajdona

23. kép. Reismann Marian (?): Jelenet Szentpál Olga  
Kiűzetés a Paradicsomból koreográiájából, �a b�nbeesés  

utáni állapot�, 1942, dig. másolat a szerző tulajdona
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Magdára – koreo gráiájának alkotásakor – bizonyá-
ra hatással volt az, hogy a Madzsar-tánccsoport 
előadásaiban 1929-től gyakran a tárgyakat, épüle-
teket is táncosok személyesítették meg. Így a Srác 
és Vagabund Hi po kráciában című darabban a tük-
röt tartó ka riati dák emberek voltak. A szoborszó-
ló nem ismeretlen a 20. századi tánctörténetben: 
Jean Börlin 1920. március 25-én a Comédie des 
Champs-Elysées-ben mutatta be Néger szobor cí - 
mű szólóját.91 Ugyanekkorra datálhatók Alexan- 
der Sakharoff Quattrocento víziók, illetve Közép- 
kori ví ziók című szólói.92 Sakharof nehéz ruhákat  
viselt ezekben a koreográfiákban, amelyeknek  
olyan hatása volt, mintha az egy faszobrász vagy 
egy kő faragó alkotása lenne: „a szobrok kiléptek  
a fül kékből, […] hogy benne újjászülessenek és 
átad  ják nekünk szellemisé gü ket” – jellemezte ko-
rabe li monográfusa Sakharof ezen koreográiáit  
(24. kép).93 Műveiben a táncos hol püspök volt mi - 
seruhában, illetve hosszú köpenyben, szűk váll-
résszel, mint a bizánci ábrázoláso kon, hol szent, 
mártír, egyházatya, hol gisant, aki felkelt a sírjá-
ból, vagy éppen aludt. A szobrok, különösen Ro-
din szobrainak a koreográiákba va ló beilleszté - 
se máig igen népszerű. A Rodin-re make-ek egyik 
első példáját Kandinszkij 1912-ben a Der Blaue 
Reiter Almanachban megjelent Sárga hang című 
színpadi tervének egyik jelenetében találjuk. A Fér- 
i fehérben záróképe Rodin Gondol ko dójának pa-
rafrázisa.94 Ugyanakkor utalnunk kell itt az „élő 
szobrok” hagyományára is mint a szobor inspirál- 
ta koreográiák párhuzamaira.95

91  Zene: Francis Poulenc, kosztüm: Paul Colin. Forrás: Bengt hägeR: Ballets Suedois (The Swedish Ballet). New York, Harry  
N. Abrams, Inc., 1990. 67.

92  Sakharo� az 1920-as években adta elő ezeket a szólóit. A Quattrocento víziókat Frescobaldi zenéjére, a Szent táncot Bach - 
ra táncolta (lásd a Theatro di Torino 1926. március 23-i és 24-i programját). 

93 VuilleRmoZ 1933. i. m. 60.
94  Ian stRasFogel: A synopsis of The Yellow Sound. In: The Yellow Sound (Der Gelbe Klang). New York, Solomon R. Guggen - 

heim Museum (Eastern Press), 1982. 7.
95  Henry de Ury (1900) bibliai és jeleneteket, harcokat jelenített meg �élő szobraival�, 1908-ban pedig Olga Desmond a Neuen 

Schauspielhausban tartott �élő szobor� előadásokat. Ezek során egyedül vagy partnerével ismert aktszobrokat elevení - 
tett meg. Mel goRdon: The Seven Addictions and Five Professions of Anita Berber. Los Angeles, Feral House, 2006. 33–34.

24. kép. Gilbert René: Alexander Sakharo� középkori 
szobrokat idéző koreográiájában, 1920-as évek közepe. 

Forrás: leVinson 1929. i. m. 432.
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Összegzésül tehát a kor mozdulat- vagy mozgásművészetében, illetve a balettben megnyilvá-
nuló klasszicizáló és gotizáló jelenségeket vizsgálva megállapítható, hogy a klasszicizálás műfaj - 
tól, országtól függetlenül a korszakban igen elterjedt volt, viszont szűk időhatárok közé szorít - 
ható: akár Olga Desmond antik „élő szobrait”, akár Sakharof, akár Dienes Valéria munkásságát 
nézzük, tipikusan 1920 előtti példákkal számolhatunk. A gotizálás ezzel szemben, bár csak szór-
ványként jelentkezett, a klasszicizálásnál későbbre, 1925 és 1940 közé tehető.

Gabriella Vincze

Classical Tendencies and Gothic Reminiscences  
in Hungarian Movement art 

My study examines the classicizing tendencies that shaped the beginnings of Hungarian move - 
ment art, as well as the sparse examples of Gothic reminiscences. In dance the inluence of Antique 
Greek sculptures and an appreciation of Antique Greek society can be pinpointed from Isadora Dun - 
can to Nijinsky (L’après-midi d’un faune), but one should speak more of inluence, not imitation. Cho-
reographers considered examples from Antiquity sources of inspiration. Classicizing tendencies can 
be observed in Hungarian movement art: in her books Egészségi és szépségi torna nők és gyermekek  
szá mára (Healthy and Beautifying Exercise for Women and Children, 1912) and A női testkultúra új  
útjai (New Paths in Women’s Body Culture, 1925) Alice Madzsar characterizes sculptures of Antiq - 
uity as paragons for female body culture. Classicizing is even more prevalent in the art of Alice 
Madzsar’s friend, Valéria Dienes, although like Isadora Duncan and Nijinsky, she regarded examples 
from Antiquity primarily as sources. In Paris Valéria Dienes visited the Greek physical training classes 
of Isadora Duncan’s brother, Raymond Duncan. Upon returning to Hungary, in the 1910s she was in 
daily contact with Vilmos Szilasi, who in 1908 published an essay entitled Görög derű (Greek Gaiety) 
in Nyugat (West) in which he explicitly opposed Winckelmann’s concept of the Greeks. She was also  
in daily contact with Mihály Babits, whose early poetry is characterized by archaizing tendencies.  
It is not solely the movements fashioned on decorations of Greek vases and the garments of the  
dancers that show archaizing tendencies in Valéria Dienes’s early choreographies. At this time, the  
philosopher and movement artist also choreographed a poetry-dance for Babits’s Danaidák (Da - 
naids) and Laodameia. In the later choreographies of Valéria Dienes, such as the 1931 Történelmi 
divatbemutató (Historical Fashion Show), the archaizing motif appears more as a historicizing phe-
nomenon. Contemporaneous movement art also contained elements of inspiration from Gothic 
art: examples outside of Hungary include the choreographies of Alexander Sakharo�, while Magda  
Róna’s Gótika (Gothic) constitutes a Hungarian example. Around 1940 the art historian Máriusz Ra-
binovszky and his wife Olga Szentpál, a movement artist, presented a new system of movement  
into which the oppositional main function (movement style) inspired by Gothic paintings had  
found its way. This quality is most distinctive in Olga Szentpál’s 1942 choreography Kiűzetés a Pa ra-
dicsomból (Ex pulsion from Paradise). 

Keywords: Antiquity, orchestics, Gothic art, movement art, dance, the question of naturalness, imitation 


