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Játékosság	és	fegyelem	Jacques	Copeau	tréningjében	

KOZMA	GÁBOR	VIKTOR	

	

„Ez	a	mesterség	fegyelme,	amely	egykor	még	
a	legszerényebb	törekvések	felett	is	uralkodott.	
Az	a	szabály,	hogy	a	jól	gondolkodás	a	jól	cse-
lekvés	 képességéhez,	 a	 tökéletességet	 szem	
előtt	tartó	kompetenciához	vezet.	A	művészet	
és	a	mesterség	nem	két	különálló	entitás.”1	
	

Kontextus	
	

Jacques	Copeau	színházpedagógiájának	egyik	

legfontosabb	 alapelve,	 a	 játékosság,	 egyér-

telműen	 hangsúlyozott	 a	 róla	 szóló	 írások-

ban.	Ez	félrevezető	lehet,	mert	azt	sugallhat-

ja,	mintha	csak	a	 szabadságra	való	 törekvés	

uralná	 gyakorlatát.	 Ebben	 a	 tanulmányban	

Copeau	pedagógiájának	és	filozófiájának	két	

fő	tulajdonságának,	a	játékosságnak	és	a	fe-

gyelemnek	az	egyensúlyát	elemzem.	Copeau	

saját	 írásai	mellett	a	 terület	két	 jelentős	an-

gol	nyelvű	szakértőjének,	Mark	Evansnek	és	

John	Rudlinnak	 a	 szövegeire	 támaszkodom.	

Témámat	 Copeau	 a	 gyakorlatain	 keresztül	

vizsgálom,	amiket	Evans	rekonstruált.	

Jacques	Copeau	a	20.	század	egyik	legna-

gyobb	hatású	 színházcsinálója	és	 színészpe-

dagógusa	volt.	Közvetlen	kapcsolatban	állt	a	

kor	 olyan	 meghatározó	 alakjaival,	 mint	 Ed-

ward	Gordon	Craig,	Konsztantyin	Sztanyisz-

lavszkij,	 Adolphe	 Appia	 és	 Emile	 Jaques-

Dalcroze,	de	követte	a	mozgás-	és	 tánckép-

zés	 olyan	 jelentős	 újítóinak	 a	 munkáját	 is	

mint	 Georges	 Hébert	 és	 Isadora	 Duncan.	

Copeau	célja,	hogy	megújítsa	a	színházat,	nem-

																																																								
1
	Copeau	in	Mira	FELNER,	Apostoles	of	Silence:	
Its	 Origins	 in	 the	 Modern	 American	 Theatre	
(New	York:	Greenwood	Press,	1985),	37.	Idé-

zi:	Mark	EVANS,	 Jacques	Copeau	 (Oxon–New	

York:	Routledge,	2006),	15,		
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csak	művészetén,	hanem	pedagógiai	gyakor-

latán	 keresztül	 is	 megnyilvánult.	 Színészei-

nek	 és	 munkatársainak	 köszönhetően	 nagy	

hatással	 volt	 az	 európai	 és	 amerikai	 színház	

gyakorlatára	 és	 tréningjére.	 Ebben	 a	 folya-

matban	meghatározó	 szerepe	 volt	 Suzanne	

Bingnek,	 Jean	 Dasténak,	 Louis	 Jouvet-nek,	

Charles	 Dullinnek,	 Étienne	 Decroux-nak	 és	

Michel	Jacques	Saint-Denis-nek.	

Copeau	 széleskörű	 publikációs	 tevékeny-

séget	 végzett.	Újságírói	munkája	 során	 szá-

mos	cikke,	kritikája	jelent	meg,	de	tréningjé-

nek	 technikáját	 nem	 jegyezte	 le.
2
	 Színház-

csinálóként	a	személyes	tudásátadásban	hitt.	

Tanítványain	 és	 kollégáin	 keresztül	 öröklő-

dött	tovább	módszertana,	mely	a	20.	század	

során	az	intézményesített	színészképzés	egyik	

alapjává	vált.		

	

Az	„alkotó	színészért”	végzett	munka	
	

Copeau	kifejezett	célja	volt,	hogy	felszabadít-

sa	 a	 színészeket	 a	 „kabotinázs	 [cabotinage]”-

nak	 nevezett	 viselkedési	 forma	 alól.	 Veszé-

lyesnek	találta	és	megvetette	„a	sztárszínész	

kultuszát,	 a	 »ripacs«	 színész	 hamisságát,	 a	

felszínes	 technika	 és	 az	 üres	 színészkedés	

megoldásait.”
3
	 Copeau	 meg	 akarta	 újítani	

korának	színházát.	Felismerte,	hogy	nem	le-

het	csak	a	művészetén	keresztül	megvalósí-

tani	 egy	 ilyesfajta	 paradigmaváltást,	 ezért	

tanítani	 kezdett.	 Annak	 az	 „alkotó	 színész-

nek”	az	 ideálját	fogalmazta	meg,	aki	önálló-

an	 is	 kreatív	 egyéniség,	 de	 aki	 egyben	 egy	

társulat	részeként	is	hatékonyan	tud	dolgoz-

ni.
4
	

																																																								
2
	 EVANS,	 Jacques…,	 15.	 A	 szerző	 fordításai	

(KGV),	2.	
3
	Uo.,	11.	

4
	Uo.,	119.	
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Copeau	pedagógiai	gondolkodására	nagy	

hatással	volt	az	igazság	és	a	természetesség	

eszménye.	 Ebben	 az	 érdelemben	 egyértel-

mű	 hasonlóság	 figyelhető	 meg	 Sztanyisz-

lavszkij	munkásságával,	 akit	 Copeau	 „mind-

annyiunk	 mesterének”
	
hívott.

5
	 Copeau	 szá-

mára	az	igazság	és	a	természetesség	a	színé-

szi	 játékban	soha	nem	a	hétköznapi	élet	áb-

rázolását	 jelentette,	 hanem	 a	 színházi	 kon-

textusban	 igazolt	 előadói	 viselkedést,	 ami	

egyaránt	vonatkozott	az	írott	drámai	helyze-

tekre	és	gyakorlatokra.	

	

„Copeau-nak	az,	 ami	a	 színpadon	»ter-

mészetes«	 volt,	 nem	üres	 konvenciók-

nak	 és	 nem	 is	 szolgai	 utánzásnak	 az	

eredménye,	 hanem	 annak,	 hogy	 ter-

mészetesen	 és	 öntudatlanul	 színházi	

volt,	 annak,	 hogy	 egyaránt	 foglalkoz-

tatta	a	színész	és	a	néző	drámai	képze-

letét.	 Ahhoz,	 hogy	 ezt	 az	 új	 »natura-

lizmust«	 elérje,	 a	 színésznek	 újra	 kel-

lett	tanulnia	a	játék	egyszerű	készsége-

it,	 a	 drámai	 körülményekre	 való	 köz-

vetlen	 és	 képzeletbeli	 reagálás	 képes-

ségét,	 és	 újra	 fel	 kellett	 fedeznie	 a	

drámai	cselekvés	iránt	elkötelezett	test	

kifejező	erejét.”
6
	

	

Copeau	 egyik	 fő	 inspirációs	 forrása	 a	 gyer-

mekek	 játéka	 volt.	 Gyermekkori,	 képzelőe-

rőben	gazdag	 játékélményei	 fontos	 referen-

ciapontot	 képeztek	 későbbi	 metodológiai	

kutatásaihoz	 is.	 Meglátása	 szerint	 a	 gyere-

kek	megteremtik	saját	világukat,	és	azt	krea-

tív	módon	kapcsolják	össze	az	őket	körülve-

vő	 valósággal	 „ez	 a	 módja	 annak,	 ahogyan	

létrehozzuk	 első	 drámáinkat,	 amelyeket	 já-

tékainkban	 kipróbálunk	 és	 csendben	 átgon-

																																																								
5
	 Copeau	 in	 FELNER,	 Apostoles…,	 39.	 Idézi:	

EVANS,	Jacques…,	30.	

6
	EVANS,	Jacques…,	60.	

dolunk.”
7
	 Gyermekkorának	 emlékei	 gondol-

kodási	 alapot	 teremtettek	 a	 színészképzés-

sel	kapcsolatos	kutatásának	is:	a	fantáziadús	

alkotói	 attitűd	 személyiségének	 fontos	 ré-

szévé	 vált.	 Saját	 gyermekeinek,	 Pascalnak,	

Hedvignek	és	Marie	Hélène-nek	figyelése	to-

vább	erősítette	benne	a	gyermeki	játék	iránti	

érdeklődését.
8
	 „Megfigyeljük	 a	 gyerekeket	

játék	közben.	Ők	tanítanak	minket.	Mindent	

a	gyerekektől	tanulunk.”
9
	

Suzanne	Bing	volt	Copeau	egyik	legköze-

lebbi	 munkatársa.	 Bing	 számos	 pedagógiai	

újítást	vezetett	be	a	Vieux-Colombier	Iskolá-

jában.	Amikor	Copeau	tréningjéről	beszélünk,	

fontos	hangsúlyozni,	hogy	az	legalább	annyi-

ra	Bing	munkássága	 is.	 Az	 egyes	 gyakorlat-

csoportok	 bemutatásánál	 jelezni	 fogom,	

hogy	melyek	 jöttek	 létre	Bing	kezdeménye-

zésére.		Bing	és	Copeau	szorosan	együttmű-

ködve	ugyanabban	a	vízióban	osztoztak.		

A	Vieux-Colombier	New	York-i	turnéja	so-

rán	Bing	gyerekeknek	vezetett	drámafoglal-

kozásokat	 a	Margaret	 Naumburg’s	 Children	

Schoolban,	 ott	 alkalma	 volt	 megfigyelnie	

egy	új	oktatási	programot.
10
	Többek	között	a	

turné	 hatására	 az	 1921-től	 újra	 megnyitott	

Vieux-Colombier	Iskola	három	képzési	prog-

ramot	 kínált:	 egyet	 a	 nagyközönségnek,	

egyet	a	hivatásos	színészképzés	iránt	érdek-

lődőknek,	 egyet	 pedig	 a	 színházi	 tapaszta-

lattal	 nem	 rendelkező	 gyerekeknek.
11
	

Copeau-t	 tehát	 mind	 saját	 tapasztalata,	

mind	 professzionális	 környezete	 segítette	

abban,	hogy	a	gyermeki	 játék	meghatározó	

elemmé	 váljon	 kutatásában,	 aminek	 ered-

ményeit	 a	 színházi	 képzésbe	 építette	 be.	

Copeau	a	gyermekek	 játékára	 egy	 idealizált	

																																																								
7
	 Jacques	COPEAU,	Texts	on	Theatre,	 ford.	és	
szerk.	John	RUDLIN	és	Norman	PAUL	(London:	

Routledge,	1990),	6.	Idézi:	EVANS,	Jacques…,	4.	

8
	EVANS,	Jacques…,	57.	

9
	 COPEAU,	 Texts…,	 12.	 Idézi:	 EVANS,	 Jacqu-
es…,	59.	

10
	EVANS,	Jacques…,	58.	

11
	Uo.,	28.	
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referenciaként	kezdett	hivatkozni.	Felfedez-

ni	vélte	benne	az	általa	megcélzott	értékeket	

és	 tulajdonságokat:	 az	 őszinteséget,	 a	 ter-

mészetességet	és	a	kreatív	potenciált,	ame-

lyet	 „autentikus	 találékonyságnak”	 neve-

zett.
12
	A	gyermekjátékok	 inspirációs	hatásá-

nak	 hangsúlyozása	 nem	 jelenti	 azt,	 hogy	

Copeau	 módszertani	 kutatásainak	 ez	 lett	

volna	az	egyetlen	forrása.	Sokféle	megköze-

lítés	hatott	rá,	és	az	évek	során	széleskörben	

épített	 különböző	 diszciplínákat	 gyakorlata-

iba:	commedia	dell’arte,	bohócjáték,	maszk-

használat,	különböző	fizikai	 tréningek	(tánc,	

akrobatika,	 euritmia,	 természetes	 gimnasz-

tika	 [Natural	 Gymnastics]),	 történetmesélés	

és	improvizáció	mind	része	tréningjének.	

Copeau	 soha	 nem	 akart	 rögzített	 vagy	

megismételhető	 rendszert	 létrehozni.
13
	 Fo-

lyamatosan	 kutatta	 pedagógiai	 és	 művészi	

vízióját.	Ebből	következik,	hogy	nem	jegyez-

te	 le	 részletesen	gyakorlatait,	 így	nem	 lehet	

közvetlenül	elemezni	azok	szerkezetét	és	lo-

gikáját.	Az	évek	során	a	tréning	továbbadása	

új	és	új	nyomokat	hagyott	a	feladatokon.	Az	

elemzésem	 Mark	 Evans	 által	 rekonstruált	

gyakorlatokra	 is	 támaszkodik,	mert	 Evans	 a	

párizsi	École	Jacques	Lecoq-ban	töltött	éve-

ket.	Evans	négy	fő	kategóriába	sorolja	Copeau	

gyakorlatait,	amit	én	is	követek:	(1)	testi	fel-

készülés,	 (2)	 improvizáció,	 (3)	 maszkmunka	

és	(4)	kórus.
	14
	

	

Játékosság	és	fegyelem	kutatása		
a	gyakorlatokban	

	
Mark	Evans	a	gyakorlatok	leírása	előtt	javas-

latokkal	 látja	el	az	olvasót,	hogyan	érdemes	

elkezdeni	 azokat.	 Kitér	 a	 színészi	 attitűd	

kérdésére,	 az	 éberségre,	 illetve	 a	 térre	 és	

																																																								
12
	COPEAU,	Texts…,	12.	Idézi:	EVANS,	Jacques…,	

59.	

13
	 Michel	 SAINT-DENIS,	 Theatre:	 The	 Redis-

covery	 of	 Style	 (London:	Heinemann,	 1960),	

92.	Idézi:	EVANS,	Jacques…,	42.	

14
	EVANS,	Jacques…,	119–120.	

környezetre.	 Azzal,	 hogy	 Evans	 kiemeli,	 a	

gyakorlatok	 végrehajtására	 fel	 kell	 készülni,	

már	a	elején	hangsúlyozza	a	fegyelem	és	tu-

datosság	szerepét.	„Copeau	arra	ösztönözte	

tanítványait	 és	 színészeit,	 hogy	 olyan	 köny-

nyedséggel	 és	 játékossággal	 dolgozzanak,	

amely	 nem	 komolytalan,	 hanem	 nyitott	 a	

gyakorlatok	 vagy	 jelenetek	 képzeletbeli	 le-

hetőségei	iránt.”
15
		A	továbbiakban	elemezni	

fogom	 az	 Evans	 rögzítette	 tréninget,	 és	

minden	 kategória	 után	 megpróbálok	 rámu-

tatni	arra,	miként	nyilvánul	meg	bennük	a	já-

tékosság	és	a	fegyelem.	

	(1)	A	testi	felkészítés	kategória	alatt	Evans	

pontos	 leírást	 ad	 arról,	 milyen	 gyakorlatok-

kal	érdemes	kezdeni	a	munkát.	Azonnal	be-

melegítő	gyakorlatokat	sorakoztat,	amelyek	

az	 ízületek	átmozgatását	 (végtagok	körzése	

és	 lengetése),	 az	 izmok	 nyújtását,	 a	 gerinc	

rugalmasságának	 mobilizálását	 (gördülés),	

valamint	 a	 szívverés	 és	 légzés	 aktivizálását	

(futás)	célozzák.	Ezen	a	ponton	fontos	meg-

jegyezni,	hogy	Copeau	Jaques-Dalcroze	eurit-

mia	 gyakorlatai	 helyett	 George	 Hébert	 ter-

mészetes	 gimnasztika	 [Natural	 Gymnastics	

vagy	Natural	Method]	módszerét	részesítet-

te	 előnyben.	 Copeau	 az	 eurit-miát	 többször	

próbálta	beépíteni	rendszerébe,	de	végül	ká-

rosnak	 találta	 abban	 az	 értelemben,	 hogy	

túlságosan	 öntudatossá	 tette	 a	 színésze-

ket.
16
	 	Az	öntudatosság	 [self-consciousness]	

ebben	 az	 értelemben	 nem	 a	 makacsságra,	

hanem	 a	 színész	 túlzott	 egocentrikus,	 vagy	

külsődleges	 önmagára	 figyelésére	 vonatko-

zik:	 ilyenkor	 a	 színész	 kívülről	 próbálja	meg	

szemlélni	 önmagát.	 Ezzel	 szemben	 Copeau	

sajátjához	 hasonló	 gondolkodásmódot	 vélt	

felfedezni	George	Hébert	módszerében.	Hé-

bert	 úgy	 vélte,	 hogy	 az	 ipari	 életmód	 csök-

kenti	 a	 természetes	 emberi	 fiziológia	 haté-

konyságát.	Testképzési	módszere	természe-

tes,	 alapvetően	 feladatorientált	 mozgások-

ból	 épült	 fel,	 amelyek	 célja	 a	modern	 társa-

																																																								
15
	Uo.,	120.	

16
	EVANS,	Jacques…,	63.	
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dalom	 korlátozó	 hatásának	 ellensúlyozása	

volt.
17
	 	 Fő	 inspirációja	 a	 természet	 és	 a	 ter-

mészetes	környezetben	élő	emberek	megfi-

gyelése	és	 a	 velük	 való	 interakció	 volt.	 „Hé-

bert	a	 fizikai	 fejlődést	»az	organikus	ellenál-

láson,	 izomzat	 és	 gyorsaság	 fejlesztésén«	

keresztül	 igyekezett	 elérni,	 minden	 gyakor-

latot	 a	 járás,	 futás,	 ugrás,	 kúszás,	 mászás,	

egyensúlyozás,	 dobás,	 emelés,	 úszás	 és	 ön-

védelem	elemeire	alapozva.”
	18
	

A	bemelegítés
19
	után	Evans	alapszintű	ak-

robatikus	gyakorlatokat	ismertet,	amelyeket	

Copeau	 a	 cirkuszpedagógiából	 emelt	 át.	

Evans	 gurulásokat,	 kézenállást	 és	 cigányke-

reket	jegyez	le,	majd	néhány	alapelvet	sorol,	

amelyet	a	tréningezőnek	szem	előtt	kell	tar-

tania	a	gyakorlatok	során:	a	kontrollt,	a	köz-

pont	 irányítását	és	a	Copeau	által	 „izomidő-

nek”	 nevezett	 jelenséget.
20
A	 kifejezés	 egy-

fajta	előkészítő	fázisra	utal	az	egyes	mozdu-

latok	között.
21
		

																																																								
17
	Uo.,	63–64.	

18
	Uo.,	27.	

19
	 Jean	 Dorcy	 1921-ben	 nagy	 hatást	 gyako-

rolt	 a	 tréningre	 azzal,	 hogy	 a	 természetes	

tornaedzéseinek	 intenzívebb	 irányt	 szabott.	

Rudlin	Barbara	Anne	Kusler	 doktori	 disszer-

tációját	 idézi.	Barbara	Anne	KUSLER,	Jacques	
Copeau’s	Theatre	School	1920–29	 (University	
of	 Wisconsin:	 Doctoral	 Thesis,	 1974),	 133.	

Idézi:	 John	 RUDLIN,	 „Jacques	 Copeau:	 The	

Quest	for	Sincerity”,	in	Actor	Training,	szerk.	
Alison	 HODGE,	 43–62	 (London–New	 York:	

Routledge,	2010),	54.	

20
	 COPEAU,	 Texts…,	 35.	 Idézi:	 EVANS,	 Jacqu-

es…,	123.	

21
	Az	 izomidő-koncepció	mintegy	megelőle-

gezi	Barba	későbbi	színházantropológiai	ku-

tatásainak	 egyik	 eredményét,	 a	 sats	 elgon-

dolást.	 Csakúgy,	 ahogy	 az	 izomidőnél	 van	

egy	 készenléti	 állapot,	 a	 színész	 a	 sats	 álla-

potában	 is	 rendelkezik	 a	 fizikai	 és	 mentális	

energiával,	 ami	 egy	 cselekvés	 végrehajtásá-

hoz	szükséges,	mielőtt	a	színész	a	mozdula-

tot	végrehajtotta	volna.	Eugenio	BARBA,	Pa-

A	 fizikai	 felkészülés	 utolsó	 szakaszában	

izolációs	 gyakorlatok	 olvashatóak,	 amiket	

Bing	dolgozott	ki.	Ezek	később	a	pantomim	

és	a	 testi	 karakterformálás	pedagógiája	 felé	

vezették	a	kutatást.	Az	 izolációs	feladatok	a	

különböző	 testrészek	 mozgási	 lehetőségei-

nek	 felfedezésére	 szolgálnak.	 A	 gyakorló	

először	 egyesével	 vizsgálja	 testrészeit,	 ké-

sőbb	 a	 köztük	 lévő	 mozgás	 által	 létrejövő	

kapcsolatot	keresi,	végül	pedig	a	nonverbális	

kommunikáció	 lehetőségeire	 kerül	 a	 hang-

súly.	 A	 leírás	 nagyon	 hasonló	 Grotowski	

plasztikus	gyakorlataihoz.	A	lengyel	rendező	

azt	állítja,	hogy	megközelítését	„Dalcroze	és	

más	 klasszikus	 európai	módszerek”	 inspirál-

ták.
22
	 Habár	 Grotowski	 nem	 említi	 név	 sze-

rint	Copeau-t,	 de	annak	hatása	 tetten	érhe-

tő.	A	pszichofizikai	képzési	utak	és	kutatások	

ilyen	 jellegű	 összefonódása	 elkerülhetetlen,	

viszont	 sok	esetben,	 ahogyan	 itt	 is,	 nem	 le-

het	kimutatni,	hogy	ki	hogyan	emelt	át	ele-

meket.	Az	mind	a	két	esetben	megfigyelhe-

tő,	 hogy	 precíz	 testtechnika	 használata	 felé	

terelik	a	gyakorlót.	

A	 következő	 három	 tényezőt	 figyelembe	

véve	jól	látható,	hogy	a	fegyelem	egyensúly-

ban	 van	 a	 játékossággal	 a	 „fizikai	 felkészü-

lésként”	 megnevezett	 gyakorlatokban.	 Elő-

ször	is	Copeau	hangsúlyozta	a	bemelegítést.	

A	 bemelegítés	 mint	 folyamat	 azt	 sugallja,	

hogy	 a	 színésznek	 van	 egy	 célja,	 amit	 sze-

retne	elérni	magában,	de	még	nem	tart	ott.	

																																																																																						
pírkenu:	Bevezetés	a	színházi	antropológiába,	
ford.	 ANDÓ	 Gabriella	 és	 DEMCSÁK	 Katalin	

(Budapest:	Kijárat	Kiadó,	2001),	73–79.	

22
	Jerzy	GROTOWSKI,	Towards	a	Poor	Theatre,	

szerk.	Eugenio	BARBA	(New	York:	Routledge,	

2002),	139,		

https://doi.org/10.4324/9780203819814.		

(Az	 idézett	 rész	magyarul	nem	olvasható.	A	

plasztikus	gyakorlatokról	magyarul	másik	le-

írást	 itt	olvashatunk:	 Jerzy	GROTOWSKI,	Szín-
ház	 és	 rituálé,	 szerk.	 Janusz	 DEGLER	 és	

Zbigniew	 OSINSKI,	 ford.	 PÁLYI	 András	 [Po-

zsony:	Kalligram	Kiadó,	1999],	87–97.)	
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Ez	 a	 fegyelem	 jele:	 ha	 csupán	 a	 játékosság	

vagy	 a	 játék	 elegendő	 lenne,	 akkor	 a	 színé-

szeknek	 nem	 kellene	 időt	 vesztegetniük	
semmiféle	előkészületre.	Másodszor	Copeau	

Hébert	 fizikailag	 megerőltetőbb	 módszerét	

részesítette	 előnyben	 Jaques-Dalcroze	

euritmiájával	 szemben.	Harmadszor	Copeau	

megközelítésének	 központi	 elemei	 az	 akro-

batika	 és	 a	 testi	 kísérletezés,	 melyek	 testi	

fegyelemre	 épülnek.	 Az	 izolációs	 gyakorla-

tok	 pontosan	 követett	 struktúra	 nélkül	 csak	

hanyaggá	és	puhává	válnak,	de	az	akrobati-

ka	igazán	veszélyes	is	lehet.	Bár	a	játékosság	

és	 a	 leleményesség	 bármelyik	 gyakorlatban	

megjelenhet,	a	strukturált	elme	és	test	elke-

rülhetetlen	a	sikeres	gyakorláshoz.	

(2)	Az	improvizációk	kategóriájában	Evans	

négyféle	 gyakorlatot	 különböztet	 meg:	 a	

néma,	 az	 érzelmi,	 a	 képzeletbeli	 és	 az	 állati	

gyakorlatot.	 Az	 első	 kategóriába	 tartozó	

gyakorlatokkal,	a	néma	improvizációval	Bing	

és	 Copeau	 célja	 az	 volt,	 hogy	 megfossza	 a	

tanulókat	 az	 improvizáció	 során	 az	 egyik	 fő	

menekülési	 útvonaltól:	 a	 beszédtől.	 A	 sza-

vakkal	 való	 intellektualizálás	 helyett	 a	 test	

munkájára,	 a	 cselekvésekre	 koncentráltak.	

Ez	 a	 módszertan	 az	 intézményesített	 szí-

nészképzés	első	évfolyamának	egyik	megha-

tározó	 elemévé	 vált	 azóta.	 Evans	 egy	 egy-

szerű	 improvizációs	 alaphelyzetet	 ismertet:	

valaki	 belép	 a	 szobába	 és	 felolvas	 egy	 leve-

let.	Különböző	variációs	ajánlatok	 segítenek	

a	 gyakorlatban	 rejlő	 lehetőségek	 feltárásá-

ban.
23
	Az	 improvizációs	 helyzet	 egyszerűsé-

ge	mutatja	Copeau	alkotói	 ízlését.	A	 francia	

színészpedagógus	arra	 figyelmeztet,	hogy	a	

megfigyelő	 elemezze	 a	 néma	 improvizációt	

abból	 a	 szempontból,	 hogy	 az	 folyamatos	

vagy	 töredezett-e:	 „a	 töredezett	 akciók	

azok,	 amelyek	 szándékoltnak,	 mesterkélt-

nek,	 színpadiasnak	 tűnnek,	 és	 a	 folyamatos	

akciók,	amelyek	a	jelentőségteljes	és	a	belül-

ről	 jövő	 őszinteség,	 a	 valódi	 élet	 és	 az	 erő	

																																																								
23
	EVANS,	Jacques…,	126–127.	

benyomását	keltik.”
24
	Ez,	a	minőséget	meg-

határozó	 két	 fogalom	 szoros	 kapcsolatban	

állhat	a	korábban	említett	 leigazolás	és	 logi-

ka	 terminusokkal.	 A	 folyamatos	 akciók	 egy	

logikai	 ívet	 követnek.	 A	 folyamatos	 cselek-

vés	 olyan	 reakció,	 amelyet	 az	 előző	 cselek-

véssel	 való	 logikus	 ok-okozati	 kapcsolat	 in-

dokol.	 A	 logika	 ebben	 az	 esetben	 nem	 egy	

értelmi	 kapcsolatot	 jelent,	 hanem	 követke-

zetes	viszonyt,	amin	keresztül	két	 cselekvés	

összekapcsolódik	 (temporálisan,	 minőség-

ben,	térelrendezésben,	a	történet	szerint	stb.).	

Az	 improvizációk	 második	 típusát	 Evans	

az	érzelmek	felfedezésének	nevezi.	Egy	erő-

sen	 technikai	 szerkezetet	 ír	 le,	 amelyben	 a	

színészeknek	megadott	érzelmeket	vagy	ér-

zéseket	 kell	 kifejezniük,	 azonban	 ez	 nem	

szabad	pusztán	technikai	jellegű	munka	ma-

radjon:	 a	 kabotinázst	 mindenképpen	 el	 kell	

kerülni.	 Az	 érzelmek	 a	 modern	 idegtudo-

mány	szemszögéből	nézve	önkéntelen	fizio-

lógia	válaszreakciók	a	környezet	eseményei-

re	vagy	cselekvéseire.
25
	Ebből	a	szempontból	

első	 ránézésre	 problematikusnak	 tűnhet	 az	

																																																								
24
	 COPEAU,	 Texts…,	 34.	 Idézi:	 EVANS,	 Jacqu-

es…,	127.	

25
	 Az	 érzelmek	 „egyidejűleg	 előforduló	 és	

önkéntelen	belső	cselekvések	(például	sima-

izom-összehúzódások,	a	szívritmus,	a	légzés,	

a	hormonális	váladékok,	arckifejezések,	test-

tartás)	 gyűjteményei,	 amelyeket	 észlelési	

események	 váltanak	 ki.”	 Antonio	 DAMASIO,	

Feeling	and	Knowing:	Making	Minds	Conscious	
(New	 York:	 Pantheon	 Books,	 2021),	 45.	 Az	

érzelmek	 önkéntelenek,	 mindig	 egy	 bizo-

nyos	 eseményre	 vagy	 cselekvésre,	 azaz	 in-

gerre	 adott	 válaszreakciók.	 Damasio	 azzal	

folytatja,	hogy	az	érzések	„a	szervezet	home-

osztázisának	változatos	állapotait	 követő	és	

kísérő	mentális	élmények,	akár	elsődlegesek	

(homeosztatikus	 érzések,	 mint	 az	 éhség	 és	

szomjúság,	 fájdalom	vagy	öröm),	akár	érzel-

mek	által	kiváltottak	(érzelmi	érzések,	mint	a	

félelem,	harag	és	öröm).”
	
	Uo.	45.	
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érzelmekkel	való	munka	technikai	jellegű	meg-

közelítése.	

A	látszólagos	ellentét	feloldásában	Rhonda	

Blair	munkája	segíthet.	Blair	színész,	színész-

tréner	 és	 kutató	 a	 kognitív	 tudomány	 ered-

ményeit	 alkalmazza	 a	 különböző	 színész-

képzési	megközelítések	elemzésére.	Blair	az	

eredmények	 alapján	 igazolva	 látja,	 amit	

számos	 módszer	 sugall,	 miszerint	 a	 test	

helyzetének	beállításával	vagy	a	fizikai	visel-

kedés	 megváltoztatásával	 „a	 színész	 képes	

az	 érzelmeket	 és	 ezáltal	 az	 érzéseket	 befo-

lyásolni	és	megváltoztatni.	Eszerint	a	modell	

szerint	 nincs	 megalapozva,	 hogy	 a	 színész-

tréningekben	szét	legyen	választva	az	»érte-

lem/megismerés«	 az	 »érzelmektől/érzések-

től«,	 vagy	 a	 »zsigerektől«.”
26
	 Az	 érzelmek	

technikai	megközelítése	 így	 nem	 feltétlenül	

jelenti	azok	mechanikus	utánzását.	

Ebben	 az	 értelemben	 Copeau	 gyakorlata	

azokat	 az	 érzelmeket/érzéseket/arckifejezé-

seket	keresi,	amelyek	a	nézők	számára	hihe-

tőek.	Ha	viszont	a	néző	dönti	el,	hogy	mi	hi-

hető	 az	 érzelmek	 kifejezésében,	 vagy	 mi	

nem,	akkor	a	színészi	munka	megítélése	tel-

jesen	 a	 szubjektivitás	 terébe	 eshet.	 Ennek	

befolyásolására	Paul	Ekman	végzett	kutatá-

sokat,	melyek	azt	mutatják,	hogy	a	hat	alap-

érzelem	 (öröm,	 bánat,	 düh,	 félelem,	 undor,	

meglepődés)	mimikai	kifejezése	kulturális	és	

személyes	tapasztalattól	független,	biológia-

ilag	determinált,	így	a	figyelő	tapasztalata,	a	

hitető	 érzelmek	 felismerése	 nem	 teljesen	 a	

szubjektív	megítélés	tere	marad.
27
	Tapaszta-

																																																								
26
	Rhonda	BLAIR,	The	Actor,	 Image,	and	Acti-

on:	 Acting	 and	 Cognitive	 Neuroscience	 (Lon-
don–New	York:	Routledge,	2007),	69,		

https://doi.org/10.4324/9780203819814.	

27
	 Ezt	 a	 tézist	 később	 Antonio	 Damasio	

neurobiológiai	 kutatásai	 tovább	 árnyalják.	

Damasio	meglátása	szerint	a	test	folyamato-

san	érzéseket	tapasztal.	Elkülönít	elsődleges	

és	másodlagos	 érzéseket,	 amit	 hangulatnak	

is	 nevezhetünk.	 Antonio	 DAMASIO,	 The	 Fee-
ling	 of	What	 Happens:	 Body	 and	 Emotion	 in	

latom	 szerint	 a	 színészek	 gyakran	 belebo-

nyolódnak	 az	 őszinteség	megítélésébe,	 ami	

gyakran	 frusztráló	 lehet	 számukra.	 Sokszor,	

amikor	 egy	 színész	 őszintének	 érzi	 színpadi	

viselkedését,	 a	 külső	megítélés	 ezt	 nem	 tá-

masztja	 alá,	 és	 ugyanígy	 fordítva.	 Ha	 a	 szí-

nészképzés	során	a	hatáskeltés	 felől	próbál-

juk	értelmezni	ezt	a	kérdést,	lehet	leveszünk	

egy	terhet	a	színészről.		

Copeau	 tréningjének	 harmadik	 gyakorla-

ta	az	improvizációs	kategóriában	a	képzelet-

beli	 játék,	 Bing	 ezeket	 közvetlenül	 a	 gyer-

mekek	 játékából	 alakította	 ki.	 Az	 inspirálta,	

hogyan	 tanulnak	 és	 fedezik	 fel	 a	 gyerekek	

önmagukat,	 a	 körülöttük	 lévő	 világot	 és	 a	

társadalmi	 kereteket	 a	 játékokon	 keresztül:	

ez	az	elvárások	nélküli	szabad	játék	és	felfe-

dezés.	A	játék	a	színházi	nevelésnek	különle-

gesen	hasznos	didaktikai	eszközévé	vált:	

	

„A	játék	feloldja	a	hivatásos	képzés	fe-

szültségét,	 és	 egy	 külső	 és	 céltudatos	

fókusszal	 helyettesíti.	 Szocializálja	 a	
képzést.	 A	 test	 rugalmasabbá	 válik,	

ahogy	az	éberség	is.	A	színész	energiá-

ja	kifelé,	a	világ	és	a	 többi	színész	 felé	

irányul.	A	munka	és	a	 test	 között	har-

mónia	 alakul	 ki,	 utóbbi	 pedig	 termé-

szetes	 áramlással	 válaszol	 erre.	 A	 ge-

rinc	egyenes	marad,	a	fej	felemelkedik,	

a	 testtartás	 kiegyenesedik,	 a	 színész	

inkább	nevet,	mint	grimaszol.”
28
	

	

Evans	ebben	a	harmadik	imprókategóriában	

a	tárgyakkal	való	felfedező	munkát	írja	 le.	A	

tréningező	 feladata,	 hogy	 a	 vezető	 által	

megadott	kellékekkel	akciókat,	majd	játéko-

kat	találjon.	A	feladat	további	variációjaként	

megjelenik	a	pantomim	jellegű	munka,	ami-

																																																																																						
the	 Making	 of	 Consciousness	 (New	 York:	

Harcourt	Brace,	1999),	53–54.	

28
	 Anthony	 FROST	 és	 Ralph	 YARROW,	 Impro-

visation	in	Drama	(New	York:	Macmillan	Edu-

cation,	1990),	98,		

https://doi.org/10.1007/978-1-349-20948-4.	



KOZMA GÁBOR VIKTOR 

 

82 

kor	 is	a	résztvevő	valós	tárgyak	helyett	kép-

zeletbeliekkel	dolgozik.	

Az	 improvizációs	 gyakorlatok	 között	 ne-

gyedik	 csoportként	 Evans	 az	 állat-impro-

vizációt	 említi.	 Bing	 ezeket	 is	 gyermekjáté-

kokból	 fejlesztette	 ki,	 és	 olyan	 didaktikai	

eszközzé	formálta,	ami	a	színészképzési	célt	

is	szolgál:	„a	természeti	világ	dinamikájának	

vizsgálata;	 a	 tanuló	 képzelőerejének	 kihívás	

elé	állítása;	az	átalakulás	 lehetőségének	 fel-

tárása;	a	tanuló	fizikai	készségeinek	és	kont-

rolljának	fejlesztése;	és	az	értelem	gátló	ha-

tásának	 kikezdése.”
29
	 Evans	 utasításainak	

nagy	része	olyan	kérdéseket	tartalmaz,	ame-

lyeket	 a	 tréningezőnek	 a	 gyakorlati	 munka	

során	és	meg	kell	válaszolnia	maga	számára,	

és	ezáltal	mélyíti	megértését	a	témában.	Kü-

lönböző	nézőpontokat	próbál	ajánlani,	hogy	

a	 gyakorló	 mindél	 több	 aspektusát	 fedez-

hesse	fel	kutatási	tárgyának,	az	állatoknak.	A	

folyamat	magában	foglalja	a	kiválasztott	ál-

lat	 megfigyelését	 és	 a	 gyakorló	 saját	 teste	

általi	felfedezését	is.	

Az	 improvizációs	 gyakorlatokban	 néha	

nehéz	lehet	azonosítani	a	fegyelmet,	mert	a	

játékosság	hatványozottan	előtérben	van.	A	

néma	improvizációkat	elemezve	igyekeztem	

rámutatni,	hogy	fontos,	hogy	meghatározott	

logika	 szervezze	 az	 improvizációt,	 hogy	 az	

„folyamatos”,	élő,	leigazolt,	igaz	stb.	legyen.	

Ha	ez	a	belső	logika	megszakad,	akkor	meg-

bomlik	 az	 akciók	 közötti	 koherencia.	 Példá-

ul,	 ha	 egy	 színész	 a	 befogadott	 impulzusra	

való	 reakció	 helyett	 arra	 figyel,	 hogy	 vajon	

hogyan	 értékelik	 ezt	 a	 külső	 szemlélők,	 ak-

kor	a	színpadi	cselekvések	belső	 logikájának	

nem	 tud	 érvényt	 szerezni.	 Ez	 a	 folyamat	

nagyfokú	tudatosságot	és	fegyelmet	követel	

meg	a	színésztől.	Ha	a	 fegyelmezettség	 túl-

ságosan	eluralkodik	a	cselekvéseken,	akkor	a	

játékossággal	 együtt	 a	 szikra	 is	 eltűnik:	 la-

possá,	unalmassá,	élettelenné	és	túlgondolt-

tá	válik.	A	tudatosságban	és	a	logikában	való	

fegyelem	 megtalálásának	 gondolata	 adap-

																																																								
29
	EVANS,	Jacques…,	131.	

tálható	 az	 állati	 improvizációra	 is.	 Az	 érze-

lemgyakorlatok	struktúrájának	leírása	kifeje-

zetten	technikai,	így	ott	a	technika	követése	

határozza	meg	a	 fegyelmezettség	eszközét.	

A	 képzeletbeli	 és	 gyermeki	 játékokkal	 talán	

bajban	 lennék,	 hogyan	 mutassak	 rá	 arra,	

hogy	a	 fegyelem	aktív	 részét	képezi	a	mun-

kának,	ha	Copeau	maga	nem	hivatkozna	er-

re.	A	Vieux-Colombier	Iskolát	bemutató	első	

tervezetben	Copeau	a	következőt	írja:	

	

„A	 játékon	keresztül,	 amelyben	a	gye-

rekek	 többé-kevésbé	 tudatosan	 utá-

noznak	minden	 emberi	 tevékenységet	

és	 érzést,	 ami	 számukra	 a	művészi	 ki-

fejezés	 természetes	 útja,	 számunkra	

pedig	 a	 leghitelesebb	 reakciók	 élő	 re-

pertoárja	-	a	játékon	keresztül	nevelési	

élményt	 kívánunk	 építeni,	 nem	 egy	

rendszert.	 Arra	 törekszünk,	 hogy	 a	

gyermeket	 fejlesszük,	 anélkül,	 hogy	

deformálnánk	 őket,	 azokon	 az	 eszkö-

zökön	keresztül,	amelyeket	a	gyermek	

biztosít,	 amelyek	 felé	 a	 legnagyobb	

hajlamot	érzi,	a	játékon	keresztül,	a	já-

tékban,	 az	 észrevétlenül	 fegyelmezett	

és	magasztos	játékokban.”
30
	

	

Bármennyire	 is	 meghatározza	 a	 játékot	 a	

szabadság	 és	 felszabadultság,	 a	 szabályok	

betartása	 és	 az	 utasítások	 követése	 rugal-

mas	fegyelmet	igényel:	olyan	keretet	teremt	

a	munkának,	 amelyben	a	 szabadság	megje-

lenhet,	alapot	teremtve	az	inspirációnak	és	a	

különböző	lehetőségek	felfedezésének.	

(3)	Az	Evans	által	létrehozott	harmadik	ka-

tegória	a	maszk-munka.			

	

„A	maszk	 használatának	 lehetősége	 a	

kreatív	 tudatalatti	 felszabadítására	 azt	
jelentette,	hogy	az	előadóművész	mé-

lyebb	 kapcsolatokat	 fedezhetett	 fel	 a	

primitív,	 a	 rituális	 és	 a	 szakrális	 dol-

gokkal,	 erőteljes	 energiákat	 érintve	 és	

																																																								
30
	RUDLIN,	„Jacques…”,	59.	
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a	 huszadik	 század	 eleji	 kulturális	 tevé-

kenységek	 központi	 témáival	 foglalkoz-

va.”
31
	

	

A	 felszabadítás	 folyamata	 a	 szabadság,	 az	

élvezet	és	a	 játékosság	eszméjét	támogatja,	

de	 a	maszk	mint	 fizikai	 eszköz	 számos	 sza-

bályt	 jelöl	ki	az	előadóknak.	Copeau	maszk-

kal	 való	munkája	 egyaránt	 szolgált	 pedagó-

giai	(nemes	vagy	semleges	maszkok)	és	elő-

adói	 célokat	 is.	 A	maszkhasználat	 technikai	

tanulást	követel	meg,	mivel	a	maszkok	meg-

változtatják	a	színész	alapvető	fiziológiai	ér-

zékelését.	 Az	 arc	 elfedésével	megváltoztat-

ják	az	én	azonosítását	és	érzékelését,	hiszen	

spirituális	 és	 esztétikai	 szabályrendszert	 is	

hordoznak.	Ez	a	sajátos	technika	komoly	fe-

gyelmet	követel	meg	a	színésztől.	

Copeau	Craig	hatására	kezdett	érdeklődni	

a	maszkokkal	 való	munka	 iránt.
32
	 „A	maszk	

nyíltan	 teátrális	 eszköz,	 amely	 képes	 arra	

kényszeríteni	 a	 színészt,	 hogy	 fizikailag	 is	

bevonódjon	tetteivel,	érzelmeivel	és	szándé-

kaival,	és	exteriorizálja	azokat,	a	dráma	bel-

ső	konfliktusait	a	 testi	 cselekvés	 részévé	 té-

ve.”
33
	A	maszk	használat	szorosan	kapcsoló-

dik	 a	 különböző	 klasszikus	 előadói	 stílusok-

hoz:	 commedia	 dell’arte,	 nó,	 kabuki,	

kathakali	 stb.	Bing	és	Copeau	közvetlenül	 is	

kutatta	a	nó-hagyományt.
34
	A	maszkhaszná-

latnak	rituális	gyökerei	vannak,	az	átalakulás	

szimbóluma	és	a	felvétele	megváltoztatja	vi-

selőjének	 egész	 pszichofizikai	 viselkedését.	

Jean	 Dorcy,	 Copeau	 színésze,	 részletes	 út-

mutatását	 ad	 arról,	 hogyan	 kell	 feltenni	 a	

																																																								
31
	EVANS,	Jacques…,	70.	Kiemelés	tőlem:	K.	G.	V.	

32
	Thomas	LEABHART,	Copeau/Decroux,	Irving/	

Craig:	A	Search	for	20th	Century	Mime,	Mask	
&	Marionette	(London–New	York:	Routledge,	

2022),	84–85,		

https://doi.org/10.4324/9781003205852.	

Thomas	 Leabhart	 a	 modern	 pantomim,	

maszk	és	marionett	területének	szakértője.	

33
	EVANS,	Jacques…,	135.	

34
	LEABHART,	Copeau/Decroux…,	91	

maszkot.
35
	 Ez	 magában	 foglalja	 a	 testhasz-

nálat	módozatát,	a	légzés	szabályozását	és	a	

mentális	utasításokat	egyaránt.	

A	 maszkhasználat	 technikai	 jellegét	 má-

sik	fiziológiai	oldalról	is	meg	lehet	közelíteni.	

Frank	 Camilleri	 kutató,	 rendező	 és	 színész-

tanár	arra	mutat	rá,	hogy	az	arc	szociokultu-

rálisan	és	pszichológiailag	a	test	fontos	része	

és	 a	 maszk	 viselése	 ezáltal	 intim	 élmény.	

Camilleri	megemlíti,	hogy	ennek	okai	között	

szerepel,	hogy	mind	az	öt	érzékszerv	megta-

lálható	az	arcon,	 és	az	emberek	hajlamosak	

az	arc	alapján	azonosítani	egymást,	és	ezál-

tal	legtöbbször	így	azonosítják	magukat	is.
36
	

Részletesen	 leírja,	 hogy	 a	maszk	használata	

hogyan	változtatja	meg	a	színész	érzékszer-

vekkel	végzett	munkáját,	új	alapokra	helyez-

ve	a	körülötte	lévő	világgal	való	kapcsolatát.	

Copeau	a	maszk	bevonásával	megváltoztatja	

a	 színészi	 test	külvilághoz	való	kapcsolódási	

felületét.	A	maszk	határt	szab	a	két	valóság	

közvetlen	 találkozásának.	 Ezáltal	 a	 színész	

kénytelen	 tudatosabban	 érzékelni	 saját	 tes-

tének	visszajelzéseit,	illetve	nagyobb	energi-

át	 kell	 fordítania	 a	 külvilágból	 érkező	 infor-

mációk	pontos	 befogadására.	A	maszk	 aka-

dály,	megköveteli	a	tudatos	munkát	és	a	na-

gyobb	energiabefektetést.	

(4)	 Evans	 utolsó	 kategóriája	 a	 kórus,	 ek-

kor	 többször	 hivatkozik	 Saint-Denis	 leírásá-

ra.	 Az	 utasítások	 olyan	 feladatokon	 vezetik	

végig	 az	 olvasó-gyakorlót,	 amelyek	 során	 a	

résztvevők	 kijelölt	 vezető-vezetett	 szerep-

ben	 dolgoznak.	 Az	 első	 gyakorlatok	 alatt	 a	

követő	 párban	 utánozza	 a	 vezetőt,	 majd	

																																																								
35
	 Jean	 DORCY,	 The	 Mime,	 ford.	 Robert	

SPELLER	és	Marcel	MARCEAU	(New	York:	Whi-

te	 Lion	 Publishers	 Limited,	 1975),	 108–109.	

Idézi:	LEABHART,	Copeau/Decroux…,	86–87.	
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	Frank	CAMILLERI,	„From	bodymind	to	body-

world:	 the	 case	 of	 mask	 work	 as	 a	 training	

for	 the	 senses”,	 Theatre,	 Dance	 and	 Perfor-
mance	Research	 11,	 1.	 sz.	 (2020):	 25–39,	 30,	
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csoportban	történik	ugyanez,	végül	a	máso-

lás	a	vezető	és	a	kórus	közötti	fizikai	és	voká-

lis	 kommunikációvá	 alakul	 át	 hangok,	 szö-

veg,	 éneklés,	 semleges	 maszk,	 témák	 és	

helyzetek	 hozzáadásával.
37
	 Copeau	 úgy	 vél-

te,	 hogy	 az	 alkotó-színész	 rendkívül	 érzé-

keny	kell	legyen	az	együttes	munkára.	

	

„Az	»ensemble	játékos	[ensemblier]«	a	

szótár	szerint	»olyan	művész,	aki	az	ál-

talános	hatás	egységére	törekszik.«	Mi	

»ensemble	 játékosok«	 voltunk.	 Azt	

tűztük	ki	célul,	hogy	fejlesszük	az	egyén-

ben	 a	 kezdeményezőkészséget,	 a	 sza-

badságot	és	a	felelősségtudatot,	ameny-

nyiben	kész	vagy	képes	volt	arra,	hogy	

személyes	tulajdonságait	összehangba	

hozza	az	együttessel.”
38
	

	

A	 szabadság	 és	 a	 felelősség	 egyensúlya	 ha-

sonlatos	a	játékosság	és	a	fegyelem	kapcso-

latához.	Evans	máshol	a	 csoport	 iránti	érzé-

kenységet,	a	tudatosságot,	a	térbeli	és	ritmi-

kai	 érzékenységet	 is	 hangsúlyozza.	 A	 part-

ner-	vagy	csoportmunka	nem	az	egyéni	dön-

tésekről	szól,	hanem	arról,	hogy	a	részvevők	

közvetlen,	 élő	 kapcsolatot	 tudjanak	 terem-

teni	 a	 szabályok	betartásával,	 egy	 közös	 lo-

gikát	követve.	A	vezetőnek	világos	döntése-

ket	 kell	 hoznia,	 a	 kórusnak	 pedig	 el	 kell	 fo-

gadnia	és	követnie	kell	a	vezető	által	kijelölt	

utat.	A	játékosság	a	kommunikáción	keresz-

tül,	 a	 gyakorlók	 között	 jön	 létre.	 A	 Vieux-

Colombier-t	alapító	Michel	Saint-Denis	meg-

határozónak	 látja	 a	 fegyelmezett	 elme	 fej-

lesztését	 ebben	 a	 típusú	 gyakorlatban.	 A	

gyakorló	 „[h]amarosan	 tapasztalni	 kezdi	 a	

koncentráció	és	 a	megfigyelés	 szükségessé-

gét;	 felismeri	 az	 érzelmi	 emlékezet	 fontos-
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	EVANS,	Jacques…,	145–149.	

38
	 SAINT-DENIS,	 Theatre…,	 90.	 Idézi:	 EVANS,	

Jacques…,	145.	

ságát.	 Tudatosul	 benne	 a	 tér	 használata,	 a	

ritmus,	a	cselekvés	folyamatossága.”
39
	

	

A	játékosság	és	a	fegyelem		
közötti	egyensúly	összefoglalása	

	

Copeau	gyakorlatait	elemezve	egyértelműen	

kijelenthető,	 hogy	 módszerében	 a	 játékos-

ság	és	a	 fegyelem	minősége	egyaránt	meg-

jelenik	és	egyensúly	van	közöttük.	A	játékos-

ság	 tréningjének	 központi	 eleme,	 amely	

mind	 az	 európai,	mind	 az	 amerikai	 színész-

képzésre	nagy	hatást	gyakorolt	a	20–21.	szá-

zadban.	A	gyakorlatokban	ez	tetten	érhető	a	

döntések	 viszonylagos	 szabadságában,	 a	

kreatív	megoldások	 lehetőségében,	 és	min-

denekelőtt	 a	 feladatokban	 való	 öröm	 és	 él-

vezet	megjelenésében.	A	gyermeki	és	színé-

szi	 játékban	 való	 öröm	megtalálása	 Copeau	

képzésének	egyik	 fő	aspektusa.	A	 feladatok	

során	 az	 újdonság	 okozta	 izgatottság,	 az	 új	

felismerések	 és	 a	 meglepetés	 érzete	 üdévé	

és	 játékossá	 teszik	ezt	a	képzési	megközelí-

tést.	

A	fegyelem	látszólag	rendet	és	keretet	te-

remt	 ennek	 a	 felfedezésnek.	 Magában	 fog-

lalja	a	különböző	 feladatok	 strukturálását,	 a	

követendő	 szabályok	 felállítását,	 a	 kutatási	

területek	 behatárolását	 (például	 egy	 tárgy,	

egy	 szereplő,	 egy	 téma	 vagy	 egy	 jelenet	

megadása),	technikai	tanácsokat	(maszkok),	

a	 csoport	 együttesként	 való	 működésének	

irányelveit,	valamint	a	 tanuló	számára	meg-

határozott	 etikai	 kereteteket.	 Ez	 a	 munka-

morál	az,	ami	Copeau	művészi	és	pedagógiai	

kutatásait	 vezette	 egész	 pályafutása	 során:	

teljes	 fizikai	 bevonódás	 a	 gyakorlatokba,	 az	

előadóművész	 folyamatos	 képzése,	 elköte-

lezettség	a	feladatok	iránt	és	új	 lehetőségek	

állandó	 kutatása.	Még	 a	 legszabadabb	 gya-

korlatait	 is	mélyen	 szervezi	 a	 fejlődés	 iránti	

etikai	 keret	 tudatossága	 és	 fegyelme.	 „Az	

improvizáció	 olyan	művészet,	 amelyet	 meg	
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EVANS,	Jacques…,	150.	
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kell	 tanulni…	 Az	 improvizáció	 művészete	

nem	 csupán	 adottság.	 Tanulással	 sajátítják	

el	és	tökéletesítik.”
40
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