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Toto és Latyi komikuma:
szinhazantropoldgiai
modell*

A hagyomanyos komikusi jatékmod egy, a realisztikus-imitativ hagyomannyal szem-
ben all6, specialis miifajokhoz (café chantant, revii, varieté, operett) kot6dé alter-
nativ szinhazcsinalasi mddot jelent. E jatékmod a komikus mesterember egyediil-
all6 szinpadi személyiségét hangsilyozza a polgari szinész szévegcentrikus jaték-
modjaval szemben. A kozvetlen el6adas kontextusszintjén jelzem e jatékmod
sajatossagait annak dramai anyaghoz valo6 viszonyaban, jatéktechnikajaban s a
nézdvel valo kapcsolataban. E hagyomanyos komikusi jatékstilus valtozasait az
1930-1960-as években Latabar Kalman (Latyi) és Antonio De Curtiz (Toto) miivészi
életrajzanak 6sszehasonlitasaval mutatom be. A két komikus meghatarozdé figura-
ja e stilusnak Magyarorszagon és Olaszorszagban, ahogy Chaplin, George Robey,
Fred Karno, Stan Laurel, Oliver Hardy a music hall- vagy a Marx testvérek, illetve
Eddie Cantor az amerikai vaudeville-hagyomanyban. A hagyomanyos komikusi ja-
tékmodot funkcionalis szempontbdl fogom vizsgalni, a Marco de Marinis éltal java-
solt modell alapjan. Ennek elemei: a szinpadi magany (szélistaelhivatottsag), a sajat
tradicio, a nem virtu6z tobbnyelviiség, a karnevali intertextualitds s a nézdékkel
valé bizonytalan kapcsolat.

E. modszertani jellegli munkaban a ,,hagyomanyos komikus” jatékmad jellegzetessé-
geit vizsgalom az 1930-1960-as évek magyar, illetve olasz popularis kultarajanak kon-
textusaban. A , hagyomanyos komikum” fogalmanak meghatarozasahoz Marco De
Marinis olasz teatrolégus modelljét hasznialom, bevonva a torténeti és antropolégiai
szemlélet(i olasz szinhazi kutatasok egyéb modszertani eredményeit is. Kiemelt figyel-
met forditok a szinhazi és filmes tomegkultira komikus m{fajaira vonatkozé értelmezé-
sek parhuzamaira, hisz ezek jocskan fellelhet6k mindkét orszagban, fliggetleniil azok
1945 utan gyokeresen eltérd politikai és tarsadalmi fejlédésétol.

Antonio de Curtis (Toto, 1898—1967) és Latabar Kalman (a ,kis Latyi”, 1902—-1970)
egy specialis jatékmadd, komikusi hagyomany megtestesitiként jelennek meg e munka-
ban. ,,Rokonsaguk” vizsgalhat6 a m(ifajok szintjén: bar a szé helyett a fizikai akciéra
épiil6 hagyomanyos komikusi stilusuk funkcionalisan hasonléan miikodott, de az alter-
nativ komikum teriiletén belll m{ifajaik kiilonboztek. Latabar Kalman elsésorban az 6n-
magaban is vizsgalatra érdemes osztrak—magyar sikerm(ifaj, az operett tancos-komiku-
saként lépett szinpadra, mig Toto féleg varietében és reviiben szerepelt. E cikkben csak
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utalok e tomegkultira-miifajok nemzetspecifikus fejlédési sajatossagaira, illetve fokoza-
tos népszer(iségvesztésiik okaira az 1950—1960-as években.

Toto 1968 utani Ujrafelfedezésének okait vizsgalva felvetem: mennyiben jatszhattak
szerepet az egy évtizeddel korabban menthetetlendil korszer(itlennek mondott komikus
jatékstilusa iranti érdeklédés feltamadasaban a kisérleti szinhazi alkotasokat értelmezni
torekvd aj szinhazkutatasi iranyzatok, elsésorban a szinhazantropolégia. Ennek mive-
I6i, a rendszerint kisérleti szinhazi m{ihelyekhez kot6d6 tudosok ugyanis Gjra a szinész
fizikai akcioit tartottak az el6adas jelentésteremtésének alapelemeinek. Az avantgard tel-
jesitményeit kontextualizalni torekedve fedezték tehat fel a szoval szemben a gesztust,
azon beliil is a stilizalt mozgasnyelvet kozéppontba allité pantomimesek s mas, id6koz-
ben feledésbe meriilt testtechnikak hagyatékat, melyet aztan az utanzasra és a drama-
értelmezésre épiil6, igynevezett polgari szinészet technikaja folé helyeztek (De Marinis
1993).

E cikknél alaposabb figyelmet érdemelne az is, hogy a népszer(i komikusok Gjrafelfe-
dezésének mennyiben okai azok az 1960-as évekt6l fokozottan haté ideoldgiai és tudo-
manytorténeti torekvések, melyek az Gigynevezett alsobb tarsadalmi rétegek szérakoza-
sanak m(ifajait fedezték fel a ,,tomegkultdra”, a ,,popularis kultra” mara jelentést vesz-
tGen tag fogalmanak vizsgalataval a human- és tarsadalomtudomanyokban, elsésorban
a torténettudomanyban, az antropolégiaban és az irodalomtudomanyban (Mukerji—
Schudson 1991). E folyamat kévetkezményeként szolgalhatott aztan Toto, illetve az al-
tala megtestesitett komikus jatékmod nyelvi elemként olyan magaskultirabeli rendez6k
szamara, mint Pasolini, illetve az olyan j szinhazi nyelvekkel kisérletezd avantgard al-
kotdk szamara, mint Leo de Berardinis, Perla Peragallo vagy Carmelo Bene (De Marinis
1995).

Magyarorszagon a szinészi jatékot a fizikai akcio vagy a ritus jegyében atértelmezé
rendezGi és kutatodi torekvések csak attételesen hatottak. Latabar jatékstilusa ontorve-
ny(iségének megallapitasa itt inkabb ideoldgiai, illetve publicisztikai vonatkozasban ve-
t6dott fel, mint a szocialista realista eszmei mondanivalét jatéktechnikajaval sikeresen
érvénytelenit6 stilizaldeszkoz, a szimbolikus ellenallas egyik terepe. A Latabar-féle ha-
gyomany, a m{ifajok Gjrafelfedezésének masodik, immar kevésbé ideoldgiai motivacioju
hullama 1989 utan kovetkezett be, mikor a korabban jellemz&en tarsadalomelemzé, el-
lenzéki kiildetéstudattal rendelkezd szintarsulatok kritikajanak céltablaja—a partallami
rendszer — elt(inni latszott, s a teatrumok zome (bar az azéta eltelt néhany esztendd
még rovid a folyamatok végsé iranyanak megjosolasara) visszatér6ben van a habor el6tti
profi szérakoztat6 bulvarszinhazi funkciéhoz, lemondva a Magyarorszagon amugy is
megkésetten kialakul6 rendezGi szinhaz esztétikajarol (Mészaros 1977). Az operett-,
musical-, kabarérevival kdvetkeztében a kozvéleményben és a kritikaban is mind nagyobb
hangsullyal keriil szoba a magyar komikushagyomany, a popularis kultdra, a bulvarszin-
hazi jelenségek Gjraértékelésének igénye. Ugyanakkor maig nem tortént meg a Latabar-
féle jatéknyelv funkcionalis, poétikai értelmezése a 20. szazadi test- és akcidkdzpontu
szinhazpoétikak jegyében, ha az életm(i szinhaztorténeti értelmezésére mar tett is ki-
sérletet Molnar Gal Péter (1982).



Ertelmezési keretek

A jelen szinhazkutatasi iranyzatait értékel6 konyve bevezet&jében Marco De Marinis
(1994) tgy velekedik, hogy az Uj szinhaztorténet kifejezés helyett ma az dj teatrologiat
kellene szakkifejezésként elényben részesiteni. Ugy latja, a szinhazi kutatasok mara le-
kiizdottek a szovegkozpontlsag prekoncepcidjat, de a Theaterwissenschaft hagyoma-
nyabol ered6 karos fragmentacid, szektorszemlélet sok vonatkozasban megmaradt. Vé-
leménye szerint azonban a teatroldgiai vizsgalat adekvat targya a szinhdzi tény, melyet
nem heterogén elemeire bontva, s nem tagabb torténeti, tarsadalmi, kulturalis kontex-
tusatdl levalasztva kell elemezni. Csak akkor kiizdhet6 le a szektorszemlélet, ha a szin-
haztorténetet globalisan értelmezziik, ha teatroldgiai latoszogiink organikus és integ-
rald, s a néz6-szinész kapcsolat viszonyjellegére 6sszpontosit. Az ,elGadastargyrol” te-
hat at kell térni a ,,szinhaztargy” tanulmanyozasara, vagyis az eléadast mint egy szinhazi
folyamat termékét kell vizsgalat ala venni, a korabeli kreativ és befogadasi modellek kon-
textusaba agyazva. A szinhaztorténet modszertanat tehat szélesiteni kell a human- és
tarsadalomtudomanyok eszkozrendszerével. Elkeriilend6 azonban az interdiszciplinaris
eklektizmus. Ennek érdekében — a szinhazi tény kommunikativ jellege miatt —a szemi-
otika biztosithatna leginkabb egy elméleti keretet, melynek szandékolt globalitasa, kate-
goriarendszerének koherenciaja s ,,0nreflexios képessége” altal metadiszciplinava valhatna
az (j teatrologiaban. Ehhez azonban a szemiotikanak szakitania kell korabbi, kizarélago-
san szinkron kozelitésmodjaval: szinhazi teriileten a szemiotika nem lehet ahistorikus,
hanem pragmatikus szemiotikava kell alakulnia.

A szinhazzal foglalkozé tanulmanyok miifaji atalakulasat szemlélve lathaté, hogy az
1970-es évek kbzepétdl a performance analysis, vagyis az egyes el6adas szemiotikai le-
irasa valt meghatarozova. Ezzel parhuzamosan megjelent a szinhazi reprezentaciés for-
ma szemiotikai m(ikodésére rakérdezo elméletkisérlet is. De mindkét kozelitésmaod képvi-
selGi tobb részszoveg szinkretikus egységébdl allé komplex szévegként fogtak fel a szin-
hazi el6adast, mely kiilonb6z6 kifejezGeszkozzel hatd anyagokbdl (széveg, gesztus,
szcenografia, zene, fény) all, s melyet kodok pluralitasa szabalyoz. E megkozelitések al-
talaban megkiilonboztették az el6adast mint ,,anyagi targyat”, az el6adasszévegt6l mint
~elméleti targytol”. Ebben az id6szakban altalaban olyan strukturalista elemzések szii-
lettek, amelyekben az el6adasszbéveg autonom és izolalt egészként jelent meg.

Késébb az el6adasszoveget egyfeldl a kulturalis kontextushoz, masfel6l az el6adas
kozvetlen kontextusahoz valé viszonyaban kezdték vizsgalni. A kulturalis vagy altala-
nos kontextus (De Marinis 1994:23) a vizsgalt szinhazi ténnyel szinkréon kultara ele-
meibdl all. Idetartozhatnak a vizsgalt el6adasszéveggel kapcsolatba hozhaté kortars esz-
tétikai koncepcidk vagy mas, a vizsgalt el6adasszovegek értelmezéséhez sziikségesnek
mutatkozo el6adasszévegek, pantomim-, dramai, irodalmi, filozéfiai, épitészeti szove-
gek. Dolgozatomban els6sorban e kulturalis kontextust igyekszem vizsgalni, az 1930—
1960-as évekbeli hagyomanyos komikum valtozé értékelését attekintve, ugyanakkor ezt
a szemiotikainal szélesebb modszertani bazison teszem.

Az eléadas- vagy kozvetlen kontextus (De Marinis 1994:23) vizsgalata olyan —a szinhazi
alkotasfolyamat soran végbemend — kommunikacids helyzetek elemzésébdl all, mint a
szinésztréning, a probafolyamat, a dramai szoveghez vald viszony. De Marinis a kultu-
ralis kontextusra a testi-nella-storia ('szovegek a torténelemben’), az el6adas-kontex-
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tusra a testi-in-situazione ('szituacidba agyazott szovegek’) megjelolést hasznalja, fi-
gyelmeztetve ugyanakkor, hogy egy el6adasszévegben mindig mindkét aspektus tetten
érhetd. Ugyanakkor a jelen tarsadalomtudomanyi tendencidihoz kapcsol6dé valtasként
értékeli a teatrologusok azon torekvését is, mely az el6adast annak kommunikaciés kon-
textusaban, néz6hoz valo6 viszonyaban kezdi vizsgalni. Nyilvanval6 fontossagl ez a
szinhazi el6adas létrejottének és befogadasanak szinkronitasa, a feladok és a cimzettek
egyidej(i jelenléte révén a kommunikaciés aktus egyidejlisége, ismételhetetlensége,
multidimenzionalitasa miatt. Az elssorban a befogadast vizsgalé kortars felfogas értel-
mében ugyanis az el6adasnak nincs is autonom létezése, csak a létrehozas és a befoga-
das jelenidejliségében létezik. S6t szemiotikai szempontbdl nem is maga az elGadas lé-
tezik, hanem De Marinis szerint egy ,,szinhazi viszony” (relazione teatrale), melynek —
a meghatarozé nézG6-szinész viszony mellett — egyéb kommunikaciés folyamatok is ré-
szei. A szinhazi viszony fogalmat tovabb bontva beszélhetiink a produkcié létrehoza-
sanak folyamatdra (idetartozik az ir6-rendez6, rendezG6-szinész, szinész-szinész vi-
szony), illetve eredményére, vagyis az el6adasra vonatkozé (el6adas-néz6 viszony) szin-
hazi viszonyrél. Bar cikkemben a szinhazi viszony mindkét vonatkozasat érintem, a
popularis kultGraba tartozé hagyomanyos komikum kozonségcentrikus jellege miatt
elsGsorban a szinész-nézd viszonyra koncentralok.

Azzal, hogy a magyar és az olasz kultidra e hasonlé jelenségének vizsgalatara De
Marinisnak a hagyomanyos komikum alternativ jellegének bizonyitasara kidolgozott mo-
delljét alkalmazom, a magyar teatroldgia szamara javasolni kivanom azokat az olasz elemzési
kereteket, melyek e magyar popularis kultdraban is meghatarozo, eddig csak torténeti
szempontbol vizsgalt tendenciak értelmezésére hasznosak lehetnek. Olasz kontextus-
ban pedig tanulsagos lehet az alternativ komikum vizsgalatara ajanlott modell hatékony-
saganak ellenGrzése a régidban nem tdl tavoli, 1945 utani fejlédésében viszont gyokere-
sen eltér6 magyar popularis kultdra kozegében, ahol a hagyomanyos komikum vissza-
szorulasanak okai az 1950-es évektdl egészen masok voltak, mint Olaszorszagban.

A modell vizsgalata el6tt érdemes tisztazni egy terminologiai kérdést. De Marinis azért
hasznalja a ,,popularis” helyett a ,,hagyomanyos komikum” kifejezést, mert Ggy latja,
az elGbbi jelentéskore jovatehetetlenil kitagult: ,,a komikus szinész kifejezéssel tehat
egy olyan (talan 6ntudatlan) alternativ szinhazi produkcids médra, egy olyan kulturalis
és nyelvi stratégiara utalok, mely (szintén csak nem kifejtetten, »helyzeti értelemben«)
szemben all a szazadunk nagy szinpadaira egy bizonyos id6t6l meghatarozéan jellem-
z6 produkciés moddal. ” (De Marinis 1994:172.)

Mivel dolgozatomban a ,,popularis szinhaz” kifejezés is szerepel, fontos altalam hasz-
nalt értelmezésének behatarolasa. Ez Iényegében egybeesik David McCormicnak a 19.
szazadi Franciaorszag popularis szinhazairél megfogalmazott meghatarozasaval: ,,ez nem
magaskultdraba tartozé szinhaz, nem a divatosakat és gazdagokat megcélzo6 szinhaz
(bar a szazad folyaman e szinhazak némelyike atesett némi felfelé iranyulé mobilitason);
s néhany kivétellel nem forradalmi szinhaz. Ez szérakoztaté szinhaz, amelyet tarsadal-
mi vagy politikai témakat illetGen ritkan szantak komoly reflexidkat keltének.” (McCormick
1992:7.)

A popularis szinhaz azonban nem jelol egységes esztétikai rendszert: kialakulasat
regionalis, réteg- és stilusvaltozatok jellemzik. Stefano De Matteis (Attisani 1980) a
popularis mifajokat ,,kis m{ifajoknak” nevezi, s szinhazszocioldgiai szempontbdl a ko-



zOnség részérdl nagy érdeklodést kivaltd miifajokként hatarozza meg, melyek miivelGi a
hivatalos szinhazi struktiran és az uralkodé ideolégian kiviil tevékenykednek.' De Matteis
szerint a popularis m{ifajok kontinuitasa — paradox médon — épp transzformacids ké-
pességiik altal biztositott. E reprezentacios formakat egy kisebbségként elkiiloniil6 cso-
port hozza létre és miiveli, felhasznalva a popularis m(ifajok hagyomanyat. Befogadoi
oldalrél e m(ifajok fennmaradasanak magyarazata az, hogy egy csoport — Olaszorszag-
ban elsésorban a kispolgarsag — tarsadalmi helyzete konszolidalédasat kévetéen kultu-
ralis jelenlétét is manifesztalni kivanja egyes popularis mifajok miivelése és ,eltartasa”
révén.

A hagyomanyos komikum modellje: az el6adas-kontextus

1. A szolistaelhivatottsag

Az els6 meghatarozd kiilonbség a polgari szinész szoveginterpretacion s szinészi 6ssz-
jatékon alapulé kozelitésmaédjaval szemben a komikus ,,szinpadi maganya” a teatralis
hataskeltésben. E szélistaelhivatottsagot a szinhazi zsargon ugy jel6li, hogy a nagy
mulattatok képesek ,,betolteni a szinpadot”. E magany azonban dramaturgiai magany
is, a dramai szoveg e miifajokra jellemz6 hianyabdl vagy masodrend(iségébdl adéddan.
A szdlistaelhivatottsag specialis szinhazi viszonyt létrehozo, tagabb poétikai hatasa tehat,
hogy a dramai sz6vegnek magat ala nem rendel6 komikus kilép a dobozszinhaz esztéti-
kai konvencidjabdl, és nem fogadja el a polgari szinjatszasban feltételezett ,negyedik
fal” letezését, azt a kozmegegyezést, hogy a nézdk csak ,,belesnek” egy masik élet ku-
lisszai mogé.

E masféle szemlélet a polgari szinészétdl alapvet&en eltérd jatékfilozofiat eredményez.
A hagyomanyos komikus ,,nem azért van a szinpadon, hogy valamit abrazoljon (inter-
pretaljon), hanem hogy 6nmagat megjelenitse” (De Marinis 1994:175).

A komikus a néz6kkel mintegy dialogizalva munkalja ki verbalis és gesztikus szinpadi
nyelvét, s ehhez a jelenet tobbi szereplGje csak asszisztal. A hagyomanyos komikus
torekvése, hogy a szinpadon mindent maga akar és tud csinalni — s nem dramairét, tar-
sulatot, rendez6t, illetve egy tarsadalmi kiildetést kivan szolgalni —, és hogy a teatralis
hataskeltésben nem ismer el maga f6lott allé tekintélyt, kulturalis kontextusa azon sa-
jatossagabdl ered, hogy a bulvarszinhazakat eltarté kozonség tetszés- vagy nemtetszés-
nyilvanitasat nem korlatozzak olyan tabuk, mint amelyek a polgari szinhaz vagy az ope-
ra nézGinek viselkedését meghatarozzak. A polgari szinész eme elGzetes esztétikai legi-
all6 kozonség el6tt maganak kell kivivnia szinpadi talélését személyisége, maga krealta
szama és jatéktechnikaja segitségével.
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I.1. A rendezGi szinhaz tagadasa

E szolistamentalitassal a hagyomanyos komikus, ha nem is tudatosan, de egész szinpa-
di poétikajaval, kozonséghez valé — kizarélagossagra torekv6 — viszonyaval tagadja az
ugynevezett rendezdi szinhazat, tehat a rendez6i dramaértelmezés, koncepcio jegyé-
ben konstrualt el6adasmodellt. Latabar szamara 1945 el6tt a rendezGi szinhaz (ha egy-
altalan beszélhetiink ilyenrdl, és nem inkabb a m{ivészszinhaz kifejezés a megfelel) nem
jelentett konkurenciat. Annal is kevésbé, mert a kétfajta — allami tamogatassal miikod6
és magan — szinhazmodell elkiiloniilt.? Magyarorszagon a hagyomanyos komikus és a
rendezGi szinhazi torekvések 1949 utani kapcsolatanak értelmezését bonyolitja, hogy a
szinhazak allamositasa utan a rendezés kizaroélag diplomaval gyakorolhaté, majdhogy-
nem bizalmi allas lett, mik6zben a rendez6 miivészi szabadsaga az ideoldgiai és intéz-
ményi kontroll miatt korlatok k6zé szorult. A zsdanovi kultarpolitika korszakaban a ren-
dez6 vagy a dramaturg funkcionalisan sokszor az ideoldgiai cenzor szerepét toltotte be,
funkcidja még az Operettszinhazban is megnétt, de nem szinpadi nyelvdjitéként, ha-
nem az el6adas ideologiai izenetéért felel6s ,,hatdsagként”. Az az eurdpai tendenciakat
tekintve megkésett rendez6i szinhaz pedig, amely az 1970-es években a vidéki szinha-
zakban bontakozott ki Magyarorszagon, s amely egyfajta tarsadalomelemzé reprezen-
tacios modellként kezelte a szinhazi el6adast, nem becsiilte sokra az operett hagyoma-
nyat. A kaposvari, szolnoki, kecskeméti eladasokban az 1970-es években nem épitettek
a hagyomanyos komikusok emblematikus figurajara, fokozott szinpadi jelenléti képes-
ségére. Ahogy azonban — tarsadalomkritikajuk radikalizalédasa soran — e rendezék elju-
tottak a sematikus operettek Gjrafelfedezéséig, kezdték megérteni és felhasznalni annak
— a stilizalt operettforma szemantikai gazdagsagaboél ered6 — teatralis hatékonysagat
(Mihalyi 1984).

Totora egyfajta ambivalencia volt jellemz6 a rendezéi tevékenység megitélésével kap-
csolatban. Egyfel6l — épp szinészete mélyen atérzett szélista jellege miatt — ingeriilten
reagalt a rendezdi szerep 1960-as évektol érezhets presztizsndvekedésére. Tradicidja feldl
szemlélve ez érthetd is, hisz a rendez6i koncepciénak a popularis komikum szférajaban
nem volt szerepe, illetve a rendezd latvanyszervezd funkcidja csak a hagyomanyos ko-
mikum degradalédasaval, a latvanyos show-miisorok eluralkodasaval kertilt elGtérbe.

Toto rendez6khoz valé viszonyat azonban az is jellemzi, hogy szivesen dicsekedett
a téle vilagszemléletben oly tavol allé Pasolini baratsagaval, hogy felkérésére majdnem
vakon végigcsinalta 1966-ban az Ucellacci e ucellini (Madarak és madarkak) megerGlte-
t0 szabadtéri forgatasat. Toto ezenkiviil nehezményezte, hogy Fellini nem valtotta be a
neki tett filmszerepigéretét. Elismerte tehat a ,,szdlista” rendez6ket, ugyanakkor kom-
mersz filmjeinek rendezéit csak technikai segéderének tartotta. E kettGsség logikus, hisz
Toto jorészt monologikus miifajokban, ,,szamokban” [épett fel, s elképzelhetetlennek tlint
szamara, hogy egy szinészcsapat rendezdi elképzelés altal iranyitott tagjaként miikodjon.



1.2. A dramai széveghez val6 viszony

tehat nem egy ir¢ altal krealt , fiktiv személyiséget” kivan a szoveg értelmezése révén
életre kelteni, hanem fiktiv testet épit” a nézdGkre gyakorolt hatas elérése érdekében
(Barba—Savarese 1991).

Toto szoveginterpretacidval szembeni bizalmatlansagat fokozta, hogy pantomimtu-
dasat tobbre tartotta deklamalétehetségénél. Jatékmaodija egyébként is inkabb épiilt imp-
rovizaciora, mint Latabaré, aki els6sorban kotott librettoja operettben és komédiaban
lépett fel, ahol a szovegatalakitas szabadsaga korlatozottabb volt; alkotoéi Gjitasa a szii-
zsé iranyat nem valtoztathatta meg, csak sajat szélamat alakithatta poénsorra. Toto miifaja
valéjaban a jelenet volt, s a szam lazabb dramaturgiai szabalyai a sziizsé valtozasara
vonatkozé tilalmat nem tartalmaztak, a komikus — a k6zonséghez valé pillanatnyi viszo-
nya fliggvényében — sz6vegében is jobban eltavolodhatott az eredeti verbalis kontex-
tustol. Toto szovegkonyvhoz valéd kotetlen viszonya ugyanakkor nehézségeket okozott
kollégainak. Partnerei néha nem is tudtak, hol fejez&dik be a jelenet (Faldini—Fofi 1993:1 10—
111). De a mulattaté etikaja szerint — s Toto e mentalitast jellegzetesen képviselte — a
kozonség kegyeiért vivott egyediil Iényeges harcban a komikusnak szakmai kotelessége
a feladott poénlabdakat leiitni, a szinpadi testi-intellektualis fesziiltségben létrejové szo-
vegeket mint egyediil hiteleseket — akar az ir6 altal megirtakkal szemben — beépiteni a
jelenetbe.

E teatralis nézGpontot képviselte Latabar is, akinek azonban 1948—1949 utan vigyaz-
nia kellett, hogy halandzsakreaciéiban mit enged meg maganak ,,viccben” a szinpadon.
Hisz a szocialista realizmus popularis miivészetre is kiterjed6 hazugsag- és tabukonst-
rukcidiban egy tal jol Gl6 poén veszélyes is lehetett.

1.3. Az elGzetes esztétikai legitimacio hianya

A hagyomanyos komikus deklaralt masodrend(isége a popularis szinhazi m(ifajokhoz
tapado presztizshianybdl ered. A szinészpalya sokaig egyhazi kiatkozast, polgari jog-
fosztottsagot jelentett (Duvignaud 1993). Szazadunk els6 felében e ,,paria” jelleg, a
magaskultdrabdl valo kirekesztés mar kevésbé volt nyilvanvald, elsGsorban mivel a szin-
hazi ipar sztarjainak jovedelemtermeld képessége felgyorsitotta presztizsnovekedésiiket.
Mind Totoban, mind Latyiban megmaradt ugyanakkor sikeriik idGlegességének, alsébb-
rend(iségének tudata. Ez, valamint a kereslet-kinalat altal szabalyozott szérakoztatoipa-
ri kulturalis kontextusuk formalta a felajanlott munkaalkalmakat mindig elfogadé léttak-
tikajukat, ami Toto esetében az 1950—1960-as években mar m{ivészileg karos kovetkez-
ményekkel is jart.

Az a szemlélet, amely rehabilitalta és befogadta a nemzeti hagyomanyba, s6t a kisér-
leti szinhaz el6zményei k6zé a hagyomanyos komikum m(ifajait és képvisel6it, és amely

Olaszorszagban idével a szinhazi kutatasokbdl az elit kultdraba, s6t a publicisztika-
ba is , begy(ir(izott”, lényegében Toto haladla (1967) utan nyert csak teret. Tehat a szi-
nészi jaték értelmezését a fizikai akcié (s nem a szdveginterpretacid) kutatasa jegyében
megujitani kivané — a kisérleti szinhazi mozgalmakhoz, illetve a Barba-féle szinhaz-
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antropolégiahoz kapcsolddo — olasz teatrologiai kutatasok mentették ki Totot a lenézett
,Otletgyaros” skatulyajabol. Mégpedig oly médon, hogy a bohdcok, a varietészinészek,
a hagyomanyos komikusok jatékstilusat — miikodésiik kozos alapelvei alapjan — a ha-
gyomanyos keleti eldadomiivészek testtechnikaihoz s a 20. szazad szinészetét (néze-
tiik szerint) meg(jitd mozgas- és pantomimmiivészek hagyomanyahoz kapcsoltak.

De Marinis a hagyomanyos komikum alternativitasat megtestesité modelljének s e
modell alkalmazasaként felfoghat6 jelen cikknek egyarant az a célja, hogy értelmezze a
hagyomanyos komikus szinjatszas masféle mlivészi logikajat, valamint a kétféle jaték-
nyelv értékelv(i szembeallitasanak kulturalisan konstrualt jellegét. Ennek értelmében vizs-
galjuk az el6zetes esztétikai legitimacio hianyanak kovetkezményeit is az 1930-1945,
illetve az 1946—1960 kozotti idészakban az olasz és a magyar kultaraban.

2. Sajat tradicié

A hagyomanyos komikus torténeti értelemben vett maganya azt is jelenti, hogy ebben
az alternativ szinhazi szféraban nincs kodifikalt jatékhagyomany. A szinész a jatékele-
meket nem naturalisztikusan, imitacioval teremti meg, hanem a szérakoztaté kultira
orokl6dé szinhazpoétikai fogasait egyéniti, csak ra jellemz6 ritmusmontazsba szervezi.
igy bar egyfelSl a hagyomanyos komikusok egyéni szinpadi hatast kelt recepttel rendel-
keznek, ennek kialakitasahoz idézetként felhasznalhatjak mas komikusok 6rokségét, s
parodisztikus célbdl az elitkultra elemeit is. Ami befogadéi oldalrél vagy az utdkor sze-
mében az alternativ komikus szinjatszas egyetemes hagyomanyanak tiinik, az a mulat-
tatok szamara csupan egyéni tradiciok diszkontinuus sora. Munkamédszeriik a brico-
lage, a mas komikusok altal hagyomanyozott elemeket sajat el6adas-kontextusukban valé
teatralis hatékonysaguk alapjan épitik be a maguk hagyomanyaba, vagy vetik el.

A sajat tradicio ezen idézet és djitas dialektikajan alapulé fogalmanak nem mond el-
lent, hogy Toto palyaja egy korabeli pantomimsztar maszkjanak sikeres idézetével in-
dult. Révidesen kialakult azonban sajat hagyomanyat a befogadék szamara jel6l6 maszkja:
a realisztikus szinjatszasra s a gravitaciora egyarant fittyet hanyo , fiktiv test”, a Toto-
figura, a kiilvarosi szinhazak, varieték , kaucsuktest(i sztarja”.

Ha magunk elé akarjuk képzelni a Toto-figurat e legfényesebb, mara legendassa valt
korszakaban, a legplasztikusabb leirast Fellini szeretettel és csodalattal teli visszaemlé-
kezésébdl kapjuk: ,, Emlékeznek Totora? Micsoda bamulatos, titokzatos jelenség! [...]
Réges-régen, amikor el0szor hallottam, semmit se tudtam réla, még a nevét se hallot-
tam. [...] Betértem egy kis moziba a posta mogott, a film utan reviim{sort adtak, de
mint mindig, most is azon nyomban magaval ragadtak a szubrett gigaszi méretei: a lég-
gombcsipejli hatalmas fekete n6 Claudette Colbert-re hasonlitott. Még arra is emlék-
szem, hogy hivtak, mert gyényoroket igér6 nevet viselt: Olimpia Cavalli. De szeretném
Gjra latni! Eppen akkor érkeztem, amikor a film befejezédétt, kigyulladt a villany, s a
nézotér flistosen, pilledten zsongott, majd kiabalt, rohogott, egymast bokdoste, akar a
bolondokhazaban. Leiiltem a mindenre kész haramiak kozé, egyszer csak nyugtalanité
cirkuszi zene szolalt meg, egyre hangosabb lett, 6riilt, baljéslatd tarantella jarta at a
tombolo termet, ellenallhatatlanul bizsergetén. A k6zonség izgatottan és mohon ter-
peszkedett el, s akkor felhangzott a jel, hogy kezdédik a szomjasan vart esemény. A



hangulat olyan volt, mint egy repiil6téren a felszallas pillanataban. Toto azonban nem
jelent meg, a szinpad lresen arvalkodott... A néz6tér mélyérdl kerdilt el6, minden fej
I6késszer(ien fordult feléje. Tapsvihar, 6rvendez6, halas kiabalas fogadta, de olyan gyor-
san siklott végig a nézo6tér kozepén hizédé folyosdn, hogy alig tudtam szemiigyre venni
nyugtalanité kis alakjat. Fekete frakkban, kezében gyertyaval siklott el6, mintha kereke-
ken gurult volna, a keménykalap alél egy szazéves gyerek, egy 6riilt angyal kaprazo te-
kintetd, végteleniil szelid nagy fecskeszeme bamult rank. Alomszer{i kdnnyedséggel
suhant el mellettem, s rogton elnyelte a felugralva (innepl6 tomeg, mindenki hozza akart
érni, meg akarta fogni. Mikor djra felbukkant, mar elérhetetleniil, a szinpadon, megme-
revedett, szétlanul, siman ringott el6re-hatra, mint egy keljfeljancsi, szeme forgott, akar
a rulettgolyd. Aztan a fekete kis varju elfgjta a gyertyat, megemelte a keménykalap ka-
rimajat, s azt mondta: »Kellemes hdsvéti tinnepeket!« Nem volt hisvét. Novemberben
jartunk, s 6 segélyt kérd, siron tdli hangon beszélt.” (Fellini 1988:182—183.)

Totoban és Latyiban nemcsak virtuéz mozgaskultarajuk kozos, hanem az a titokza-
tos képesség, hogy a kozonség érdekl6dését és szimpatiajat magukra vonjak. Ennek funk-
cionalis magyarazata legpontosabban talan a szinhazantropolégia ,.eltokélt test” fogal-
maval adhaté meg. Ez a hétkdznapi viselkedéstdl eltérs elvekre épiil6 testtechnikat, in-
tellektualis és fizikai elemeket vegyits preexpresszivitast jelol.

2.1. Maszk

A 20. szazadi hagyomanyos komikum esetében a maszk nem alarcot jelent, hanem a
szinész altal bizonyos ismétlodo kiils6 attribatumokkal (jellegzetes viselet, mimika) s
jellegzetes, ismétlodé jatékelemek ritmusaval és beszédmdddal rendelkezd fiktiv szemé-
lyiséget. A maszk [ényegében egy figuraban megtestesiil6 ,,sajat tradicié”, amit a komi-
kus kimunkal s palyaja soran ,hasznal”, illetve a kozonség és a kontextus valtozasanak
hatasara tovabbépit.

Az olasz teatroldgiaban és szinhaztorténetben a maszk kifejezés maig él a commedia
dell’arte — az els6 eurdpai professzionalis szinhazi forma — 6rokségeként is. Ebben a
regionalis sajatossagokat is hordozo alakok nemcsak jellegzetes fizikai sajatossagokkal
rendelkeztek, hanem adott mentalitastipust is képviseltek. A generacios, osztaly-, vala-
mint regionalis és dialektalis sajatsagokkal felruhazott maszkok tehat nem valtoztak
szereprOl szerepre, éppenséggel ismétlédo reakcidik alakitottak a canovacciokat ('rog-
tonzott vigjaték’). Olaszorszagban az efféle figuraépitési elven nyugvé szinjatékforma
tobb valtozatban is fennmaradt, igy még az 1960-as években is minden erGltetettség
nélkil értelmez6dott maszkként nemcsak a kutatd, hanem a hagyomanyos komikus
szamara is az altala kialakitott szinpadi személyiség. Hogy Toto maszkja mennyire ré-
szévé valt az olasz nemzeti kultranak, bizonyitja, hogy atértelmezve, kontextualizalva,
Ltorzitva” a szinész haldla utan is tovabb élt egyes komikusok, illetve neoavantgard
miivészek korében. A Latabar palyafutasat fémjelzé szinpadi figura — maszk — nem épiilt
bele ily médon a magyar szinhaz-, illetve kulturtorténetbe.

Goffredo Fofi a groteszk arct, keménykalapos, kin6tt ruhaja, de cseppet sem gatla-
sos, onfeladd vagy életképtelen Toto-figura ,,6sszetevoit” a kdvetkezéképpen azonosit-
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ja: e maszk legkozelebbi rokonsagban a commedia dell’arte Pulcinellajaval all. Annak kettGs
—fizikai és absztrakt — éhségét éleszti Gjja a 1930-as évek olasz kispolgari kontextusa-
ban (Fofi 1993). Mig a Latabar-maszk alkalmazkodott az operett tancos-komikus szerep-
korének szelidebb, konfliktuskeriilGbb jellegéhez, addig Totdo maszkja a commedia dell’arte
végletesebb viselkedéstipusaibol — e kozonség altal is ismert s elfogadott szabalyrend-
szerbdl — alakitotta ki sipito figuraja agressziv cselekvésmodelljeit.

Goffredo Fofi Toto-maszk értelmezése egyfajta szinhazszocioldgiai nézépontot is
érvényesit. A figura hatdereje nala nem valaszthat6 el bizonyos tarsadalmi rétegek
mentalitasformainak képviseletétdl. A Toto-maszk hatasanak titkat 6 a tabu és dnkorla-
tozas nélkdli onérvényesités, a hatarok athagasanak reprezentacidjaban latja. A maszk
ilyen ,anarchista imazsa” hozzajarulhatott Toto Gjrafelfedezéséhez is, mely éppen a
neorealizmus patetikus és szentimentalis, a m{ivészetnek alapvetGen tiikr6z6funkcidt
tulajdonité divatjat kovetGen tortént. A kritikus agy vélekedik, hogy a Toto-maszk ide-
olégiailag kétarcd, igy az érte rajongd utokor karos kispolgari mentalitast is iinnepel, a
Fofi altal a popularis m(ivészeti hagyomanyban magasabbra értékelt sottoproletariato
(lumpenproletariatus’) szinhazi hagyomanyabol szarmazé kodokkal egylitt: ,,az ideo-
l6gia, amit [a kispolgar] kifejez, egy kétségbeesett életvagy gyiimolcse, mely a beilleszke-
dést segitendd gyokeresedett meg a mindennapi élet harcaiban, s melyet altalanos bi-
zalmatlansag jellemez az ellenséges intézmények irant... s kispolgari familiarizmus... A
szolidaritas csak a legkozelebbi rokonokra terjed ki... [a kispolgarsag] az erkolcstelen és
kovetkezetlen manipulacié és demagdgia prédaja.” (Fofi 1993:80.)

Ez az értékelés arrél tantskodik, hogy a munkasosztaly kultarajat favorizalé mive-
szetszemlélet és kritika az 1950-es évektol nemcsak Kelet-Eurépaban volt meghatarozo
hatasd, hanem az olasz értelmiségi értékrendszerben is gyokeret vert. Fofi értékelése a
komikus jatéka az ,,alsébb osztalyoknak” tulajdonitott pozitiv hagyomanyhoz, azt an-
nal értékesebbnek tartja miivészileg, illetve a komikus s produkciéja abban az aranyban
veszit esztétikai értékébdl, ahogy e legalsé szfératdl idegen mentalitasformak is kiolvas-
hatok produkcidjabol. Ha elfogadjuk is azt az interpretaciot, hogy Toto maszkjaban a
lumpenproletariatus ,,romlatlan” izléséhez kapcsol6donak feltételezett hagyomany- és
magatartasmintak keverednek a szentimentalisnak, 6nz6nek tételezett kispolgari vona-
sokkal, az mar semmiképp nem tagadhato, hogy mindkét réteg izlése, elvarasrendszere
része, s6t —igényei, eltartoképessége révén — alakitéja volt a popularis kultdranak. Hisz
épp e rétegek képviseldi toltotték meg a varietéket, kabarékat, a szinhazi ipar eltérd presz-
tizs( helyszineit. Ok akkor is Toto vagy Latabar jatékstilusat kedvelték jobban, amikor
az értelmiség, illetve az alsobb tarsadalmi rétegektdl jelszer(ien elhatarolédni kivané
polgarsag a sokszor sznobisztikus elemekt6l sem mentes divatot, vagyis a magaskultara
kozvetitésére szakosodott polgari szinhazat részesitette elényben, s korszer(itlenként
lenézte a hagyomanyos komikusok el6adasait.

Egy négy évtizedes palya esetében feltétleniil érinteni kell a Toto-maszk valtozasanak
problémajat is. A napolyi ,kis” szinhazi formak és az 1920-1930-as évek varietéinek
hatasara kialakuld alapmaszk — a fékezhetetlen mozgasu és szabadsagt , kérlelhetetlen”
marionett —a habord utani id6szak eltérd tarsadalmi klimajaban atalakult. A ,,neorealis-
ta fordulatot” a Toto-maszk esetében Fofi két 6ssze nem illeszthet6 miivészi mingség (a
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letének tartja. E filmforma mentalis keretébe valé illeszkedéshez Totdo meghatarozé mdi-
vészi sajatossagainak (szélistasag, stilizalt jatékmaod, sajat tradicio) kellene feloldodni az
egyébkeént filmtorténeti jelentGségli olasz neorealizmus amatG6roket szerepeltetd, hét-
koznapi kisembert abrazolé torekvésében. A neorealista filmek tehat — a sematikus ko-
médiakhoz hasonléan — kettds identitassal rendelkeztek, kétféle miivészi gondolkodas-
mod lenyomatat Grizték.

S ha a Toto-maszk legplasztikusabb megjelenitését Fellini adta, akkor legpontosabb
funkcionalis meghatdrozasat a neorealista film kdzegében szintén egy rendezénél,
Pasolininél olvashatjuk. O a kordivatot megel6zve még életében felfedezte Totot a ,,ma-
gasmiivészet” szamara, s szerepeltette két filmjében is annak ellenére, hogy az altala
reprezentalt, részben kispolgari, részben arisztokrata maganemberi meggy6z6déssel
egyaltalan nem szimpatizalt. Mégis egyszerre kritikai és alkot6i szemszogbdl volt képes
lattatni a Toto-figura lényegét s e komikus jatékstilus perspektivait: ,,Egy komikus annyiban
létezik, amennyiben egyfajta klisét tud magabol létrehozni, elkeriilhetetlen, hogy egy
szelekciot végrehajtva kijelolje a kort, melyen beliil operalhat. Toto is klisét csinalt Toto-
bdl, ez elkeriilhetetlen pillanat egy komikus létrejottéhez. E klisé hatarai, a polusok, melyek
kozott a szinész miikodik, nagyon szlikek. Toto hatarait egyfeldl Pulcinellasaga, »csont
nélkiili marionett« jellege jelenti, masik oldalrél pedig egy j6 ember, egy j6 napolyi —
mondhatnam neorealista-realista, valésagos képe. De e két pdlus rendkiviil kozel van
egymashoz, olyannyira kozel, hogy lehetetlen egy j6, édes, nyajas [...] napolyira gon-
dolni, anélkiil hogy elfeledkeznénk marionett jellegérdl, s elképzelhetetlen egy Toto-
marionett anélkiil, hogy ne lenne j6 napolyi lumpenproletar is egyben... Mikor azt mond-
tam, hogy minden komikus egyfajta abszol(t figurat alakit magabdl, stilizal, klisét csinal
magabél, ezzel azt akartam mondani, hogy a komikus létrehozza 6nmagat, kitalalja
onmagat, tehat nemcsak kommunikativ és funkcionalis, hanem egy esztétikai szint(i és
jellegii poétikai, m{ivészi operaciot hajt végre. Tehat attél a perctél, hogy Toto megal-
kotta s kitalalta 6nmagat, allandéan folytatja e kitalalasi tevékenységet: kitalaléi miive
folytatadik, nem all le akkor sem, ha egy masik alkoté invenciéjaba helyezddik bele. Magatol
értetdd6en mindig feltalald és alkotd, mindig miivész, akarmilyen filmbe keriil. Ha egy
miivészfilmben jatszik, nehezen kilonithet6k el a komikus invenciéjanak pillanatai a
rendezG6étol, ha azonban egy kozépszer(i vagy rossz filmben, akkor ez sokkal konnyebb.”
(Faldini—Fofi 1993:294-295.)

Latabar maszkjanak értelmezéséhez nem all rendelkezésiinkre a kritikai, publiciszti-
kai szintet meghaladé interpretacié. Ennek nemcsak az az oka, hogy a magyar popularis
szinhazi hagyomany szinhazelméleti, m{ivel6déstorténeti, teatrologiai felderitettsége joval
elmarad az olaszétél. Kozrejatszik az a mozzanat is, hogy Latabar szinpadi karrierje az
operettek és zenés vigjatékok komikus szerepkorének kereteiben alakult, neki tehat Totonal
jobban bele kellett illeszkednie egy dramaturgiai keretbe, maszkja kevésbé lehetett fiig-
getlen. Az a visszatér6 kritikusi vad azonban, hogy Latabar minden szerepében ,,6nma-
gat ismétli”, 6nmagaban indokoltta teszi az altala krealt figura jellegzetes mentalitasa-
nak vizsgalatat. Maszkjanak alakulasa mar ,,szinészdinasztiabeli” tagsaga miatt is kii-
16nb6zott Totoétdl. Latyi gyakran szerepelt testvérével s palyaja elején még apjaval is, s
a csaladtagok sokszor épitettek — a kozonség altal is ismert — rokonsagukra, egyfajta
tobbletkomikumot teremtd, belterjes intim szféraba emelve a halas nézéket. Nyilvanva-
16 példaul a Marx fivérek és a Latabar fivérek produkcidinak funkcionalis rokonsaga is,
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hisz szamaik humorforrasa és szlizségeneraldja a testvérek egymastol eltérd kilseji és
mentalitasd, de el6adasok soraban visszatér6 maszkja volt. A jelenetek alakstruktdraja-
ban mindig ugyanazé a csaladtagé volt az iranyité komikus szélama. Funkcionalisan nem,
repkore is.

Latabar maszkjanak létrejottében donté volt tancos-koreografus multja. Barba szin-
zett a szinpadi el6adom(ivészre jellemzé ,.eltokélt testtel” (decided body) (Barba—Savarese
1991). Kilfoldi mulatok kozonségén tesztelt, stilizalt fizikai akcidelemekbdl komponalt
virtuéz jatékmodija hazatérte utan, az 1930-as években, sokkolta kissé a komikumban is
realisztikusabb stilushoz szokott magyar kozonséget. Ugyanakkor Latabar tipo fisséjanak?
kezdettdl Iényegi meghatarozéja volt a verbalis humor is. Talan a magyar szinhazm{ivé-
szet nyelvvédd eredete volt az egyik oka annak, hogy sok kabaréjelenet hatasmechaniz-
musa kizarélag verbalis humorforrasokra épit. Hacsek és Sajo fel sem all a kavéhazi asz-
tal mell6l, csak tipus- és miveltségbeli kiilonbségiikbél eredd nyelvi félreértéseik soro-
zata gerjeszti a humort. Vizsgalatra érdemes, hogy e ,,blédlihagyomany” miként fligg
0ssze a magyar operettlibrettd sajatossagaival. Latabar maszkjanak specialitasa minden-
esetre az volt, amint az alabbi értelmezés is utal ra, hogy az erésen stilizalt szészint és
a gesztusszint a jaték egyidejliségében egymasra vonatkozoddott, igy fokozva a komikus
hatast.

,,Dramai értelemben vett embertipust vagy egyéniséget azonban nem alakit soha. Az
igazi nagy komikus szinész minden szerepében 6nmagat adja, a sajat karakterét. Ez a
karakter azonban sokféle vonasbdl alakul ki. Torékeny alakja, csupa ideg érzékenységii,
hirtelen-gyors mozgasi mozdulatainak, gesztusainak, burleszkien groteszk volta a
magyar komikus szinészek kozott kiilonleges helyet biztositott Latabar szamara. Azonban
sem testalkata, sem arckifejezése nem komikus 6nmagaban, mint a legtébb komikus
epizddszinészé. A komikus 6sszhangot maga teremti meg rendkiviili mimikaja, mozga-
sa és szovegmondasa kozott, s a haromféle komikus forras jatékaban egymast erésitve
hozza létre a komikus hatast... Azt hiszem, m{ivészetének titka abban rejlik, hogy min-
den szerepében és alakjaban a legésibb komikus embertipust, a clownt testesiti meg.
Clownnak lenni: nem szerepkor szamara, hanem adottsag. Nem szinészi produkcio,
hanem filozéfia, s6t létforma.” (Szalay 1972:290.)

Molnar Gal (1982) Latabar csaladrol irott konyve, melyben a Latabar-maszk legrész-
letesebb értelmezési kisérlete talalhato, kapcsolodott ahhoz az eurdpai torekvéshez, mely
az 1960-as évek végétol a szérakoztatd kultdra miifajainak és személyiségeinek ajrafel-
fedezését s rehabilitaciojat célozta. Magyarorszagon ugyanakkor a szocialista realizmus
deklaralt értékrendjében alacsonyan allé szérakoztaté miifajok djraértékelési kisérlete
nemigen épithette be a nyugati popularis kultarakutatas marxista tarsadalomtudomanyba
nem mindig illeszkedd paradigmait. Molnar Gal konyve — e korlatozottsagaval egyiitt —
egyediili kisérlet arra, hogy egy komikus szinpadi maszkjanak jelentést tulajdonitson, s
az interpretacioéban ne csak szerepeit, hanem allando¢ tipusanak fizikai és mentalis tulaj-
donsagait is figyelembe vegye. Molnar Gal elsGsorban a Latabar-maszk védekezd alap-
mentalitasat emeli ki: ,,A félelem komikus dalnoka volt. A kozéposztaly félelmeit testesi-
tette meg szinpadi bohoc-szamaiban. S azért volt mestere a félelem kiilonb6z6 arnyala-



ta komikus abrazolasainak, mert 6 maga kitanulta a félelem minden formajat.” (Molnar
Gal 1982:360.)

Ahogy Toto maszkjanak a sottoproletariato hagyomanyaihoz kapcsol6dé megvesz-
tegethetetlen radikalizmusa szolgalt a figura ,,haladé” jellegének biztositékaul, tgy Molnar
Gal értékelésében egyfajta passziv rezisztencia teszi a figurat a kiilvilag kritikusava: ,,an-
nak aran képes megGrizni 6nmagat, ha kizarja figyelme korébdl a kiilsé vilag torténeteit.
Mikozben ez a figyelmetlenség 6nz& vonasokat is tartalmaz, mégsem érezziik kartékony-
nak, inkabb a védekezés vonasa all el6térben, jollehet, 6nvédelme egy szubjektiv-idealis-
ta strucchoz hasonlit, és koranak polgari életérzését testesiti meg. Méltanylandé azon-
ban, hogy ez a latabari nemtor6dom védekezés jokora adag kritikat is tartalmaz. Ko-
rantsem a minden rendben van elsimit¢ idilljét sugarozzak szerepei, ellenkezdleg: a semmi
sincs Ugy, ahogyan kellene és minden a feje tetején all érzését fejezi ki.” (Molnar Gal
1982:407.)

A fenti értelmezés az 1990-es évekbdl nézve inkabb az 1970-es évek ideoldgiai komp-
romisszumkényszerér6l tudosit, melynek értelmében Molnar Galnak is, noha mar nem
kellett munkajat teljesen a szocialista realizmus paradigmarendszerében felépitenie, utalni
illett az osztalyszempont(, marxista értékrend e teriileten is alkalmazhaté voltara.

3. Karnevali intertextualitas

A hagyomanyos komikus intertextualitasan De Marinis annak vizsgalatat érti, hogy a
komikus milyen test- és szovegtechnikak forrasaibol meriti jatéka elemeit. Mig a polgari
szinészre ebben a tekintetben az egynyelviiség és a konformizmus jellemzé, addig a
hagyomanyos komikusra a nem virtudz tébbnyelviiség és a dekonstruktiv-parodisztikus
jelleg. A tébbnyelviiség itt azt jelenti, hogy tobb szinhazi-el6adoi nyelvet (tanc, ének,
pantomim stb.) is képes alkalmazni. E stilaris szinkretizmussal szemben a polgari szi-
nész szinte biiszke korlataira, az elit kultrat reprezentalé interpretativ tehetségével nem
fér 6ssze a szérakoztatas nyelveiben valé jartassag. A komikus nem virtuozitasa pedig
arra utal, hogy e kiilon m{fajként is funkcional6 technikak szamara a teatralis hataskel-
tés részelemeivé valnak.

Toto példaul pantomimesként indult, varietékben adott el6 csupan mozgaskoreog-
rafiara épild ,néma” jelenetet. Az 6 nem virtudz tobbnyelviiségének legjellemzébb ele-
me tehat a pantomim volt. Ugyanakkor nem volt szerz-ird, mint a kor olasz hagyo-
manyos komikusai kozdl sokan. Vivianitél s a szintén napolyi Eduardo de Filippotdl
eltéréen Toto inkabb masok kanavaszait alakitgatta a szinpadon, ily médon inkabb imp-
rovizacios képessége értelmezhetd kilon nyelvként. Az improvizacié Latabarra is jel-
lemz6, de az 6 rogtonzései a szoszint poénositasara is kiterjedtek. E szinpadi nyelvi
kreativitasa csak a pesti humoreszk, bl6dli, kabarétagabb kulturalis kontextusaban vizs-
galhat6 majd eredményesen. Latabar nem virtuéz tébbnyelviiségének meghatarozé fak-
tora mégis a tanc marad. (Dolgozott koreografusként is.) Hagyomanyos komikussa
valasat a szénak abban az értelmében, melyet jelen cikk kivan boncolgatni, Latyi talan
épp annak koszonheti, hogy a hazai operettszinhazakba kezdetben nem fogadtak be.
Hisz 1927-t6l a kiilfoldi lokalokban, szamokban, s nem egész darabon ativel6 szerepek-
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ben kellett gondolkodnia. Nyelvi akadalyok miatt nem hétkéznapi testtechnikajat, a vir-
tudz tancot kellett tokéletesitenie, hogy az e kbzegben egyediili értékmérd, a kozon-
ségsiker létrejohessen.

3.1. A kortars szinhazi magaskultrahoz valé viszony

Ha De Marinis modellje alapjan arra keresiink valaszt, hogy miként kapcsolédik e komi-
kusok karikaturisztikus, szatirikus, esetleg karnevali szemlélete egyfel&l a kortars valé-
saghoz, masfeldl a kortars ,elit” szinhazhoz, érdemes abbdl az 1930-as évekre kevésbé
éles statuskiilonbségbdl kiindulni, ami a popularis komikum szinhazi mifajainak és kép-
viselGinek hagyomanyosan kijart. Magyarorszagon az operettel foglalkozoék allandé vé-
dekezési kényszere mellett mindmaig meghatarozo a ,,vidéki” és a ,,févarosi” szinészi
status kozotti presztizskiilonbség is. Ratonyi Rébert 1960-as években irédott Operett
cim{i kétkotetes munkaja jo néhany példat szolgaltat a magyar szinhazi szakmaba, pub-
licisztikaba, kritikaba szinte belekdvesedett szemléletre, miszerint egy szinész végsé
értékelését az hatarozza meg, sikertiil-e ,,Pestre szerzédnie”. E févarosi és vidéki szinész-
status kozotti athidalhatatlannak t{iné hierarchikus kiilonbség még a komikus és polga-
ri szinész megkiilonboztetésnél is erGsebb.

Olaszorszag regionalitdsa, az utazé produkcidk rendszere miatt e megkilonbozte-
tés ott kevésbé volt éles. Logikus lenne tehat, hogy az ,,atjarhatatlanabb” magyar struk-
tara valtson ki erésebb parodisztikus komikusi indulatokat. Ezzel szemben inkabb Toto
figurajaban fedezhetGk fel a karnevali hagyomany féktelenebb elemei. Pénz- és kulttra-
hianyat kiegyenlitend6 a Toto-maszk blintudat és szégyenérzet nélkiili agresszivitassal
harcol sziikségletei kielégitéséért. Végletessége, lelkiismeret-furdalas nélkili igyeskedé-
se megkérddjelezi a polgari szinhaz szentimentalis kozmegegyezését. E szemtelenség,
a tarsadalmi hatarok figyelmen kiviil hagyasa egyben sikerének egyik titka. E konvenciot
felrigd mentalitas dicsGitése torténetileg is jellemz6 a hagyomanyos komikum mve-
[Gire.

Toto és Latabar parodiainak legbiztosabb sikerforrasai az atoltozéses szamok voltak.
Toto pincérnGként, menyasszonyként, Latabar egyik legnagyobb szinpadi és filmsikeré-
ben, az Egy szoknya, egy nadragban vérbé spanyol holgyként komédiazott. Toto kisér-
tet- és marionettparddiai mar a karnevalisag Gsibb forrasaihoz kapcsolédtak. Latabar
esetében a parddiam(ifaj — érthetéen — inkdbb habor( el6tti korszakara jellemzd, mig
Toto 1950-es évektdl forgatott filmjei sziizséjének alapotlete épiil gyakran parodiara. A
Toto-parddiak forrasaiként —a kor aktualis médiaszenzacioi mellett —a klasszikusok szol-
galtak, melyek az olasz magaskultdra korein kiviil is kell6en ismertek voltak ahhoz, hogy
parédidjuk hatékonyan miikodhessen. Raadasul e klasszikus figurak jol illettek a dolyftol
sem mentes Toto-maszkhoz.

Toto esetében, kora szinhazi magaskultarajahoz f(iz6d6 viszonya értékelésében dont6,
hogy a tamadasok, a népszeriiségvesztés idején sem kivanta soha elhagyni, megtagadni
maszkjat, hagyomanyos komikusi alternativitasat. Ars poeticaja hasonl6 Latabaréhoz,
aki szintén makacsul ismételgette, hogy szakmai ambiciéja ,mindéssze” a kozonség
megnevettetése. Lemondott tehat arrél, hogy a szinhazi magaskultdra befogadja:



,Meg kell mondanom, hogy én ezeket az olcsdnak mingsitett hatasokat néha napo-
kig, hetekig érlelem. Sok almatlan éjszaka eredménye egy otlet, egy fintor vagy gesztus.
Miért olcsé hataskeltés ez? Tovabb haladok régi utamon. Azt csindlom, amit szeretek,
amit tudok, amiben hiszek! Ehhez a k6zonség szeretete ad er6t.” (Latabar valasza Tabi
Laszlonak a Fel a fejjelre, a Szabad népben megjelent kritikajara. Idézi Molnar Gal
1982:368.)

Latabar parddiai — a magyar operett szelidit6 kontextusaban — nélkiilozték a szélso-
séges karnevali vonatkozasokat. Nala mind a tagabb tarsadalmi, mind a sz(ikebb polgari
szinhazi utalasokat illeten kevésbé érzékelhetd a kritikai attit{id. Palyajat a maga sza-
mara egyediil megfelel6nek tartott — szérakoztatd szinhazi — kozegben kivanta folytat-
ni, masféle szinhazi hagyomanyokat azonban nem biralt. Nem is igen lett volna foru-
ma hozza, hisz a popularis szinhaz miifajai a szocialista kultarpolitikaban, legalabbis
deklaraltan, ,t(irt” s nem ,tamogatott” m{ifajok voltak. (Ugyanakkor ezen alacsonyabb-
rend{iséget erdltets elit allasponttal szemben az operett valos befogadoéi értékelésére
mutat, hogy a nézdék az 1954-es premiertdl évekig egész éjjel sorban alltak a legendas
budapesti Csardaskiralynd jegyeiért. Ezt a Szinetar Miklos altal rendezett el6adast egyéb-
ként megszakitasokkal 1970-ig tartotta miisoran az Operettszinhaz.) Latabar operett
melletti kiallasa nem nyert tamogatast az igynevezett miivészszinhaz szférajabol sem,
hisz a vizsgalt id6szakban a magyar rendezdi szinhaz képviselGi egy, a szinésznek a
koncepcidhoz képest alarendelt szerepet szané tarsadalomkritikai eléadasmodellt tore-
kedtek kimunkalni, igy aktualis m{ivészi érdekeikkel szemben allt a ,,sz6lista” komiku-
sok védelme.

4. Bizonytalan szinész-nézé viszony

A hagyomanyos komikum m(ifajainak otthont adé mulatékat, szinhazakat az el6adast
nem tarsadalmi, hanem szérakoztaté fogyasztasi alkalomnak tekintd nézék toltotték meg,
akik nem méltattak figyelemre vagy kifiityilték az igényeiknek megfelelni nem tudo
mulattatokat. igy a komikus, mar csak 6nérdekbdl is, a kozonséghez f(iz6d6 ,viszonyan
dolgozott” elsGsorban, mig a polgari szinész — presztizse s a dobozszinhaz konvencioja
kovetkeztében —az el6adas konvencidja szerint megfeledkezni latszott a kozonségrél, s
elsGsorban szerepe hibatlan interpretalasara koncentralt. A hagyomanyos komikum
alternativitasanak tjabb eleméhez jutottunk annak megallapitasaval, hogy e kozegben a
nézd valik az el6adas alanyava és targyava. Latyi és Toto kdzonséghez f(iz6d6 kapcsola-
ta, az hogy a befogadoi reakciét teszik a produkcié f6 értékmérgjévé és inspiracios forra-
sava, alapvet6 hasonldsagokat mutat. A nézG4-szinész viszony mindkett6jiik szamara
hibatlan kommunikaciés csatornaként miikodott. S hiaba kényszeriilt Latabar az 1950-
es években a magyar operetthagyomanytél idegen, ,,atpolitizalt” operettekben is jatsza-
ni, hiaba igyekezett 6t a kritika Sztanyiszlavszkij-mddszer szerint dolgozé realista szi-
nésszé atgyurni, a kozonség éppen megdrzott hagyomanyos komikusi eszkéztara mi-
att maradt hiiséges hozza. Egy durva kritikara igy valaszol a Népszabadsaghoz kiildott
olvaséi levélben: ,Valamit talan még az itthoni népszeriiségemrdl. Turnéim soran a leg-
tavolabbi falvakban becenevemen szdlitanak, a szeretetnek olyan jeleivel talalkozom, hogy
nem tudok err6l meghatottsag nélkiil beszélni. Az Operettszinhazban a k6zénség min-
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den egyes megjelenésem alkalméaval megkiilonbéztetett tapssal fogad. En nem érzem,
hogy elpartol télem a kozonség... Szeretném, ha az igen tisztelt, de altalam nem ismert
cikkiré egyszer karon fogva végigsétalna velem a pesti utcan. Meglep&dne attél, hogy
gyalogjarétol autébusz utasig, a sarki rend6ron tal gyerektdl aggastyanig, milyen der(-
t6l sugarzd arccal fordulnak felém a szivek. Nem, én gy érzem, a kozonség nem par-
tolt el télem. Szeretnek engem, és én is szeretem Gket.” (Molnar Gal 1982:293-294.)

4.1. Fiktiv test

E kiilonleges népszer(iség eléréséhez Totonak és Latyinak teatralisan valami kiilonlege-
sen hatékonyat kellett produkalni a szinpadon. Ennek megkozelitéséhez fontos annak
tisztazasa, hogy a hagyomanyos komikusnak nem a geg (a verbalis poén), hanem a ,,test
miiviesitése” (artificilizzazione extraquotidiano del corpo) az alapvetd szinpadi fegyve-
re” (De Marinis 1994). E stilizalt mozgasnyelv lényegében ugyanolyan — a hagyomany
altal is formalt — testtechnika, mint a commedia dell’arte, a klasszikus balett vagy a
pantomim. A hagyomanyos komikus e szinpadi testi viselkedése — elveiben és gyakorla-
taban — egyarant kiilonbozik a polgari szinészétdl, akinek szinpadi jelenlétére dontGen a
statikus testegyensuly s a naturalista jatékmad a jellemzd. De Marinis modellje annyi-
ban is relevansnak bizonyul, hogy cafolja a komikusok allitélagos spontan jatékaroél al-
kotott kozhelyes elképzelést.

A ,test m(iviesitése” fogalom pontosabb értelmezése érdekében érdemes attekinteni
az Eugenio Barba nevével fémjelzett szinhazantropolégia alapelveit, melyek kidolgozasa-
ban a Daniaban (Holstebréban) él6 olasz szarmazasa Barbaval egyiitt tobb olasz teat-
rologus is meghatarozo szerepet jatszott. A szinhazantropoldgia ezen iranyzata az el6-
adasformat a szinész-el6adé testtechnikaja fel6l vizsgald, egyszerre elméleti és gyakorlati
megkozelitési méd, mely a szinhazi avantgard 1960-as évekbeli hullamaihoz kapcsolé-
dott. Kialakulasaval attételesen hozzajarult ahhoz, hogy az e tanulmanyban is vizsgalt
hagyomanyos komikusi jatékmaéd rehabilitaltassék, s6t — gesztusra, fizikai akciéra alapo-
zottsaga miatt — a szinjatszas olyan Gsibb formaihoz soroltassék, mint a polgari szin-
haz. Barba és Savarese Szinhdzantropoldgiai szétdranak alapelvei segitségével példaul funk-
cionalisan valik értelmezhetGvé a Toto- és a Latyi-féle hagyomanyos komikum.

ElGszor tagabb perspektivabol kozelitve azonban, a szinhazantropologia f6 kérdése a
szinhaz és a hétkoznapi élet viszonya. Ennek értelmezésében két alapirany kiilonithetd
el: Duvignaud, Turner, Schechner és Geertz a két szféra kozotti analdgiakat hangsu-
lyozza, mig a masik ,,tabor” (Grotowski, Barba) a kiilénbségeket, amennyiben a szinha-
zi viselkedést ,,nem hétkéznapiként” (extraquotidiano, De Marinis 1994:99) hatarozza
meg. Vizsgalataiban mindkét irany interkulturalis, komparativ modszereket alkalmaz. Az
altalunk most kozelebbrdl vizsgalt utébbi elsGsorban azért, hogy tavoli kultarak el6adoi
technikai 6sszevetésével felfedjen ,,olyan kapcsolatokat és vonzddasokat, melyek tényle-
ges torténeti kontaktusoktdl fiiggetlendl alakultak ki” (De Marinis 1994: 101).

Barba a hagyomanyos technikak mestereivel végzett miihelymunka-kisérletek alap-
jan a szinészi technikak kozos alapjaként a preexpresszivitas transzkulturalis elveit té-
telezi, s a megfogalmazott négy elv mindegyike meghatarozéja a hagyomanyos komi-
kusok testi viselkedésrepertoarjanak is.



A Barba-féle elképzelésben az ,.egyensily megvaltoztatasanak elve”, illetve annak
kultaranként eltéré testtechnikaban megval6sul6 gyakorlata biztositja a sziikséges tobb-
letenergiat ahhoz, hogy a szinész magdra tudja vonni a nézé figyelmét. Ennek érdeke-
ben le kell mondania a minimalis erékifejtésrol, s egyfajta ,,luxusegyensulyt” vagy Etienne
Decroux kifejezésével ,,egyensulyhianyt” kell Iétrehoznia. Erre tobbféle technika is alkal-
mas, amelyek k6zos jellemzGje, hogy mindig a nehézségi erd ellen kell dolgozni. A szin-
padi fizikai akcid energiatelitettsége ndvelhet6 az ,,oppozicidelv” fizikai szinten valé al-
kalmazasaval, az ,.ellentétek tancanak” megkonstrualasaval is. Ez az ,,impulzus-ellenim-
pulzus” valtakozas Barba szerint interkulturalis, éppigy megvan a bali tancban, minta
Decroux-féle pantomimben. A ,leegyszer(isités elve” nem mond ellent az el6zGeknek.
jan. A negyedik transzkulturalis elv, az ,,energiatékozlas elve”, mely latszélag kis ered-
ménnyel jar6 nagy energiabefektetést jelol. A Barba-féle szinhazantropoldgia tehat a
szinész specialis viselkedését torekszik leirni az el6adasforma kontextusaban. S e vonat-
kozasban az europai és keleti szinpadi technikakat éppen a hétkéznapitdl eltérd test-
hasznalat koti 6ssze. Barba szerint tehat a jatszo6 személyiségének egyedisége, kulturalis
és tarsadalmi kontextusanak specialitasa mellett a hétk6znapitol eltérs testhasznalat az
a legatfogobb kozos vonas, mely képessé teszi a szinész-el6adot a nézé figyelmét maga-
ravond tobbletenergia koncentralasara és felszabaditasara. Ha tehat a szinész szellemi
és fizikai értelemben egyarant elsajatit egy testtechnikat, ha szinpadi testi viselkedését
,nem hétkdznapiva” teszi, ezzel valik képessé szinpadi energiaja szabalyozasara. Az el6-
adéi, ezen beliil a komikusi szinpadi jelenlét e felfogasban egy allandé energiamozgas-
folyamat. A szinész nem a testén vagy a hangjan dolgozik, hanem az energian. Ahogy
nincs olyan hangakcid, mely ne lenne egyben fizikai akcié is, gy nincs olyan fizikai akcio,
mely ne lenne szellemi akcio is egyben.

A szinhazi el6adasok meghatarozo, a hagyomanyos komikum esetében is dontd
kérdése, hogy a szinész miképpen tudja jatékaban kikiiszobolni az elGre tervezettségbdl
eredd sablonjelleget, miként képes megteremteni a kidolgozott spontaneitds technikajat.
Barba szerint a szinpadi szituaciok élévé varazslasaban is a testtechnikak alkalmazasa a
leghatékonyabb. E technikak titkainak atadasa Nyugaton a személyes —a Latabarok ese-
tében csaladi, nemzedékek kozotti, Totonal a napolyi popularis szinhazi hagyomany
képviseldi altali — tapasztalatatadas és konyvek révén egyarant torténik, mig Keleten koz-
vetleniil a mester altal atadott tudas él tovabb.

Mikor tehat De Marinis miiviesitett szinpadi viselkedést tart jellemz6nek a hagyoma-
nyos komikusok jatékara, azzal arra utal, hogy maszkjuk [ényegében egy komikus hata-
sok kidolgozasara szakosodott testnyelv. Tehat nemcsak egyes poénok vagy gesztusok
eredetisége miatt emlékeznek a nézdk évtizedek tavolabdl is egy komikusi alakitasra, hanem
a jaték gesztusrendszerének, ritmusanak aprélékos nyelvi kidolgozottsaga folytan is,
jollehet ez sem a befogadas soran, sem utélag nem tudatosodik feltétleniil a nézében.
Ha fizikai jellemzG6iben meg kivanjuk idézni Toto specialis testtechnikajat, Sandro De Feo
leirasa visszarepithet minket az 1930-as évek varietéibe: ,,akkor a test még fiatal és elasz-
tikus volt, még él6 és siirgss volt a kozonség megérintésének, almélkodasra késztetésé-
nek vagya, akkor kellett volna latni 6t, ahogy felcsapta a karjait, kezeit vallai felé meg-
hajtva, mint egy szent indiai tancosnd, utana felsGtestét ellenkezd iranyba hajlitotta,
fejét pedig ehhez képest megint ellenkezé iranyba, szemei kifordultak, el6reugrd hegyes
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alla szajaval allt kontrasztban, adamcsutkaja 6rvényld futasba kezdett mozgasba lendit-
ve csokornyakkenddje fekete pillangéjat. Toto fantasztikus volt 27-28 éves koraban e
produkcidjaban.” (Faldini—Fofi 1993:243.)

Hozza hasonlban részben ellentétekre épiilt a Latabar-maszk miiviesitett viselkedése
is: ,,a mimikai reakciok mindig kétoldalasan jelentkeztek nala. Talan ez még a vasari mimus
kordliltségének oroksége volt. Utolsé szerepeiben hianyzott a jellegzetesen »latyis«
mozgas, a kaszald, egymast keresztezd labak és kezek, a keresztbe tett, bokabol valo
ingasok, az erGs diilongélések, hianyzott Latabar mozgasanak vad marionettszer(isége
és a kezeknek, labaknak euférikus szétcsapottsaga, amely egy folyton porgé szélmalom-
hoz, 6rdégmotollahoz hasonlitotta 6t.” (Molnar Gal 1982:295.)

Ugyanezt az imitativ hagyomanyt tagadé gesztikus egzotikumot 6rizte meg emlé-
kezetében Totordl Fellini is, aki a komikus jatékat a bohécokéhoz hasonlitotta: ,,Az a
valészin(itlen arc, az a szobraszallvanyrol leesett s a miivész visszaérkezése elGtt sebtiben
visszatett agyagfej, az a csont nélkili gumitest, az a marsbéli robot, az a lidércvidamsa-
gl nem e vilagi lény, az a rekedt, tavoli, mély hang: oly varatlan, meglepd, sosem latott,
valami olyan mas volt, hogy a bénité csodalkozason tdl a teljes szabadsag érzésével fer-
t0zte meg az embert, lazadasra késztette: felejtsen el, billentsen ki jogaibél minden ta-
but, sémat, szabalyt, mindent, amit a logika engedélyezett, torvényesitett. Mint az 6sszes
nagy clown, Toto is a teljes elutasitast képviselte, s a legmeghatébb s legvigasztalobb
felfedezés az volt, hogy ebben az Alice Csodaorszagabdl kilépett Totoban az ember tiis-
tént folismerte az olaszok torténelmét és jellemét, persze felnagyitva: éhségilinket, nyo-
morunkat, Pulcinella tudatlansagat, kispolgari qualunquismusat,* beletorédését, bizal-
matlansagat, gyavasagat. Toto mulatsagos holdbéli eleganciajaval az aljassag és az aljas-
sag meghaladasanak 6rok dialektikajat testesitette meg.” (Fellini 1988:185—186.)

Latabar a realisztikus magyar szinhazi kontextusban kevésbé meghokkentd tipust
alkotott, szinpadi viselkedésének stilizaltsaga azért tlint ki mégis, mert az lényegesen
meghaladta kollégai jatéknyelvének stilizaciés fokat. De az vitathatatlan —kiilénésen 1945
el6tti szerepeiben —hogy nem a szerep viselkedésének hétkoznapi logika szerinti indok-
lasara torekedett, hanem jelenléte pillanatainak teatralisan hatékony megkomponalasa-
ra, a ritmusnak a gesztus és a poén szintjein val6 optimalis m{ikodtetésére.

4.2. A sematikus komédia

A jaték és a szoveg polgari szinhazzal ellentétesen alakult fontossagi sorrendje miatt is
érdemes kitérni a hagyomanyos komikumra jellemzg stilizalt jatékmaod és a szocialista
orszagokban a zsdanovi kultdrpolitika idején felt{in6 sematikus komédia, illetve operett
viszonyara. Latabar palyajanak fele ugyanis az ilyen atszabott, ideoldgiai nevel6eszkoz-
ként alkalmazni kivant ellenoperettek vilagaban zajlott. Az 1950-es évekbeli népszer(-
sége annak volt kdszénhet6, hogy nem a kultdrpolitika izenetét kozvetitette. S6t, ha
megnézziik az akkoriban késziilt Mdgnds Miskdt vagy az Allami Aruhdzat, a mindenko-
ri szovegkornyezettdl fiiggetleniil Latabar alakitasaban az e fejezetben vizsgalt ,m-
viesitett testi viselkedés” elemeit érhetjiik tetten. Latabar becsempészte tehat a nevel6
szandéku ideoldgiai verbalizmus terhe alatt roskadozé sziizsébe a komikumot, csakhogy
ezzel egyiitt kiiktatta a szocialista realista sziizsé ideologiai tétjét is. Ugyanakkor Latabar



épp e ,mozdulatzenével”, a széveg jatékos poénsorra alakitasaval s gesztussor ala ren-
delésével teremtette meg, hitelesitette azokat a figura- és jelenettoposzokat, tomegkul-
taraban tovabb él6 emlékképeket, melyek az 1950-es évek sematikus komédiait a magyar
popularis kulttra részeivé avattak a befogadéi tudatban.

4.3. Improvizacié

Toto és Latyi jatéktechnikajat a kritikai irodalomban sokszor rokonitjak a commedia
dell’artéval, e hagyomanyhoz valé kapcsolodast jel6lve meg a miikod6 kozénségkapcso-
lat garanciajaként. Az utalas helytall6, amennyiben mind a hagyomanyos komikus ja-
tékmadjat, mind a commedia dell’artét specialis testtechnikaként definialhatjuk. Ugyan-
akkor a szinpadi rogtonzés vonatkozasaban is érdemes megvizsgalni a feltételezett ro-
konsagot a hagyomanyos komikusok — esetiinkben Toto és Latyi — és a commedia dell’arte
szinészei kozott.

Roberto Tessari, aki konyvet irt és filmet készitett a m{ifajrél, abbdl indul ki, hogy a
commedia dell’arte egy diabolikus m(ifaj volt, mely a kulturalis és vallasi renddel szem-
ben sziiletett és m(ikodott (Tessari 1981). Ugyanakkor a kdzhiedelemmel ellentétben
nem a rogtonzeésre épiilt; ellenkezd6leg, a modern eurdpai hivatasos szinészet megte-
remtdGje volt. A ,szinhazcsinalas” éppen a commedia dell’arte révén lett jogilag kényte-
len-kelletlen elismert foglalkozassa. A piacterek nézgi altal kedvelt, am a hatdsagok és az
egyhaz altal tamadott commedia dell’arte ugyanis profi kozonségszérakoztatas volt.
Ekozben a kor ,,akadémikus szinhaza”, mely az elit képviselGinek id6toltése volt, a mai
értelemben amatérnek volt nevezhetd. Mig az utébbi a dramai széveg deklamacidjara
épiilt, a commedia dell’arte hatékony szinészi jatéktechnikak 6sszességeként definial-
hatd, s ennyiben valéban el6dje a hagyomanyos komikumnak. A vandortarsulatok tal-
élését az iizleti siker hatarozta meg, s e piacnak valé kiszolgaltatottsag szintén hason-
litott a kapitalista nagyvarosok kialakulasahoz k6t6dé varieté-, revii-, kavéhazi szinészek
allandé egzisztencialis és szakmai veszélyeztetettségéhez. Ugyancsak k6zos vonas, hogy
a commedia dell’arte maszkjait inspiral6 hagyomany egyik eleme a karneval, mely id6le-
ges anarchizmusaval szintén kozel all a hagyomanyos komikum kulturalis kontextusa-
hoz. A commedia dell’arte annyiban is rokon a hagyomanyos komikummal, hogy mind-
kett6 jelentGs tarsadalmi ellenallassal szemben m(ikodott. A commedia dell’arte eseté-
ben a kozvélemény elitélte a szinészeket feltételezett kicsapongasaik miatt, az egyhaz a
maszkok hasznalata miatt, az elitszinhaz miivelGi pedig az improvizacié miatt.

A commedia dell’artéban tehat jelen volt az improvizacié, amennyiben a szinésznek
joga volt a szabad recitaciéra. (E lehet6ség a popularis szinhaz m{ivel6i szamara a ké-
s6bbi évszazadokban nem volt mindig adott.) A commedia dell’arte szinpadi hatékony-
saga — akarcsak a hagyomanyos komikumé — azonban nem a régtonzésre, hanem a
kozépkori szérakoztatasbol atvett maszkok fizikai akciokban kifejez6d6 gegjeire, lazzijaira®
épiilt. E kozépkori mutatvanyosgyakorlatban kifejlesztett lazzik és gegek elemei a com-
media dell’arte kozvetitésével at is kerlilhettek a hagyomanyos komikusok repertoarja-
ba. A commedia dell’arte jatékmodja ily médon a tarsadalom alsé rétegeinek szérakoz-
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gek magaskultaraba tartozoé elemeket is tartalmaztak. A commedia dell’arte tehat Tessari
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(1981) szerint felfoghato kétféle kulturalis modell — a magaskultarabeli és a popularis
elemek egymast motivalo — egyiittéléseként. Mivel azonban a maszkok allandé fizikai s
mentalitasbeli jellegzetességekkel rendelkeztek, a canovaccioknak® — a rogtonzések mellett
—voltak allandé struktdrai is. Tessari szerint a szerelmesek és az 6regek maszkjai mellett
a legnagyobb szérakoztatd potencialt a szolgak képviselték. A két szolga koziil az egyik
mindig intrikalt, mig a masik mulatsagosan hiilye volt. Az utébbit els6sorban a gesztus-
komikum jellemezte. A hagyomanyos komikusok annyiban mindenképp 6rokosei a
commedia dell’arte szolgamaszkjainak, hogy 6k is a jaték fizikai elemeit hangstlyozzak.

E vazlatos jellemzésbdl is levonhaté az a kdvetkeztetés, hogy a rogtonzés a commedia
dell’artéban korlatozott jelent6ségl, a kozonséggel vald bizonytalan kapcsolatban min-
denképp masodlagos a nem hétkdznapi testtechnikara épiil6 szinpadi viselkedéshez ké-
pest, mely utébbi a commedia dell’arte szinészét a Toto- és a Latyi-féle hagyomanyos
komikussal val6jaban 6sszekototte.

5. Degradacio

A 20. szazad elejétdl az olcs6 nyomtatvanyok, de féleg a mozi megjelenésével a popu-
laris szinhaz fokozatosan elvesztette korabbi meghatarozé szerepét a szérakoztatoipar-
ban. A hagyomanyos komikum teatralis hatékonysaga az olasz régiéban mar az 1930-
as évektdl veszitett erejébdl, de a felt(ing visszaszorulas a magyar és az olasz kultara-
ban egyarant az 1950-1960-as években kovetkezett be. Az 1950-es évekre a szinpadon
areviiforma valt jellemz&vé, a tanc és a latvanyos diszletek dominaltak, a hagyomanyos
komikus produkciéja hattérbe szorult. A degradaciét gyorsitotta, hogy a habord utani
id6szak véleményformalé baloldali értelmisége lenézte a popularis szérakoztatatas m-
fajait. Csak a tomegkultira-kutatas fellendiilésével, az 1960-as évektdl enyhiilt e befo-
lyasos kozeg szigora a hagyomanyos komikum irant.

Latabar és Magyarorszag esetében a hagyomanyos komikum hanyatlasa iranyaba hato
er6k durvabban miikodtek, nemcsak izlésbeli, hanem politikai és egzisztencialis tamada-
sokat is jelentettek. A Latabar-féle jatékstilust mar az 1940-es évektdl tobb oldalrol ta-
madtak. Bubik Arpad 194 1-ben érkezett Berlinbé| igazgatonak az Operettszinhazba, azzal
a céllal, hogy a kor szellemében ,,megmagyaritja az operettet” (Molnar Gal 1982:350).
Latabar e habors fesziiltségtdl kiélesedett izlésterrorban a pesti zsidé humor megtes-
tesitdje, a nagyvaros semmit komolyan nem vevé cinizmusanak prototipusa lett. Bubik
1941-ben felmondott Latabarnak az Operettszinhazban: ,,Az én szinhazamban nem
kellenek és nem lesznek Latabarok.” (Ratonyi 1984:34.)

A Bubik-féle szinhaz ugyanis a mindenkori diktatdrak szinhazaihoz méltéan halélo-
san komoly volt, operettjei a kronikak szerint patetikusak, l[atvanyosak és humortalanok
voltak, akarcsak néhany évvel késobb a sematikus operettek. Az igazgato igy fogalmazta
meg ars poeticajat: ,,Szam(izni fogom az operettbdl a folosleges viccel6dést. A hallgato-
sag gyonyorkodjék a szép melddiakban, izléses ruhakban, mesteri rendezésben — a pesti
viccel6désrél pedig szokjék le, az nem a mai vilag hangja!” (Gal 1973:504.)

E ,latabartalanitasi” kisérlet a szinhazi ipar piaci szabadsagat még nem korlatozé
kozegben kudarcba fulladt. Ugyanakkor a szinész egyre kevésbé érezhette magat biz-
tonsagban ebben az (j kozegben, ahol a rasszizmusnak a politikaban valé eluralkodasa



el6tt még versengtek érte. Ez az ambivalencia — nézGi elfogadottsag s ellenszenv a hata-
lom részér6l — mind az operettjatszas stilusara, mind Latabar személyére vonatkozoéan
csak mélyiilt a szinhazak allamositasa, 1949. majus 22. utan. Latabar az 1950-es évek-
t6l olyan kulturalis és szinhazi kontextusban m{ikodott, ahol gyanakodva tekintettek
ra, mint az ,,idejétmult” egykori szérakoztatoipar képviselGjére, s kezdetben épp annak
a mifajnak, az operettnek a megsemmisit atalakitasara torekedtek, melynek G a sikereit
koszonhette. Bar 1945 és 1949 kozott még megmaradtak a maganszinhazak, az el6-
adasforma ideolégiai célt felhasznalasa, a szinhaz propagandafunkcidjanak er6sodése
mar elGrevetette arnyékat, példaul a szinészek habora alatti viselkedésének elfogultan
kezelt ,,igazolasi” tigyeiben, a Nemzeti Szinhaz tagjainak 6nkényes megrostalasaban, a
szinikritika hangjanak fenyeget6vé valasaban. A hagyomanyos komikum miifajainak
visszaszorulasa a szinhazak allamositasakor gyorsult fel. A kbzpontiva valé part- és mi-
nisztériumi iranyitas egy — a magyar hagyomanytol eltéré — komoly, patetikus ope-
rettizlést erltetett; az (j kultdrpolitikai és szakmai elit a magyar operett- és szérakoz-
tatd szinhazi hagyomanyt teljes egészében meghaladandénak allitotta be (Strasszen-
treiter 1996). Nemcsak az operettek sziizséjét bélyegezték korszeriitlennek, hanem
,sablonosként” elitélték a hagyomanyos komikusok jatékstilusat is. A politika és az 0],
szocialista realista izlést agresszivitassal hirdetd kritika tehat — egyeduralmaval visszaél-
ve — azt deklaralta, hogy a magyar operetthagyomany s annak integrans része, a ha-
gyomanyos komikusi jatékmaod idegen az elnyomott osztalyoktdl, s hogy azok igazabdl
0], hétkoznapjaikrol sz6l6 szocialista realista operettekre vagynak a régi alomvilag he-
lyett. Holott a szérakoztaté komikum szinhaztél mulatéig iveld variansai igenis a népi,
illetve a nagyvarosi alsébb osztalyokra jellemz6 popularis szérakoztaté formakbél not-
tek ki, s e gyokeriiket mindvégig megorizték. A habord el6tt a pesti kiilvarosi bodészin-
hazakban is az operettek arattak a legnagyobb sikert (Ratonyi 1984:96—97). A politika a
sziizsé ideoldgiai kodok szerinti atértelmezésének kovetelésével tehat egy akkor még
harmonikus néz6-szinész viszonyt igyekezett megrontani, a szocialista realizmus uté-
pikus, senki izlésvilagat nem képvisel6 kdvetelményrendszerét (vo. Zsdanov 1949) a—
hagyomanyos operettet mindvégig tamogat6é — munkasosztaly igényeként tiintetve fel.

A popularis kultdra frontjan a feltlrél elrendelt izlésatalakité forradalom 6sszekap-
csolodott egy szintén diktatorikusan elrendelt intézményatalakitassal is. Az allamosi-
tassal a popularis szinhazak kbzegében is egymas utan bukkantak fel masféle kritériu-
mok a produkcidk szinre allitasakor és értékelésekor, mint a korabban egyediil meghata-
roz6 pénztari bevételben mérhetd siker. A korszakra jellemzd sznobéria jegyében a
konnylim(fajt azaltal vélték csak némileg rehabilitalhaténak, ha kiemelik mifajai ,,hala-
dé”, tarsadalomkritikai, népi eredetét. E Gaspar Margit irasaival fémjelezheté tendencia
az ,atideologizalt”, fiiggetlenségét6l megfosztott szinhazi kozélet djabb ambivalens, a
az aktualis szituacio és politikai er6viszonyok fiiggvényében — mind a hagyomanyos
komikusi tradiciojukhoz ragaszkodé szinészekkel, mind a teljes politikai kontrollt kove-
tel6 hatésagokkal szemben fel lehetett hasznalni. Gaspar Margit A miizsak neveletlen
gyermeke cim{ konyve (1963) is egyszerre értelmezhetd a habord el6tti polgari-piaci
szinhazi modell képviselGinek , atneveléseként”, az operett Uj identitassal valo ellatasa-
ként, s a mifaj szinpadon tartasaért végrehajtott ment&akcioként.
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Torténelmi tavlatbdl — Burke gondolatmenetét elfogadva — mondhatjuk, hogy az
operett atpolitizalasa is ama erGszakosan végrehajtott hatalmi tamadasok soraba illesz-
kedett, melyek soran a mindenkori elit a popularis kultdra mfajait, illetve vilagképét
igyekezett a maga érdekeinek megfelelGen atalakittatni: ,,Az eurdpai torténelemben gyak-
ran az elit, vagy az elit egy csoportja megprdbalta »megreformalni« a popularis kultarat,
mas szo6val el6szor megprébalta elnyomni azokat a viselkedésformakat vagy eszméket,
amelyeket felforgatonak, erkolcstelennek vagy egyszeriien »bunkénak« tartott..., majd
helyettesiteni akarta ezt egy (j kulttraval, ] tradiciéval. Nem szabad, hogy a kitalalas
kifejezés arra a kovetkeztetésre juttasson benniinket, hogy az eliteknek hatalmuk van
az alavetett osztalyok kultarajanak kedviik szerint valé alakitasara. Az eurdpai popularis
kultdra torténete azt mutatja, hogy a popularis kultdra rendkiviil ellenallé, hogy a koz-
emberek gyakran ellen tudtak allni a megreformalasukra tett kisérleteknek. ” (Burke
1984:7.)

Osszegzésként megallapithatd, hogy e kdzvetlen kdzonségkapcsolatra épité sziné-
szi bravartechnika kétségtelendil vesztett erejébdl a szovegkonyv elétérbe keriilésével, a
szocialista realizmus elveinek alkalmazasi kényszerével, a patosz eluralkodasaval, a szi-
nészi improvizaciés szabadsag csokkenésével. E jelentGs kulturalis kontextusbeli atala-
kitas gyokeresen megvaltoztatta az el6adasok kozvetlen kontextusat is (a jatszas rend-
jét, a kritika és a rendezd szerepét, a szinhazon beliili szinészhierarchiat, a szinészi
dijazas elveit és mértékét, a dramaturgiai munkat stb.).

Nem valtozott a kritikai és szakmai tamadasok iranya 1956 utan sem. A Latabar-féle
komikumrél s a popularis szérakoztatas egyéb formairdl mind az 1960-as évek végétdl a
rendezGi szinhaz felé torekv6 szakmai elit, mind a véleményformalé értelmiség azt tar-
totta, hogy azok csokkentik a miivészszinhaz produktumai iranti nézGi fogékonysagot,
és akadalyozzak a magyar szinhaz vilagszinhazi tendenciakhoz valé felzarkdzasat. E maig
meghatarozé elitértelmezés kontextualizalasahoz azonban azt is tudni kell, hogy 1956
utan a kadari konszolidacié valéban ligyesen hasznalta a komikus miifajokat és a nép-
szer{i komikusokat a rendszerellenes indulatok hatastalanitasara. Az 1960-as évek vé-
gétdl ,,jogosan” tiintek egyes operett-el6adasok vagy kabarék az izléstelenség és miivé-
szi igénytelenség melegagyainak a szinhazi reformnemzedékek tagjai szamara (Mihalyi
1984:187—194).

JEGYZETEK

* A dolgozat a Soros Alapitvany Bolognai programjanak segitségével késziilt.

1. Ezen alternativ jelleg, illetve szimbolikus szembenallas az 1930-as évek Magyarorszagan azon-
ban kevésbé érezhetd, hisz ott az operett — popularis kulttra eredete és szinhazi iparba tartoza-
sa ellenére — mar-mar nemzeti mifajnak szamit. A hires operettszerz6k vagy az operettjatszasra
specializalédott Kiraly Szinhaz jubileumai reprezentativ tarsadalmi eseményekké emelkedtek
(Ratonyi 1984:202).

2. A magaskultaraba tartozo és a vallalkozoéi rendszerben m(ikodé popularis szinhazak hatalom al-
tali szimbolikus elkilonitése tobb évszazados eurépai hagyomany. Franciaorszagban példaul mas-
féle tevékenységekre jogosité miikodési engedélyt adtak ki az allamilag tamogatott, a nemzeti



kultdrat reprezentald miivészszinhazaknak s — a gyakran a kilvarosba vagy bulvarokra telepii-
16, nem privilegizalt tarsadalmi rétegekbe tartozo kozonségre épité — popularis szinhazaknak.
Utébbiak esetében megszabtak az el6adhaté darabok mifajat, s6t megtiltottak a szinpadi beszé-
det, e megkiilonboztetéssel elGsegitve — akaratlanul is, tehetnénk hozza — a kozépkori vasari
mulattatoktol eredd virtudz szinpadi testtechnikak talélését. A korlatozé szabalyozas eredeti célja
Franciaorszagban az volt, hogy a popularis szinhazak ne jelenthessenek konkurenciat a m-
vészszinhazak szamara, valamint hogy elkilonilé midfajaikkal, szinészeikkel, kozonségiikkel
tovabb erGsitsék a tarsadalmi rétegek elkiilondlését. (V6. McCormick 1992.)

3. Tipo fisso (tipi fissi): a commedia dell’arte maszkjai.

4. A kifejezés az 1944-ben Guglielmo Giannini 4ltal alapitott L'uomo qualunque (Atlagember) elne-
vezés(i Ujsag cimébél ered. Az Gjsag egy — az ,,atlagember”, a csendes tobbség, de elsGsorban a
kaellenes mozgalom, a Fronte dell’Uomo qualunque szécsove volt. Azt hirdette, hogy nincs sziikség
politikai partokra, az dllam tevékenységének a j6zan ész alapjan megszervezett tigyintézésre
kell korlatozddnia. Ebbél eredGen a qualunquismo kifejezés olyan magatartasformat is jeldl az
olasz hagyomanyban, mely — a politikai partokkal szembeni bizalmatlansag iiriigyén — egyfajta
tarsadalmi mozdulatlansagot, politikai és tarsadalmi kérdések iranti kozonyt, érdektelenséget —
ha nem is hirdet, de — képvisel.

5. Lazzo (lazzi): a komikus maszkok révid, a cselekménytél elkiiloniilé — szovegre, dalra, pantomimra
vagy tancra épiil6 — maganszamai a commedia dell’arte el6adasban.

6. Canavaccio (canovaccio): a commedia dell’arte el6adas (irasban) rogzitett cselekményvazlata.
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GYONGYI HELTAI

The comic acting of Toto and Latyi: a model of theatre
anthropology

The 20th century version of the traditional comic acting (De Marinis, 1994) represents an alterna-
tive way of making theatre opposed to the realistic-imitative tradition. It is connected to special
popular genres and special institutions (café chantant, revue, variety, and operetta). This popular
acting tradition emphasises the unique expressive personality of the comedian-craftsman opposed
to the text-centred imitation style. On the level of the immediate performance context the article
will discuss its different approach to the dramatic material, its special performance techniques and its
special relationship with the audience. The changes of this comic acting style in the 1930s—60s will
be shown in a parallel artistic biography of Kalman Latabar (Latyi) and Antonio De Curtiz (Toto).
They are determining figures of this comic acting style in Hungary in Italy as were Chaplin, George
Robey, Fred Karno, Stan Laurel, Oliver Hardy in the music hall, or the Marx brothers or Eddie Cantor
in the American vaudeville tradition. The article examines this popular acting style from functional
points of view, based on the model proposed by Marco De Marinis. The components of this model are:
the comedian’s “loneliness on stage”, the comedian’s “auto-tradition”, his “pluri-lingual capacity”
and his “carnivalistic intertextuality”.
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