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Az előadás színházkulturális kontextusa2

Ötven évvel Jób Dániel legendás vígszínházi (a szín-
ház műsorpolitikájának változását jelző, esztétikai
manifesztumként olvasható) Csehov-sorozata3 után,
vagyis 1970-től kezdve jelentkezett Horvai István
saját Csehov-ciklusával4, kezdetben még a Víg főren-
dezőjeként, majd Várkonyi Zoltán halála (1979)5

után az intézmény igazgatójaként. Azonban míg az
1920-as évek előadásait pasztell színpadkép és a
Művész Színház hatása ellenére is domináló (szá-
zadeleji) szentimentális-romantikus játékstílus, a
40-es évek felújításait és az 50-es évek rendezéseit6

a realista-naturalista kísérletek jellemezték7, addig
Horvai Csehov-rendezéseinek formanyelvére (a
hazai játékhagyomány mellett) részben a Mihalkov-
kultusz, részben pedig a kortárs külföldi (főleg
orosz és csehszlovák) neoavantgárd törekvések és
a Sirály körül kialakuló, 70-es évekbeli hazai polé-
miák hatottak. 1971/72-ben Zsámbéki Gábor kapos -
vári és Székely Gábor szolnoki (ars poetica jellegű)
rendezésének kisrealizmusával, a konvenciókkal
való szakításával (például mindkét előadás a szín-
padépítő díszletezők éles kopácsolásával kezdődött
szemben a játékhagyomány lágy, atmoszferikus nyi-
tásával)8 szállt vitába Ádám Ottó Madách színház-
beli tradicionális (nyírfás-tücsökciripelős) Sirályával.

Horvai István 1982-es rendezése az első Sirály-
előadás volt a Vígben Hegedűs Tibor 1956-os ma -
gyar néphadsereg színházbeli (vagyis vígszínházi)
színrevitele óta, s egyben a díszlettervező David
Borovszkijjal9 való utolsó közös munkája az 1972-
es Három nővér, a 74-es Cseresznyéskert és a 81-es
Platonov után, így a rendező Csehov-ciklusa – az
Ivanov kivételével – teljessé vált.10

Dramatikus szöveg, dramaturgia
Csehov komédiájának Háy Gyula fordítása11 alapján
készülő színpadi szövegét kisebb átdolgozásokkal
hozták közelebb a nézők nyelvezetéhez. Ez a hét-
köznapira lefosztottság, „prózaibbá” tétel (vagy a kri-
tikai recepcióban némi malíciával megjegyzett „deg-
radálás”12) egyfelől Horvai Csehov-sorozatának saját-
ságává vált, másfelől a Sirály esetében a dramaturgiai
módosításokkal, s a csehovi textusba (mondatok és
rövid dialógusok formájában) történő át/beleírások

által a művészet igazsága helyett a szenvedélyek kér-
lelhetetlensége került az előadás középpontjába.13

Így például az első felvonásban Trepljov és Szorin
első jelenetében – az eredeti dramatikus szövegtől
eltérően – Arkagyina féltékenységének okát első-
sorban nem Nyina esetleges színésznői sikerében
látta Trepljov, hanem úgy vélte, anyja attól (is) tart,
hogy Nyina „megtetszhet az írójának”. A harmadik
felvonás kötéscsere-jelenetében Reviczky Trepljov -
jától a „De miért kerültél annyira ennek az embernek
a hatása alá?” helyett a „de miért, miért áll közénk
ez az ember?” mondat hangzott el. Mindkét idézett
beiktatott szöveg/átírt jelenet interpretálható úgy
(is), hogy a szereplőket (elsősorban Arkagyinát és
Trepljovot) mozgató erő nem a szakmai féltékeny-
ség, hanem a szeretet/szerelemféltés. 

Emellett Maszlay Medvegyenkója több rövid dia-
lógust kapott (például Dornnal), melyekben tudá-
lékos és kellemetlen fiatalember benyomását kel-
tette: inadekvátan hivatkozott Lombrosóra és még
abban is bizonytalannak tűnt, hogy a Föld gömbö-
lyű-e. A dramatikus szövegtől eltérően Polina és
Dorn második felvonásbeli dialógusában magától
az asszonytól tudhattuk meg, hogy Samrajov rosz-
szul intézi a birtok ügyeit, teljesen alkalmatlan
annak irányítására. Tehát az alkotók az átírásokkal
és beiktatott szövegrészekkel Medvegyenko és
Samrajov személyiségét árnyalták, ezzel legitimál-
va Mása és Polina (egy másik férfi iránt érzett)
viszonzatlan vonzalmát, hiszen ezeket a férfiakat
egyszerűen képtelenség szeretni.

Meghatározó alkotói döntés a csehovi drama-
turgia átalakítása/megtörése azzal, hogy Horvai
Sirályában a szereplők dialógusba léptek egymással,
szemben a csehovi dramatikus struktúrával: a pár-
huzamos monológokkal, a gondolatok polifoni-
kusságával. Vagyis a szereplők hangsúlyozottan
figyeltek egymásra, sőt átlátták a kapcsolatokat és
ismerték egymás érzéseit, vágyait. A harmadik fel-
vonás14 végén, az Arkagyina-Trigorin duettben a
dramatikus szöveg szerint az író többször felolvassa
könyvéből Nyina medál-üzenetét, az „És ha valaha
az életem kell Neked, hát jöjj és vedd” sorokat,
miközben Arkagyina választ nem várva tesz utalá-
sokat azonnali indulásukra. Darvas Iván Trigorinja
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azonban nem olvasta, hanem szinte Ruttkai Éva
Arkagyinájának arcába vágva ismételgette az idé-
zetet, Ruttkai pedig mereven Darvasra nézve, kér-
lelhetetlen hangon ejtette a „Mindjárt itt a kocsi”,
„Remélem, hogy összecsomagoltál” mondatokat.
Ruttkai Arkagyinája pontosan ismerte szeretője
valódi vágyát, de nem akarta elengedni őt.15

Rendezés
Horvai rendezői formanyelvét a Sirálynál is (s a Ványa
bácsi kivételével a teljes vígszínházi Csehov-soroza-
tában) a különböző (színházi és filmes) hatások/ele-
mek és trendek ötvözéséből-játékából képződő
(inkább idegennek ható és zavaró, mint termékeny)
disszonancia jellemezte. Vagyis egyrészt a történeti
folytonosság, a játékhagyományhoz való kapcsoló-
dás,16 másrészt a külföldi neoavantgárd törekvések
(Krejča, Tovsztonogov, Efrosz stb.)17 és a hazai kis-
realizmus remekeiből (Zsámbéki és Székely rende-
zései), későbbi munkáiban (Platonov, Sirály) pedig a
magyarországi „orosz-feelinget” átíró Mihalkov-fil-
mekből (például Etűdök gépzongorára, Oblomov
néhány napja) önkényesen kiragadott elemek/ esz-
közök egymásba oltása jellemezte.18 Így például a
Sirály képei a szereplők egy-egy gesztusában Nyikita
Mihalkov 1976-os Platonov-feldolgozását idézték: a
tóparti jelenet, a vízbe ugrás vagy az abba hajított
nádszék látványa,19 valamint ahogy Mihalkov Plato -
novja és Horvai Trigorinja is egy női kalappal bab-
rált, mind az Etűdök gépzongorára című filmre emlé-
keztethette a nézőt. S ahogy Borovszkij díszletében
is szétválaszthatatlanul egymásba olvadt az exteriőr
és az enteriőr, mint a film nyitójelenetében, a zöld
tisztáson teázók impresszionisztikus tablójában.
Ugyan akkor Horvai rendezésének monotonitása
részben abból származhatott, hogy a mihalkovi vizu-
alitásból önkényesen kimetszett képek felmutatásá-
val nem ad(hat)ta vissza azt a játéknyelvi és eszköz-
használatbeli heterogenitást, mely az Etűdöket túl-
léptette a poszt-sztanyiszlavszkiji trenden. Mivel
Platonov ráeszmélésének/összeomlásának („35 éves
vagyok!”) jelenete erejét épp az a dinamikus váltás
adja, ahogy a (korábbi) hosszan kitartott, idillikus-
nak ható tablókat felváltja a dokumentarista jellegű
rögzítés: mintegy haditudósításokat idézve, imbo-
lyogva próbálja követni a kamera a hős kétségbee-
sett tombolását. Emellett Horvai mintha ignorálta
volna egyes jelenetek (brechtiánus) dialektikáját, az
ellenpontozó szerkesztést (is), ahogy egy helyzetet
teljesen különböző nézőpontból (és eltérő interpre-
tációkat előhívva) képes láttatni a filmrendező
néhány gesztussal vagy plánváltással.20

Ugyanakkor egyfajta egységesítési törekvést sej-
tet az, ahogy Csehov-sorozatában az előadások
közös dramaturgiáját Horvai végiggondolta: a ren-

dezőnek a dramatikus szöveg alapján megfogal-
mazott tézisét, véleményét fordította (a nézői kép-
zettársításra építő) szimbolikus képpé Borovszkij
szcenográfiája, vagyis a valóságillúzióra való gör-
csös törekvés helyett (egy mitikus, olykor szinte
szürreális21) csehovi világot kreált.

Színészi játék
Jóllehet Horvai színészpedagógusként elkötelezte
magát a Sztanyiszlavszkij-módszer, s a lélektani rea-
lista játéknyelv mellett, ugyanakkor vígszínházi
Csehov-rendezéseiben, s így a Sirályban is a színház
jellegzetes bulvárnaturalista játékstílusa22 dominált.
A biztos közönségsiker érdekében felvonultatta a Víg
sztárszínészeit, mivel azonban csak a szerepkörök-
re fókuszált, s ignorálta a szereplők dramatikus szö-
veg szerinti életkorát, így az előadás szándékolatla-
nul is groteszk színezetet kapott. Ahogy ezt Barta
András szarkasztikusan összegezte: „Mintha egy főis-
kolai vizsgaelőadás csúfondárosan kifordított válto-
zatát látnánk. Amott kényszerből fiatalok játszanak
időseket, itt idősebbek – egy rejtélyes rendezői elkép-
zelés szerint – fiatalokat.”23 Ugyanakkor a szándéko-
latlan groteszkség mellett jellemző volt a csehovi
komikum tudatos kiemelése is, melyek a Dorn-Szorin
duettekben a leginkább meghatározók.24

Az előadás elsősorban Ruttkai Éva jutalomjáté-
ka, akinek Arkagyina megformálása utolsó színpa-
di szerepeinek egyike.25 Játékával folyamatosan
emlékeztetett és ráerősített a sztárszínésznő alakít
ünnepelt művészt szereposztás/helyzet pikantériá-
jára és iróniájára, s reflektált a „mindig színpadon
lévő” Arkagyina (művészi) tudatosságára. Ennek
szép példája, mikor a harmadik felvonásban Ruttkai
Arkagyinája teljes színészi eszköztárát felhasználva
harcolt szeretőjéért, hízelegve írói nárcizmusának,
majd a vádló/indulatos hangon a férfinak szegezett
„Hazudok? Hát ilyen az, aki hazudik?” kérdésnél egy
pillanatra finoman elmosolyodott.

Színházi látvány és hangzás
Az előadás látványvilágát David Borovszkij, a
Taganka Színház és a Magyarországon vendégren-
dezőként többször dolgozó Jurij Ljubimov díszlet-
tervezője hozta létre. A Horvai–Borovszkij-féle
Csehov-előadások sajátsága, hogy a színpadkép nem
egy-egy konkrét (a szerzői instrukciókban leírt)
szoba/helyszín reprezentációja, hanem a kint és a
bent egymásba mosásából,26 szimbolikus elemek-
ből alkotott térszerkezet,27 melyben a színészek
mozgása folyamatosan nehezített, korlátozott volt.
A Három nővérben a fokozatosan mindent ellepő
avarba(n) bukdácsoltak és süllyedtek a színészek, a
Cseresznyéskert két szintre osztott játékterének alsó
részén csak görnyedt testtartással tudtak közle-
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kedni, míg a Platonov szimbolikusan felnagyított
tárgyakkal telezsúfolt terében is redukált, gátolt
volt a járás és cselekvés. A Sirályban a játéktér hátsó
részén jobb oldalon ajtó, előtte barnásszürkés
kerti/szobabútorok voltak láthatók, s a színpadnak
csaknem közepére helyezték az első két felvonás
szerzői leírása szerint a háttérben, majd oldalt
húzódó tavat (a szereplők beszélgetéseinek leit-
motivját), mely a játéktérnek itt több mint egy-
harmadát foglalta el: „megkerülhetően, de kiiktat-
hatatlan [módon]”.28 E körül köröztek a szereplők,
gyakran bevonva a játékba is: beleestek vagy -ugrot-
tak, Darvas Trigorinja ebbe mártotta zsebkendőjét,
hogy a hideg vízzel csillapítsa a hisztérikus Arka -
gyi nát, s a tó fölötti hintán hangzott el Hernádi
Nyinájától Kosztya darabja, majd Kútvölgyi Másája
hintázott rajta, proxemikusan jelezve, hogy Nyina
helyére pályázik (elsősorban Trepljov szívében). 
A második részre (vagyis a dramatikus szöveg sze-
rinti 4. felvonásra) a tavat opálos plexilapokkal
„befagyasztották”,29 fölé vékony, száraz faágakról
csillár lógott be, melynél Trepljov égette el novel-
láját, szemben a dramatikus szöveg instrukciójá-
ban megadott eltépés helyett. A tó mögött húzó-
dott Trepljov ácsolt deszkaszínpadának csak a kere-
te (mögötte csónak), rajta krémszínű függöny,
melyet a második részre kopott-megtépázott vá -
szonra cseréltek.30 Borovszkij jellegzetes, „nagy
gesztusra épülő látvány[a]”,31 a tó-csónak-száraz fa
képe ez esetben egyértelmű átemelés az Etűdök
gépzongorára esti tóparti jelenetéből (Szofia és
Platonov kettősének és az abba érkező férj zaklatott
szcénájának „díszlete”), másrészt az enteriőrre is
emlékeztető, bútorokból és töredékes színpadi ele-
mekből képzett díszlet a neoavantgárd (például
Krejča és Svoboda 1960-as prágai Sirálya32) hagyo-
mányhoz csatlakozás jelzője. Jóllehet a két felvonás
közötti szcenikai váltás33 (s a kritikákban gyakran
regisztrált és vitatott gallyakról lógó, leszakadt csil-
lár képe) csupán a dramatikus textus tézisekre
lecsupaszított vázának, a szereplőkkel történt érzel-
mi/szakmai változások és kudarcok végletekig
leegyszerűsített (ugyanakkor zavaróan túlbeszélő)
metaforikus összegzése.34

Stílusukban Csehov korát idézték Jánoskúti
Márta főleg fehér, krém, drapp, barna és fekete
színű jelmezei. Emellett hangsúlyos volt a kosztü-
mök színszimbolikája, például Hernádi Nyinája az
első részben fehér, a másodikban már fekete ruhát
viselt, míg a korával szembenézni képtelen Arka -
gyina (Ruttkai) az első felvonásbeli mályvás öltö-
zetét cserélte krémszínű úszódresszre, majd fehér
kabátra, amikor a fiatal Nyinával konkurált. 

A kísérőzenét a Vígszínház fiatal háziszerzője,
Presser Gábor szerezte, azonban míg az egy évvel

korábbi Platonovot nyitó Viszockij-blues és a Presser
által megzenésített Tyutcsev-vers („Oroszországot,
ész, nem érted […] Oroszországban hinni kell!”)35

beépítése akár a politikai áthallás lehetőségeként
is olvasható, addig a Sirálynál a kísérőzene főként
hangulatfestésként funkcionált. A Trepljov előadá-
sára készülődés zajai (székek rendezgetése, vízbe
csobbanó munkás stb.) felidézhették a színpadépí-
tők kopácsolásával kezdődő szolnoki és kaposvári
Sirályt.

Az előadás hatástörténete
Horvai rendezése (megosztó jellege36 ellenére is) a
következő évek Csehov-előadásainak és Sirály-inter-
pretációinak mércéjévé vál(hatot)t, elsősorban
Ruttkai Arkagyina-alakításának köszönhetően. Ezt
igazolja, hogy főként vidéki színházak – mint Győr,
Kaposvár, Miskolc, Debrecen, Nyíregyháza – tűzték
műsorra a darabot, melyek közönsége valószínűleg
nem láthatta a vígszínházi előadást.37 Azonban elis-
merő visszhangot csak a Horvai-tanítvány Alföldi
Róbert rendezése kapott, melyet 1997-ben mutat-
tak be a Budapesti Kamaraszínház Asbóth utcai stú-
diójában.38 Alföldi merészen szembehelyezkedett a
hazai (kis)realista játékhagyománnyal és a Csehov-
játszás konvencióival, így a kilencvenes évek végén
az imagista teatralitás irányzatához sorolt rende-
zés az első magyar posztmodern Csehov-előadás-
nak tekinthető.39 Szintén a 90-es években Telihay
Péter a (hazai) játékhagyományra reflektáló, illet-
ve azzal polemizáló szegedi rendezéseiben (Manó,
A három húg [Három nővér] és Platonov) idézte
meg Horvai vígszínházi Csehov-sorozatát.

A 90-es években a hazai Csehov-játszásban (is)
még hegemón kisrealista színrevitelek (Ascher,
Zsámbéki, Székely), s már jelentkező posztmo dern/
posztdramatikus/új teatralitáshoz sorolható törek-
vések (Alföldi, Telihay, Jeles) egyre inkább megmu-
tatták a vígszínházi sorozat problematikáit, mely
Horvai 1995-ös (Pesti Színházban a Vígszínház tár-
sulatával) és Székely Gábor 1996-os (Új Színház)
Ivanovjának egymáshoz mérettetésben kulmináló-
dott. A vígszínházi bulvárnaturalista játékstílus
került szembe a Katonából ismert precíz lélektani
realizmussal, a Borovszkij-utóérzetű szimbolikus
kreáció40 pedig a Svoboda-tanítvány Antal Csaba
szcenográfiájának festői enyészetével. Ami végképp
utóbbi javára billentette a mérleget, az Székely for-
dított Pietàja a második felvonás zárásában: amint
Cserhalmi Ivanovja karjába vonta az eszméletlenül
heverő, már haldokló feleségét, ezáltal egyetlen
hosszan kitartott képbe fogalmazva és vetítve előre
Anna Petrovna áldozatiságát, Ivanov érzéseinek
ambivalenciáját, a gyűlöletbe vegyülő fájdalmat és
könyörületet.
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