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Előadásomban az 1994-ben a Kamrában bemuta-
tott Hatalom Pénz Hírnév Szépség Szeretet sorozat
Mű emlék című előadásával foglalkozom, amely a
neoavantgárd színház emlékezetének mediális köz-
vetítettségére, ezen emlékezet közvetítettségének
mediális változataira irányítja figyelmünket. 

A Hatalom… sorozat előadásait Zsámbéki Gábor
felkérésére és meghívására készítette Halász Péter.
Zsámbéki gesztusát a színház szerepének megvál-
tozása inspirálta: a rendszerváltás után a kettős
beszéd értelmét vesztette, így a Katonát is egyfaj-
ta útkeresés, a helyzet újradefiniálásnak kényszere
jellemezte.2 Halásznak a sorozatban állandó és alkal-
milag beugró alkotótársai voltak, a velük folytatott
dialógusban alakult ki az aktuális előadás témája és
koncepciója. Emellett telefonon hívja a téma szak-
értőit (mintegy új értelmet adva a telefondrama-
turgia kifejezésnek), akik közül sokakat még az
emigrációjuk előtti időkből ismert és Halászhoz
hasonlóan az államilag szabályozott kultúra pere-
mén, margóján, vagy éppen azon kívül egzisztáltak.
A mai néző számára önkéntelenül is adódik a kér-
dés, vajon az internet korában hogyan zajlana egy
hasonló koncepciójú előadás létrehozása: a neo-
avantgárd alkotók zárt szubkulturális köre mint
szo ciológiai helyzet a diktatórikus helyzetnek volt
köszönhető3, ezenkívül rengeteg információ hozzá -
férhető az interneten, nem feltétlenül egy-egy téma
kompetens szakértőjével lépünk kapcsolatba kér-
déseinkkel. Az előadás címe is a nyomtatott napi
sajtó tematikus blokkjaira és sorrendjükre utal, míg
napjainkban jóval dominánsabb a hipertext alapú
hírfogyasztás. 

A sorozat értelmezői párhuzamaként kínálkozik
az Erdély Miklós vezette Kreativitási gyakorlatok:
a kettőt párhuzamba állítja a lezárt műalkotás
helyett az alkotás folyamatát középpontba állító
szemlélet, valamint az az archivális logika, mely az
ötletelést és a meg-nem valósult gondolatokat rög-
zíti, tárolja (lásd a sorozat impozáns videódoku-
mentációját4), vagy éppen a műalkotás részévé teszi
(például a Szentivánéji álom című előadás esetében).

A Hatalom… sorozat jelenlét és hiány, perfor-
mansz és színház, szingularitás és ismétlés közöt-

ti térben terül el. Az előadások hangsúlyos szere-
pet juttatnak az egyedi és megismételhetetlen
tapasztalatának. Minden előadás csak egyszer tör-
ténik meg, akkor és ott, improvizálva és a véletlent
alkotótárssá avatva. De az előadásokban olykor
megjelenik a reprezentációra utaltság, az ismétlés
és ezzel együtt a hiány, a nyom, az emlékezet kény-
szere. Ilyen a telefonos közvetítés által teremtődő
hiány a Szentivánéji álomban,5 a Szomorú trópusok
melankóliája és önidézet volta,6 vagy a kiürülő szé-
kek poézise a Lőrinc barátban: itt az előadás végé-
hez közeledve Halász előbb lírai képet fest a kiü-
rülő nézőtérről, mely az előadásoknak a nézők szá-
mára láthatatlanul maradó eleme, majd levezényli
a nézők távozását. A Nó-színház a Palócföldön az
ismétlés nem-identikus voltával szembesíti a néző-
ket, ami ugyan színház esetében közhely, de több-
nyire nem egy előadáson belül nyílik lehetőség az
újranézésre, ezért a különbségek keresése jóval
hangsúlyosabbá válik a befogadói tapasztalatban:
„A színészek térfelet cseréltek, és nyilvánvaló lett
valamennyiünk számára, hogy ugyanazt még egy-
szer eljátsszák. Reprodukálni fognak. Azt teszik,
amit az imént kizártnak tartottam Halásszal kap-
csolatban. És valóban: minden majdnem ugyanúgy
lezajlik. De a hangsúly a majdnemen van. A színé-
szek majdnem ugyanazt mondják és cselekszik, mi
emlékezünk még az első félidőre, ezért hát kihe-
gyezett figyelemmel éppen a nüansznyi különbsé-
gekre vadászunk, és éppen mert emlékezünk, nem-
csak a mi térfelünket látjuk, de az átszivárgó han-
gokból elképzeljük a függönyön túli képeket is.
Szóval éppen hogy nem reprodukció ez, semmi
nem úgy van, ahogy volt az imént.”7

Az egyszeriség és ismétlés kettőssége a kezde-
tektől fogva jelen van Halász, illetve a Dohány utcai
lakásszínház működésében.8 Bizonyos előadások
(például a Breznyik meg egy asszony tegnap) a lakás-
színházi szituáció és magánéleti téma miatt a meg-
formálatlanság érzetét keltették, illetve (például a
Naplószínház sorozat tagjai) hangsúlyozottan egy-
szer lettek bemutatva; ezekben „nem az írás – ren-
dezés – eljátszás, hanem az élés – elgondolás – szín-
ház – élés folyamat zajlik le”.9 Repertoárjuk egy
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része viszont ismétlődő elemekből állt, bizonyos
előadások meglévő „számokból” készült egyveleg-
ként (montázsként) lettek celebrálva, akár az
impro vizációt is közbeiktatva.10 A lakásszínházi elő-
adások néhány jelenete (így például a Pietà, az üveg-
vágós bohócjelenet, a férfit a pongyolájába varró
asszony stb.) az amerikai korszak előadásaiban is
felbukkan. Halász (két amerikai előadásának hazai
újrarendezésével a háta mögött) így kommentálta
a munkásságában megfigyelhető önismétlést:
„Vannak »slágereim«. Szeretem az otthonosságot
és a változást is. Színész is vagyok, szerettem két-
százszor egymás után ugyanazt az előadást játsza-
ni. Szerettem a kis különbségeket.”11 Egyszeriség
és ismétlés kettőssége – mint arra Müllner András
rá mutat – az egész neoavantgárdot feszíti: „[…] a
pillanatnyiság, a valóságosság, a reprezentáció-elle-
nesség vagy a (kaprow-i happening-előírásoknak
megfelelő) ismételhetetlenség, illetve (mindezen
verziókat egy általánosabbal összefoglalva) a jelen-
lét igénye egyszerre jelentkezett az elméletileg
mindezeket lehetetlenné tevő eljárások, technikák
alkalmazásával, és itt a forgatókönyvekre, az állan-
dóan munkába állított archiváló és tömegkommu-
nikációs médiumokra, és az olyan, egyszerű mecha-
nikus ismétlésre szolgáló eszközökre lehet gon-
dolni, mint például a pecsét vagy az indigó. Már az
első magyarországi happeningnél ott volt egy 
8 mm-es kamera.”12

Az egyszeriség és ismétlés perspektívájában
tekintve a sorozat tagjait számos olyan elemre
figyelhetünk fel, amelyek az előadások közötti kap-
csolóelemekként funkcionálnak, a sorozat ezek
segítségével létrehozza saját nyelvét és emlékeze-
tét.13 Ilyen kapcsolóelem a több előadásban is fel-
bukkanó pszoriázisos jelenet, az aktuális darabra
szabott fenékbe billentős bohóctréfa, az előadásról
előadásra vándorló, a képbe nem illő és egyetlen
előadástól eltekintve szerepet sem kapó giccses
Vénusz-figura (amely a Squat előadásai felé is kinyit-
ja az emlékezés terét: az Andy Warhol’s Last Love
című előadásban egy ugyanilyen szobrocska volt
látható Kendell boszorkányceremóniája alatt,
ugyancsak konkrét funkció nélkül). Az Utolsó elő-
adás az addigi előadások emlékezete köré épül:
videó-bejátszások segítségével idéztetik meg a soro-
zat előadásainak egy-egy jelenete, de Halász inten-
ciói, illetve a sorozat reprezentációs logikája sze-
rint az újrajátszás révén performálni, jelenvalóvá
kell tenni ezeket az emlékeket és jeleneteket.

A mnemotechnika és az emlékezetpolitika szem-
pontjából különleges hely illeti meg a Mű emlék
című előadást. Ez a tízedik estén bemutatott ese-
mény egy lakásszínházi előadást használ kiinduló-
pontként, a Házat, de a színészek nem önmagukat

vagy a lakásszínházi előadás szereplőit játsszák,
hanem a sorozat addigi előadásainak számukra leg-
fontosabb szerepét. Ezek képviseletében léteznek
együtt a térben, egy zárt (pszichiátriai) intézet kép-
zetét keltve. A cím nem csupán a kiindulópontként
használt újsághírhez kapcsolódik (mely a Sándor
palota műemlékké nyilvánításáról szólt), de magá-
ra az előadásra is reflektál: az este műemléket állít
a sorozat addigi tagjainak és a Dohány utcai lakás-
színháznak. Halász a szereplők helyzetbe hozása
érdekében délelőttől az előadás kezdetéig össze-
zárta a színészeket (csak WC-re mehettek ki), karó-
ráikat le kellett adniuk. A koncepció része volt, hogy
az est meghatározatlan ideig, az utolsó néző távo-
zásáig tart majd, csak a kiinduló helyzet és néhány
strukturáló csomópont lett kijelölve.

Az előadás kezdetekor a nézők az előtérben zajló,
az őrületet tematizáló bevezetés után jutottak be
a nézőtérre, ahol egy házszerű alkotmányban vol-
tak a színészek, a nézők pedig a ház oldalfalain talál-
ható ablakokon és egy ajtó méretű nyíláson kukucs-
káltak be hozzájuk. A legtöbb ablaknyílást üveg
fedte, ami a beszámolók szerint megnehezítette az
események akusztikus nyomon követését, mint
ahogy az egymásnak nyomuló vállak fölött-között
sokan a tér egy-egy kisebb szeletét látták csupán.
Az előadás a magyar neoavantgárd kultúra és a
lakásszínház emlékezetét performálja az újraját-
szás révén; a szituáció megidézése mellett vendég-
szövegekkel is operál (Halász Lajtai Péter és Erdély
Miklós írásaiból idéz). Az előadás egy pontján Dobos
Emőke érkezik a színpadra. Mint pszichoterapeuta
kvázi terápiás gyűlést tart a színészeknek, akik hol
a szerepek, hol – önkéntelenül vagy épp a kapott fel-
adat okán – a civil énjük nevében beszélnek, illet-
ve cselekednek, felemás helyzetet teremtve. Más -
felől Dobos Emőke a Dohány utcai lakásszínház
néhány előadásában alkotóként is részt vett (pél-
dául a Felkészülés meghatározatlan idejű együttlét-
re egyik változatában), így színrelépése az est kom-
memoratív karakterét is erősíti.

Az előadás a lélektani realista játékhagyománnyal
és annak dekonstruktív olvasataival is dialógusba
lép, láthatóvá téve az előbbi klinikai-patologikus
gyökereit.14 A Dobos Emőke vezette pszichoterápi-
ás ülés a Sztanyszlavszkij-féle érzelmi emlékezet
fogalmát, a térelrendezés a kukucska színpadot
teszi szó szerintivé, az eredmény azonban cseppet
sem hasonlít a realista apparátus megteremtette
színpadi reprezentációra, mely egy objektíven meg-
és kiismerhető világ illúziójával kecsegteti a nézőt.
Ennyiben az előadás intertextusának tekinthető
Jeles András Valahol Oroszországban című rende-
zése mellett Ascher Tamás Három nővére is, mely-
nek érzelmileg felfokozott pillanatai a hisztériás
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roham korporális nyelvét idézik, feltárva a realista
színészi testhasználat és a hisztéria reprezentáci-
ós szerkezetének analógiáját.15

A Mű emlék egy spontán megszülető monológgal
ér véget: a színészek biztatására korábban színpad -
ra lépő nézők egyike szót kér magának, diskurzu-
sának sajátos megformálása (az asszociációszerű-
en sorjázó mellérendelő szerkezetek és a korábban
elejtett témák váratlan folytatása) az este egyik
centrális témájához, a normalitás, őrület, pszichiát -
ria határterületeihez kapcsolódik. A helyzet a neo-
avantgárd művek felszólító performatívumait idézi,
ahol a befogadó aktív közreműködése teszi teljes-
sé a művet (lásd például Szentjóby Tamás Légy tilos!
illetve Hajas Tibor Kihallgatás című műveit),16 értel-
mezhetjük a talált tárgy poétikája felől (civil sze-
replők mint talált színészek – párhuzamként Jeles
András és Erdély Miklós filmjeire gondolhatunk),
de igazi jelentősége számunkra itt és most a mono-
lóg evokatív erejében van. Fazekas Pál Boglártól
kezdve meséli végig Halász Péterrel való barátsága
történetét és a Dohány utcai lakásszínházzal való
találkozásait. Az oral history segítségével idézi meg
a múltat egy olyan pillanatban, amikor a Színház
1991. október–novemberi tematikus számán túl a
lakásszínház emlékezete javarészt az anekdoták
ködébe veszett, a Dohány utcai lakásszínházat és a
Squatot a kulturális emlékezet részévé tevő, közös-
ségi megemlékezések tárgyi instanciái (az előadás-
felvételek és fotók)17 lényegében hozzáférhetetle-
nek voltak,18 illetve maguk az események (filmbe-
mutatók, kiállítás-megnyitók, könyvbemutatók,
konferencia-előadások) is elkövetkezendők voltak
csupán. Fazekas Pál monológja egyben performa-
tív beszédaktus, szakértő tanúságtétel a múltról
egy közösségi térben, ennyiben a kommunikatív
emlékezettől a kulturális emlékezet felé való elmoz-
dulást jelzi. A neoavantgárd művek és alkotók kap-

csán az első nyilvánosságból való kizártság az orá-
lis műfajok (mítosz, legenda, anekdota) burjánzását
eredményezte és kultikus szemléletet alapozott
meg.19 A rendszerváltás által átrendeződő társadal-
mi keretek azonban új feltételeket teremtenek az
emlékezés számára az 1994-es sorozatban, akár-
csak a lakásszínház emlékezete kapcsán 2000 után
bekövetkező „mediális fordulat” napjainkban. A Mű
emlék felvételét néző befogadó számára 2013-ban
Fazekas Pál színrelépése összekapcsolódik (össze-
kapcsolódhat) Dobai Péter filmjének kezdő képso-
raival, ahol mások mellett Fazekas is látható – ez a
két felvételt egymásra kopírozó perspektíva azon-
ban 1994-ben még nem létezett, mint ahogyan
1990 előtt a rendszerváltás és a sorozat által biz-
tosított nyilvános tér nem létezett a Dohány utcai
lakásszínház emlékezete számára.

A Kamra előadásában azonban nem pontosan az
és úgy történik, mint a Ház esetében. A színészek
nem önmagukat adják, hanem az addigi előadások-
ból választanak egy-egy szerepet. Ez – mint arra
Halász a színészekhez intézett instrukciói és MGP
kritikája emlékeztetnek20 – ugródeszka ahhoz, hogy
paradox módon többet adjanak magukból, egyben
az emlékezés keretébe foglalják a sorozat addigi elő-
adásait. Halász Péter az előadás két harmadában
mint külső, autoriter hang instruálja a színészeket,
illetve kommentálja, strukturálja az eseményeket.21

Helyzete, szerepe egyszerre idézi Breznyik Péter egy-
kori lecsúszott szamuráját,22 miközben (zavarba ejtő
módon) a színpadi történést a teleologikus színpad
modelljéhez is közelíti, anélkül azonban, hogy egy-
beesne annak nyugati színházból ismert klasszikus
formájával.23 Ez az előadás az emlékezetet konst-
rukcióként, műemlékként, freudi értelemben vett
fedőemlékként jeleníti meg: mint referencia nélküli
pótlás, mely egy gátoltság okán a reprezentációban
hozza létre saját valóságát.24

1 Készült az OTKA 81400-as, Színházi net-filológia című projektjének felkérésére. A szöveg 2014 tavaszától a www.philther.hu
oldalon olvasható. A Hatalom Pénz Hírnév Szépség Szeretet című sorozat egészét vizsgáltam Kreativitási gyakorlatok című
írásomban, az itt olvasható szöveg a Mű emlék című előadással foglalkozó rész bővített és továbbgondolt változata. vö.
http://szfe.hu/hu/hirek/2013/11/28/tartalomjegyzek-1385650304 (2013. 12. 20.)
2 A sorozat állandó dramaturgja, Veress Anna „Halász dramaturgia” című előadásában beszélt erről a SZÍKE Színházi Kreativitási
Eszközök – A Halász módszer című konferencián, Kamra, 2013. november 15. Lásd még http://szfe.hu/hu/hirek/2013/11/28/tar-
talomjegyzek-1385650304 (2013.12. 20.)
3 Szentjóby Tamás megfogalmazásában: „minket ennek az államapparátusnak a nyomása tartott egyben”. Vakáció I–II., MTV
1998, id. Klaniczay Júlia – Sasvári Edit, Törvénytelen avantgárd. Galántai György balatonboglári kápolnaműterme, Bp., Artpool
– Balassi, 2003, 23.
4 Lásd a SZFE Halász Péter Archívumának felvételeit.
5 A Szentivánéji álom című előadásban Shakespeare művének zanzásított változatát mesélte el egy narrátor, illetve a drama-
tikus csomópontokat szexuális aktusok imitációjával reprezentálták, ezen kívül többször telefonos kapcsolatot létesítettek a
Katonával, ahol Gothár Péter rendezésében játszották Shakespeare azonos című művét, nagy sikerrel. A Kamra előadását
tulajdonképpen közvetlenül is ez utóbbi inspirálta, a színházak napi műsora ugyanis megjelent az újságokban is. A telefonos
közvetítés – a technikai lehetőségek miatt – a kapcsolatteremtés mellett/helyett a hiány, elcsúszás, hozzáférhetetlenség érze-
tét keltette.
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,6 A Szomorú trópusok című előadásban fényképek „keltek életre”, a színészek szituációt építettek a kiindulópontul használt
felvételek köré. A Dohány utcai lakásszínház előadásai közül hasonló dramaturgiai kiindulópontot használt a Kurz Adolf reg-
gelije.
7 Bérczes László, Éljen a színház! Halász-színház a Kamrában, Kritika, 1994,11. 
8 Természetesen nem kívánok egyenlőségjelet tenni a kettő közé, Halász Péter korábbi, illetve későbbi rendezéseivel szem-
ben a Dohány utcai lakásszínház és a Squat előadásai – mint arra könyvében Koós Anna többször is emlékeztet – közös alko-
tások voltak, a szellemi copy right nem rendelhető pusztán Halász Péter neve alá.
9 A színház tagjainak összefoglalója a Breznyik meg egy asszony tegnap című előadásról, Színház, 1991. október–november,
melléklet, 1.
10 Lásd például Koós Anna összefoglalóját a wrocławi színházi fesztiválon engedély nélkül tartott előadásról. Koós Anna,
Színházi történetek szobában, kirakatban, Bp., Akadémiai Kiadó, 2009, 113.
11 A folytatás a felejtésre és az ismétlésben rejlő innovációra helyezi a hangsúlyt: „A művészet nagy része felejtésből áll. El kell
felejteni, hogy eddig mit csinált az ember. Meg kell próbálni minden este nulláról indulni. Felejtés nélkül nem lehet egy dia-
lógust rendesen elmondani. Különben az ember azt sem tudja mit beszél, csak »darál«”. Bóta László interjúja, Magyar Hírlap,
1994. 09. 03. A szövegkörnyezet alapján számomra nem egyértelmű, hogy Halász múlt időt használ-e a főszövegben idézett
mondatokban, a gondolatmenet (talán) inkább jelen időt sugall.
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