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A művészi beszéd útja a közbeszédtől a versmondásig

Az elmúlt néhány év tapasztalata az, hogy a színész–hallgatók és színészek

körében egyaránt elterjedté vált az a nézet, mely szerint a beszéd másodlagos

megnyilvánulás a színpadon. Jelen dolgozat megírásával azt a célt követtem, hogy

megmutassam, hogy a beszéd éppoly fontos, vagy még fontosabb szerepet játszik

egyes esetekben, mint más, a színjátékon belül használatos más kifejezőeszközök és

tudatosítsam bennük az egyelőre még csökkent tendenciát mutató beszédtanulás

fontosságát. Ezért fektettem nagy hangsúlyt a versmondásra, illetve a versmondási

helyzet vizsgálatára, amely a művészi kommunikációban többnyire nem tűri el a

beszéd alávetettségét. Oktatói célom az, hogy mindazok az ifjú pályakezdők, akik a

tiszta színpadi beszédet, a szóvégek kiejtését, a zönge képzését, stb. "hamis, modoros

sallangnak" minősítik, fogadják el ezek funkcionális voltát. Oktatói célom továbbá az,

hogy a színész megszólalása hatékony legyen, hogy bármilyen szöveget plasztikusan

és képszerűen tudjon megeleveníteni.

A színészoktatásban a beszéd kettős szerepet tölt be: egyrészt eszköze,

másrészt tárgya is a képzésnek. A tudatos alkotómunka során egy szöveggel való

kapcsolatban is érvényesülnie kell egy bizonyos fajta kreativitásnak. A beszéd

művészete tehát nemcsak a technikai felvértezettséget, hanem a kreativitás

érvényesülését is feltételezi. Pedagógiai szempontból és a személyiség fejlesztése

szempontjából is fontos tehát teret biztosítani ennek a törekvésnek. A művészi

kommunikációban, legyen az színpadi játék, vers vagy prózamondás, a beszédet nem

lehet pusztán gyakorlati célokat szolgáló eszközként használni; ahhoz, hogy esztétikai

funcióját betöltse, kifejezőereje, a szemléletesség, az érzékletesség révén a művészi

megvalósítást kell megcélozza. A színész beszédmegnyilatkozása nem egy

konvencionális aktus, hanem a művészi teljesítményt szolgáló, kreatív cselekvés.

Vizsgálódásaim során arra a következtetésre jutottam, hogy a versmondás fontossága

a színészképzésben meghatározó jellegel bír, mert érzelmileg és esztétikailag egyaránt

gazdagít, ez pedig a színpadi szerep egyéni megformálásában is kamatoztatható. A

színházi gyakorlat mai helyzetének szempontjából és pedagógusi szempontból is

fenntartom a téma további kutatásának jelentőségét.

A beszédművészet érvényesülése a versmondásban - a művészi

kommunikációnak eme sajátos formájában - hangsúlyozottan tettenérhető. A versbéli

gondolat, érzelem és indulat, a versmondó színész élményközpontú és élményszerű

előadásmódja csakis a beszéd révén valósulhat meg.
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The Way of Artistic Speech from Public Discourse to Reciting

My experience in the past couple of years shows that drama school students

and actors think that stage speech is just a secondary device. In this work, I tried to

prove that speech is of the same importance than other artistic devices used on the

stage and in the same time, my goal is to make the students realize the significance of

this subject. That is why I put a special stress on reciting poetry and on the

circumstance in which a poem should be recited, because in most cases poetry reciting

does not allow the subordination of speech.

My teaching aim for all those young actors who consider the clear, theatrical

speech, the pronunciation of the word endings, just a fake and mannered flourish, is to

accept its functionality. My teaching aim furthermore is to help the actor to speak

efficiently, to be able to bring to life graphically or to picture any text. In drama

teaching speech has a double role: firstly, it is the instrument and secondly it is the

object of teaching. During the conscious creative work related to a text (which

appropriately comprises interpretation and tone), a kind of creativity has to prevail. So

to say, the art of speech is not just a technical training but also the opportunity of

creativity. It is important to give credit to this endevour from the point of view of

pedagogy and personality development. In the artistic communication – may that be a

stage play, poem, prose; speech cannot be used simply as an instrument serving

practical aims; for the speech to fill its aesthetic function it has to aim the artistic

accomplishment through its expressiveness, its vividness, and sensitivity.

The actor’s speech manifestation is not a conventional act but a highly

responsible creative act serving the artistic achievements. The importance of poetry

reciting in drama school has a determining nature because enriches the person

aesthetically and emotionally and can be profitable in the individual shaping of the

stage act. In the point of view of the present theatrical experience and pedagogy I

maintain my opinion that this topic worth to be explored furthermore.

The success of artistic speech can be traced emphatically in reciting poetry.

The message of the poem, feelings and temper can only be revealed through the

personal interpretation of the reciting actor, and mainly through speech. Poem

reciting, as the specific form of artistic communication demands this particular state

of being, in which the actor transmits the emotional and intellectual message of the

poem with an intelligible, visible and perceptible interpretation.
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BEVEZETŐ

A színházművészet a gesztusművészet és a testművészet mellett, ahol a

színész gondolatait elsősorban a beszéd fogalmán kívül eső eszközökkel fejezi ki,

ugyanakkor a szó művészete is marad.

A nyelv, mint tudjuk, egy olyan kódrendszer, amely akár írott, akár hangos

formájában betölti alapvető funkcióját, azaz, gondolotaink és érzelmeink kifejezésére

illetve mások által nyelvileg kódolt üzenetek megértésére szolgál (Bolla 1995:327).

Egyértelmű hát, hogy a hétköznapi életben, a legközvetlenebb és legdirektebb

kommunikációs eszköz, amellyel megértetjük magunkat, a nyelv hangalakban

megjelenő realizációja az adott kor és beszélő közösség konvenciói szerint kialakított

beszéd. És ahogyan az írott szövegnek – a gyors, világos érthetőség kedvéért –

„szüksége van” az egységes, szigorú „dobozolásra”, a nyelvtani szabályokra, úgy az

eleven hangos beszédet is egységes kiejtési „kötöttségek” szabályozzák és ennek

óriási jelentősége van. A színpadon pedig, ahol a helyes és kifejező beszédnek kell

érvényesülnie, szintén az. Vajon a szószínház művelői között akad-e színész, aki ezt

az elsődleges kommunikációs eszközt elhanyagolhatónak tekinti? Bár nem ez a

jellemző, de sajnos van.

Oktatói célom az, hogy mindazok az ifjú pályakezdők, akik a tiszta színpadi

beszédet, a szóvégek kiejtését, a zönge képzését stb. „hamis, modoros sallangnak”

minősítik, fogadják el ezek funkcionális voltát. Természetesen, olyan színházi

előadásokra gondolok, amelyekben a beszéd hagyományos értelemben vett

érthetősége, tisztasága nagy jelentőséggel bír. S mert térségünkben még igen sok

színházban a szóközpontú előadásokat részesítik előnyben, célom az is, hogy

mindazokban, akik ezt a gyötrelmesen, kínzóan szép pályát választották, tudatosuljon

a művészi színpadi beszéd jelentősége is, elhanyagolhatatlansága valamint az is, hogy

az út, amelyet a mindennapokban a megszólalástól a beszédtevékenység zavartalan

kifejtéséig bejárunk, nagyjából mindannyiunk számára azonos és viszonylag

egyszerű. De a hétköznapi beszédtevékenységtől a művészi beszédig bejárandó út

egészen sajátos, komoly technikai felkészültséggel, és következetes munkával járható

csak be.

A beszéd tehát napjainkban is lehet még a színpadi megvalósítások

legfontosabb eszköze. És ha ez az eset áll fenn, akkor a színpadon elhangzó

szövegnek érzelmeket, gondolatokat is kell közvetíteniük, és az élőbeszéd síkján kell
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mozogniuk. Színpadi munkájában a színészt partnerei veszik körül, akikkel

kommunikálnia kell, de ugyanakkor mindazokkal is kommunikálnia kell, akik odalent

ülnek a nézőtéren. Azaz, egyértelmű kell legyen számukra minden szereplőnek az

üzenete, ez pedig elsősorban érthetően, adott esetben akár szépen, de mindenképpen a

kifejezően elhangzó beszéd révén válik lehetségessé. A mindennapokban

bármelyikünkkel előfordulhat, hogy valamit rosszul, helytelenül ejtünk vagy

értelmileg homályosan fejezzük ki magunkat, magyartalanul hangsúlyozunk, de

lehetőségünk van kijavítani, újrafogalmazni mondandónkat. Ha ez a színpadon fordul

elő, már jóval kritikusabb a helyzet, sőt visszafordíthatatlan.

Oktatói célom továbbá az, hogy a színész megszólalása hatékony legyen, hogy

bármilyen szöveget plasztikusan és képszerűen tudjon megeleveníteni. Ezért a

legmélyrehatóbban kell tanulmányoznia és végső soron elsajátítania a

beszédtechnikát. Művészete sok esetben a színpadi szerepekben és versmondásban is

elsősorban a beszéd révén valósul meg. A kimondott szó pedig technikailag

célszerűen és jól képzett hangon kell eljusson a nézőig úgy, hogy a tartalmilag is

elsajátított, elmélyített szöveget a forma alázattal szolgálja. Különben öncélú ágálássá

válik a színész minden pillanata a színpadon. Az is igaz persze, hogy mindig az

előadás koncepciójától függ, hogyan helyes a kimondott szó. A színésznek, aki meg

akarja győzni közönségét a színpadi igazságról, mindent meg kell tennie azért, hogy

annak elméjében konkrét képek, élő valóság szülessen meg. Erre a teljesítményre csak

akkor lesz képes, ha maradéktalanul uralja a beszéd technikai vonatkozású

követelményeit, vagyis, ha légzéstechnikáját, hangját, kiejtését teljes összhangban és

értelemszerűen tudja a természetességgel, az egyszerűséggel, a spontaneitással a

szöveg szolgálatába állítani, függetlenül attól, hogy a színpadi történés milyen

közegben, milyen korban, milyen társadalmi szférában, stb. játszódik.

Megalapozott, biztos technikai tudással a színész olyan belső biztonságra tehet

szert, amellyel nagyobb figyelmet szentelhet, ésszerűbben aknázhatja ki és

ilyenképpen gazdagíthatja érzékenységét s ez tagadhatatlanul művészi volta,

személyisége folyamatos fejlődéséhez vezet. Bármilyen prózai, színpadi szöveg vagy

vers tartalmi megközelítése illetve annak hatékony kifejezése a beszédművészet

elsajátítása révén válik csak lehetővé.

A színésznek, aki saját testét, hangját, idegrendszerét és érzelmi világát

használja munkaeszközül, kötelessége tudnia azt, hogy mire képes: tisztában kell

lennie fizikai képességeivel, érzelmi tartalékaival, ismernie és uralnia kell a hangját;
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hiszen pályája során különböző korokból, társadalmi rétegekből származó

karaktereket kell majd megformálnia, akik mindig másként és másként szólalnak meg.

A színház egy olyan összetett művészeti ág, amelyben a színésznek igen sok

eszközzel kell élnie ahhoz, hogy üzenete pontos és célravezető legyen: a fizikai

cselekvés, a beszéd, mint cselekvés, a színpadi magatartás, a partnerekkel való

viszonya stb. Ő az, akinek a színpadon igen sok nyelven kell beszélnie. Ő az, akinek a

nyelvvel, a gesztusok nyelvén, az attitűdök nyelvén, arcjátékkal és hanghatásokkal,

testtel és lélekkel, bármikor és bármi áron vizuális és akusztikai élményt nyújtva, fel

kell építenie szerepét. A nem–verbális jelzések a színész alkotó munkájában központi

szerepet foglalnak el, ám ez nem csökkenti a szó jelentőségét, hiszen a színész alkotó-

művészi munkája – akár drámai alakot formál, akár verset mond – az írott szövegből

indul ki. A verbális jelzések, a színpadi beszéd elsajátítása és alkalmazása tehát nem

függetleníthető a nem verbális jelzésektől, ezért a gyakorlatban kísérletezünk azzal,

hogy hogyan lehet a puszta technikát koordinálni a már említett kifejezőeszközökkel.

(A légzést például a beszéddel és a fizikai cselekvéssel kell koordinálni.) És ezt

minden színpadi helyzetben pontos, jól meghatározott céllal, indokoltan kell tennie.

Ha mindez együtt van, a színész elérheti a nagyon általános, de örökérvényű

célkitűzést: életet lehel egy színházi előadásba, élővé varázsol egy szöveget,

újrateremt egy verset. És nem semmisíti meg a szöveget, értékeit nem hagyja

kiaknázatlanul, újra formába önti, és mozgásra készteti, ha úgy tetszik, kényszeríti azt.

Méghozzá úgy, hogy összefüggő, következetes, értelemteli egészet hozzon létre. Az

új iránti nyitottságra nagy szükség van a színészképzésben: a realista – naturalista

színjátszás mellett másfajta színházi technikák ismereteit is el kell sajátítania a

diáknak, de elengedhetetlenül fontos, hogy – bármilyen eszközzel is fejezi ki magát –

a beszéd jelentősége ne halványuljon el.

Dolgozatomban (az előadásmód szempontjából a feltételezett technikai

megalapozottságot a szó legszorosabb értelmében alapul véve) foglalkozom a szöveg

megközelítési, értelmezési módjaival, alapul véve a gadameri esztétikai interpretációs

elméletet illetve a XX. századi, szűkebben a vers interpretációjára és interpretálására

vonatkozó mérvadó gondolatmeneteket, fejtegetéseket és vallomásokat, a szöveg

adekvát előadásmódjával Wacha Imre kutatásai alapján.

A hétköznapi és a reproduktív beszédre illetve a szöveg és hangzására

vonatkozó vizsgálódásaimat a gyakorlati szakember szempontjából végzem. Ezért
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csak annyiban utalok és hivatkozom elméleti vonatkozású művekre, amennyiben az

előadásmód, a hangzás szempontjából az érvényesíthető.
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I. NYELV ÉS BESZÉD

A nyelv

Létezik a világon egy mindannyiunk számára ismert valóság, "egy kollektív

műremek, amelynek minden egyes alkotóelemét a tömeg csiszolta az időben, mint

patak vize a kavicsot, szél a hegyek sziklaszobrait ",1 amit egyetlen szóval és nagyon

egyszerűen nyelvnek hívunk.

Miért létezik a nyelv? Ezt a kérdést ma már senki sem teszi fel, mint ahogyan

azt sem kérdezi meg senki, hogy miért létezik az ember? Magától értetődő, hogy a

nyelvnek léteznie kell, amennyiben az ember is létezik.

De van olyan, aki azt kérdezi meg, hogy miért lesznek az emberek

nyelvészek? Mi készteti az egyes embereket, hogy pont ezt a kutatási területet

válasszák maguknak? Valaki zoológus lett, mert elámult azon a csodán, hogy az

ebihalból béka lesz. Másvalaki a csillagászatot választotta, mert azt remélte, hogy

láthatatlan égitestet fedez majd fel számításai révén… No és a nyelvész?

A nyelvész mit remél ? Félreértés ne essék, nem magam tetszelgem a nyelvész

szerepében... Bár azt is mondják, hogy a maga módján mégiscsak nyelvész mindenki,

hiszen az emberek önszántukból foglalkoznak azzal a két mindennapi valósággal,

amit beszédnek és nyelvnek hívunk. Szóval nem tudom, vagy talán csak sejtem, hogy

mit remél a szakavatott nyelvész, de az biztos, hogy nagyon nehéz dolga van.

Jómagam pedig, mert beszédtechnikát és művészi beszédet oktatok a marosvásárhelyi

Színművészeti Egyetemen, s a nyelvi jelenségeket annyiban vizsgálom, amennyiben

kapcsolatban vannak a színpadi beszéddel, tehát nem nyelvészként, de mégis

foglalkoznom kell a nyelvi jelenségekkel is, ugyanazt remélem, amit a színész...

No és mit remél a színész? Természetesen azt, hogy egyszer mégiscsak jó

színész válik belőle; hogy ajkán a szó könnyedén formálódik érthetővé és

élvezhetővé; hogy bármikor képes a saját gondolatait is a nyelvhelyesség alapjaira

támaszkodva hangzóssá formálni; hogy képes lesz egy életen át olyan nyelvi

eszményt követni, amelyet hivatása megkövetel tőle: vagyis azt, hogy alaposabban

ismerje anyanyelvét a szomszédjánál. Nyelvi és beszédbeli színpadi szabadságai-

kötöttségei könnyedek, biztosak legyenek, a nyelvismeretből fakadjanak, ne pedig az

esetlegességből. És ettől még nem kell szükségszerűen jó nyelvésszé is válnia.

                                                          
1 Bodor Pál: Apám könyve, 84.
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És mit remél az, akinek egy hirtelen sorsfordulat nyakába szakasztotta a

beszédtanítás átkos gyönyörűségét? (Hogy miért átkos? Mert nehéz, mert nagyon

nehéz. Persze, ezzel nem azt akarom mondani, hogy a beszédtanítás a világ

legnehezebb tudománya, de azt biztosan állíthatom, hogy megtapasztaltam néha:

bármiről könnyebb beszélni, mint magáról a beszédről. A mérőműszer

meghibásodásának az esete jut néha eszembe: bármilyen tökéletes is legyen az a

mérőműszer, az általa mért dologban úgyis valamilyen apró zavart, zavargást okoz,

hát még ha tényleg meg is hibásodik… Esetünkben: a beszédet beszéddel mérjük, a

beszédet a beszédhez hasonlítjuk, a beszédhibákat beszéddel javítjuk, a szép beszédet

beszéddel dicsérjük stb. És ezek a "műveletek" igen-igen kockázatosak. Józan

ítélőképességet, tisztánlátást (hallást) igényel, többet, mint bárkitől, mint másoktól.

Pont azért, mert bárki és mások is tudnak beszélni. De mérni, beszéddel mérni, jóval

kevesebben…) Tizenöt év után is azt, hogy valamikor majd könnyedén és nyugodt

lelkiismerettel kijelentheti: megérte. És azt, hogy amikor néha-néha randevút kér a

lelkiismeretétől, az nem tagadja meg a találkozást, mert elégedetlen a munkájával.

S bár minden kor más előfeltevéssel nyúl a nyelvhez, tételezzük fel, hogy

őseink – az első nyelvészek – a világra való rácsodálkozás után filozofálni kezdtek a

nyelv kérdéseiről .

Hogyan ölthet testet a gondolat hangban, és hogyan szabadítja fel a hang ismét

a gondolatot, ugyanazt a gondolatot ? Bámulatos ugyebár ez a ciklikusan ismétlődő

gondolat–hang–gondolat metamorfózis, ami bármely - nyelvvel történő –

kommunikációs folyamatban jelen van. A folyamat szakaszai elemi cselekvések

látszatát keltik: egy embernek támad egy gondolata és azt nem akarja megőrizni

magának, mással is meg akarja osztani. Ezért ő elindít egy "gépezetet" (szavak

artikulálása), és a gondolat anyagtalanul, átalakul egy légrezgésekből álló láncolattá,

mely mindenhová, bárhová eljuthat, terjedhet.

Ez az első szakasz, nevezzük kódolásnak. Egy másik ember, ha az elsőtől

megfelelő távolságra helyezkedik el, felfogja a rezgéseket, s azokat áttéríti az eredeti

gondolatba, mely az első ember agyában keletkezett: megtörtént a második átalakulás,

nevezzük dekódolásnak .

Mi a lenyűgözőbb ebben a kétszakaszos folyamatban ?

Hogy egy testetlen gondolat bele tud kapaszkodni egy hangba, vagy több

hangba, amivel sem külsőleg, sem belsőleg nem hasonlítható össze? (A városoknak
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milyen tulajdonságai alapján alakult ki az, hogy a megfelelő fogalmat mindig a V + á

+ r +o + s hangsorral asszociáljuk? Semmilyen tulajdonságok alapján, amennyiben a

francia azt mondja, hogy ville, a német azt, hogy Stadt, az angol pedig azt, hogy town

stb.) Hogy a fül és az egész megértési mechanizmus villámgyorsan le tudja választani

a gondolatot arról a bizonyos láthatatlan „akusztikai járműről” ?

A leglenyűgözőbb talán a visszafordíthatóság ténye: a hang visszaalakul

gondolattá, ugyanaz a gondolat mindannyiszor újjászületik, ahányszor bárki

meghallgatja, felfogja a beszélő által kibocsátott hangokat.

Hogyan magyarázható a nyelv hatékonysága ? Mert tagadhatatlanul

hatékony… Hát a szavak… A szavak cselekvéseket határoznak meg (a beszélő által

óhajtott értelemben), a szavak érzelmeket szabadítanak fel, a szavak életet adnak vagy

pusztítanak, "ölnek és feltámasztanak". Írott formájukban állandósítják a gondolatok

létezését, és hűségesen megőrzik generációk tapasztalásait, de ugyanakkor elfedik, el

is rejtik azokat. És itt Gadamert hívom segítségül, aki Hang és nyelv című

tanulmányában Platón Phaidrosz című dialógusát említi, amelyben az írást feltaláló

ezermester találmányát mint „az emlékezet és a tudomány varázseszközét” ajánlja

Egyiptom királyának, a bölcs király azonban így felel: „Nem az emlékezet

megerősítésének, hanem gyengítésének eszközét fedezted fel.”(Gadamer 1981:169) A

szavak ereje a kommunikációban azonban tagadhatatlan. Mértékegységet találtak ki

még a vihar erősségének is a mérésére, de néma maradt a kutatók találékonysága a

szavak erőssége előtt.

A nyelv - amely alapja a beszédnek s ugyanakkor terméke is annak – végtelen

különbözőségében, végtelenségében különböző. A nyelvben minden jól van

„dobozolva”, minden jól érthetően, elkülöníthetően csoportosul, s ezeket a

csoportosulásokat végesnek, befejezettnek tekinthető alkotóelemek képezik:

mondatrészek, igeragozások, melléknévfokozások stb. Ha egy mondat megértésére

törekszünk, szemantikai, fonetikai részletek végtelenségétől kell elvonatkoztatnunk.

Ami marad, amit megjegyzünk az már kevés, megszámolható, rendszerbe sorolható

egységek állandó ismétlődése: a nyelv világegyetem, rendszer, mely tagadja a káoszt.

Annak ellenére például, hogy az ág (faág) egy mondatban a virágzó

cseresznyefára vonatkozik, amit feltehetően csodálva, nosztalgiával ejtettek ki, egy

másik mondatban a leveleit elhullató száradó tölgyfára vonatkozik, és teljesen

érzelemmentesen hangzott el, felismerjük a jelentés azonosságát: a jelentés azonos,

megismétlődött. A fontos nem az, hogy cseresznyefa vagy tölgyfa, és nem fontos a
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beszélő lelkiállapota sem, hanem a tény, hogy mindkét mondatban az ág faágat (gally)

jelent, amely a világra vonatkozik, s csakis a világra vonatkozik, hiszen annak a része,

nem pedig valamilyen iparágat. Elfogadjuk az azonosságot akkor is, ha mondjuk a

második mondatban az á hangzót esetleg hosszabban, ejtették az elsőhöz képest.

Minden beszéddel megelevenített esemény egy tengely körül forog, ez pedig

az idő, ami pusztán önmagában káosz lehet. De mihelyt elszenvedi a nyelvtani

„dobozolást”, követhetővé, ellenőrizhetővé válik. Átalakul jelenné, múlttá vagy

jövővé, s minden esetben magán hordozza a jelet, amitől megkülönböztethetővé válik

és utal a valóságra. A nyelvtani idő rendszere tehát, Ricoeur megfogalmazásában

„horgonyzóhelyet” biztosít a beszéddel megelevenített valóságos eseménynek. És

gondolatainkat is óhatatlanul ugyanannak a nyelvtani rendszernek kell alárendelnünk.

Nem lehet másként, csak valahogy így: alany, állítmány, határozó... Szöveg és

értelmezés című tanulmányában erre vonatkozóan így ír erről Ricoeur: „A nyelv

egyébként nagyon jól fel van készülve arra, hogy e horgonyzóhelyet biztosítsa: a

mutatónévmások, a hely–és időhatározószók, a személyes névmások, az igeidők és

általában minden jelölő arra szolgál, hogy a beszédet a beszéd instanciáját körülvevő

körülményektől függő valóságba horgonyozza.” (Ricoeur 1999:13)

A szavak a dolgok árnyékai: ez a legnyilvánvalóbb, legláthatóbb kapcsolat a

nyelv és a valóság között. A világ egy nagy terület, egy nyelvnek a szókészlete ennek

a területnek a térképe: ahány nyelv , annyi térkép .

Az ember, - hogy beszélni tudjon mindenről, ami létezik és mindenről ami

történik ezen a világon - feltalálta a területfelosztást: egyesek kisebbek lettek, mások

nagyobbra sikeredtek. Egyesek konkrét dimenziókat öltöttek, másokat elvont

méretekkel ruházott fel. Két terület esetleg összekapcsolódik valamilyen formában,

másik kettő részlegesen egymásra tevődik, vagy szomszédosak egymással. Ismét

mások rendkívüli különbözőségük miatt egymáshoz nem közelíthetők

Területpéldák: Minden, ami eleven. Szerszámok. Csapadék. Élelem.

Érzelmek. Idő. Fák. Folyóvizek. Színek. Család stb. És hogy minderről - meg minden

egyébről, ami van még a világban és ami történik a világban - beszélni tudjon, az

ember kitalált a területekre vonatkozóan egy speciális elemzési és ábrázolási módot,

nevezetesen a szókészletet.

Hogy a térképeket megrajzolhassa, az ember felmászott egy toronyba, és

atlaszokat kezdett készíteni. Minden terület részére több, különböző térképet képzelt

el. S mert szerette a változatosságot, a térképész százával készítette az atlaszokat,
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változatos képgyűjteményét ugyanannak a mindenségnek. Az atlaszokat nyelveknek

hívjuk. S hogy a torony összedőlt volna, az csak megalapozatlan mendemonda. Ott

még mindig dolgozik valaki… Időnként tűzre tesz egy–egy atlaszt, máskor meg készít

egy vadonatújat: tehát vannak nyelvek, amelyek elpusztulnak és vannak, amelyek

születnek…

Mint említettem, az egyes területeket a térkép segítségével lehet elemezni és

ábrázolni. Minden térkép övezetekre, sávokra oszlik, és ezeket szavaknak hívjuk. A

Magyar Nyelv Atlaszában a „Folyóvizek” terület a következő sávokat tartalmazza: ér,

csermely, patak, folyó, folyam. Hogy egy magyar anyanyelvű ember az előbb említett

folyóvizek egyikéről beszélhessen, bele kell helyeznie azt előbb a megfelelő sávba. A

térképen fellelhető sávok összességét a szókészlet spektrumának nevezhetjük, az

egyes területeket pedig ritkább (kevés szó) vagy sűrűbb (sok szó) spektrummal

ábrázolhatjuk. Egy térkép megrajzolása természetesen óriási figyelmet igényel. A mi

esetünkben ez azt jelenti, hogy bármit pillantok meg bármelyik területben, ahhoz,

hogy beszélni tudjak róla, pontosan tudnom kell melyik sávba helyezzem! (A víz

partjára érve, azt mondod: „ez nem ér, ez nem csermely, ez nem patak, hanem egy

folyó") De egyetlen térkép sem maradéktalanul pontos: a tárgy, amiből ittál, csésze

volt vagy csupor? A jármű, amire felültél, autóbusz vagy társas gépkocsi? Bármely

atlaszban (nyelv) egyes területek pontosabban körvonalazottak, mint mások. Egy

atlaszt használni csak úgy lehet, ha azt az ember megtanulja.

Az, aki azt a dolgot, amiről beszélni akar, a sűrűbb spektrumba helyezi,

szebben és változatosabban fog beszélni, mint az, aki beéri a ritkább spektrum által

nyújtott nyelvi megnyilatkozási lehetőségekkel. Például, ha valaki a térképen

„Levélformák” című területet csak a „széles” és „keskeny” sávban  találja,

egyértelműen alulmarad azzal szemben, aki a sűrűbb spektrumú sávban kutakodik:

„lándzsalevelű, tűlevelű, fűrészlevelű, sallangos levelű, szeldelt levelű, karéjos

levelű” stb.

Tornyából a térképész százával, sőt, ezrével képzelte el, majd alkotta meg a

térképeket. Ugyanazt a területet két különböző nyelvben különböző térképeken

ábrázolja: a szókészlet spektrumok nem tevődnek egymásra és különböző sűrűségűek.

Íme, csak egy példa: „Az ember helyváltoztatása a térben” című terület a magyar

nyelvben a következő sávokat tartalmazza: „menni”, „járni”, „jönni”, „elmenni”,

„utazni” stb. Jó néhány nyelvben ugyanez a térkép sokkal sűrűbb spektrumú, mert

minden helyváltoztatási mód jelölése kettőbe van szelve: gyalog menni, gyalog jönni,
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járművel menni, járművel jönni stb. Ehhez hasonló példák sokaságát elemezve

állapították meg a nyelvészek, hogy a nyelv a valóságnak egy szerveződési módja és

hogy minden nyelv a maga sajátos módján, a maga logikája szerint csoportosítja

szavait.

A nyelv egy virtuális, időn kívüli kódrendszer, mely azért született, hogy

kódjait felkínálva, az emberi kommunikáció nélkülözhetetlen eszközévé váljék:

előfeltétele tehát a kommunikációnak (Ricoeur 1995:53). Amikor az ember ősi

elődjéhez képest végre alkalmassá vált a tagolt hangadásra, amikor a közösségben

végzett munka során rádöbbentek, hogy szükségük van egymás segítségére, hogy

kommunikálniuk kell egymással ahhoz, hogy közös munkájukat megbeszélhessék,

hogy tapasztalataikat kicserélhessék, hogy örömeiket, bánataikat egymással

megoszthassák, hogy egymástól tanácsot vagy segítséget kérhessenek, a bizonyosság,

hogy bármit tesznek egymás nélkül már nem boldogulnak, elindultak egy olyan úton,

amelyről visszafordulni már nem volt szabad: a beszéd, a nyelv és a gondolkodás

kialakulásának útján.

Melyik volt előbb, melyik utóbb? Értelmetlen ezen rágódni, mert beláthatjuk,

hogy egyik sem lehet meg a másik nélkül, mindkettő feltételezi a másik létezését.

Ettől kezdve az ember már gyökeresen különbözött minden más élőlénytől, mely őt

körülvette a földön. Bár mondják, hogy a delfinek is képesek gondolkodni és nagy

távolságokra üzeneteket továbbítani, jómagam nehezen tudom elfogadni, hogy az

emberen kívül létezik élőlény, mely gondolatmenet szerint képes cselekedni.

A nyelv tehát az emberek kommunikációs vágyából, a közösségben egyre

inkább fejlődő életvitelük, végső soron a munka kialakulásának folyamatában alakult

ki. Ez a kollektív jelenség a nyelv, amellyel az ember képessé vált arra, hogy

gondolatait kifejezze, s mert a gondolatait szavak nélkül nem tudta volna közölni,

elválaszthatatlan társává vált.

A jelbeszédtől a nyelvig

A beszélt nyelv kialakulása előtt, létezett már a gesztusok nyelve, a jelbeszéd,

ami azt jelenti, hogy az ősember valószínűleg gesztusokkal, taglejtésekkel próbált

társával értekezni, és ennek óriási jelentősége volt az életében, nagyobb szerepet

töltött be, mint ma, sőt sokak szerint egyenrangú volt a hangos beszéddel.



16

És egyáltalán nem érdektelen, hogy a jelbeszéd a színjátszás elsődleges forrása

is. A jelzéseket követő fejlődési fok az ábrázolás, aminek kiindulópontja az utánzás.

Az utánzás rövidesen nemcsak a közlés, hanem mágikus cselekvések alapjául szolgál.

Az ősember eljátssza az állatok, a természet, a csillagok „viselkedését"; így próbál

azoknak értelmébe hatolni. A jelbeszéd korában kialakulnak a táncok is, amelyek

indulati kitöréseket „hivatottak" kifejezni. Valamivel később a mágikus utánzójáték és

a tánc összekapcsolódik s kialakulnak a varázsló, harci és kultikus táncok különböző

formái, amelyeknek maradványai napjainkban is léteznek még. A katonai díszlépés

például az ősi harci táncokból származik. Ugyanezt mondhatjuk sok parádéról és

szertartásról is. A látványos szórakoztató műsorok táncosnőinek táncmotívuma,

amikor sorfalat képezve fél lábon ugrálnak, a másikat pedig ütemesen föl-föllendítik,

szintén egy ősi táncból származik, amely a termékenységről szólt. Ez a szertartás már

régi egyiptomi ábrázolásokon is fellelhető: a meztelen lányok sorban kimennek a

mezőre, fél lábukat magasba emelik, s ezzel azt az óhajukat fejezik ki, hogy olyan

magasra nőjön a vetés. Ezeknek a szertartásszerű játékoknak fő kifejezési eszközük a

a mozdulat, a taglejtés, másodrendűek a kultikus kellékek (álarcok, zászlók,

koszorúk), harmadsorban jön a kísérőhang (dobolás) vagy hangulatot, indulatot

kifejező kiáltások, jajgatások. És legvégül jelenik meg az összefüggő szöveg.

Visszatérve a jelbeszédre, ma is igen gyakran gesztikulálunk (néha a kelleténél

is jobban), ha kevésnek találjuk a szavakat, melyeket gondolataink közlésére

választottunk, vagy egyáltalán úgy gondoljuk, hogy mondandónkat valamivel még

nyomatékosítanunk kell. Máskor pedig, anélkül, hogy bármit is mondanánk,

egyszerűen csak intünk egyet a kezünkkel, ami jelentheti azt, hogy „gyere”, de azt is,

hogy „menj el”. Vagy egy fejbólintásunk jelenti azt, hogy „nem”, máskor pedig azt,

hogy „igen” stb. De ezekben az esetekben a gesztus valóban nem más, mint

kiegészítője˙ (de az is előfordul, amikor helyette áll) a beszéddel történő

kommunikációnak vagy jóváhagyása egy olyan helyzetnek, mely a két beszélő között

eleve ismert volt. Másrészt, mindazok akik a gesztusokat látják, az agyukban szavakra

fordítják le azokat.

Kétségtelen, hogy az állatok is jeleznek. A kutya például - saját magam is

tapasztaltam - ha megérzi, hogy valahol, valami fontos dolog történt és erre szeretné a

gazdi figyelmét is felhívni, fut néhány lépést a történés helye felé, majd visszajön, ezt

többször is megismétli, emellett nyüszít s végül az is lehet, hogy a gazdi ruhaujját

vagy nadrágszárát is elkezdi rángatni.
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A süketnémák is gesztusok segítségével „beszélgetnek”, és olyan szinten

képesek egymással kommunikálni, ahogyan hangjelzéseivel az ősember valószínűleg

sohasem volt képes. A süketnémák kommunikációs fejlődésében természetesen nagy

segítséget nyújtanak a beszélni tudók.

A legtöbb fejlett állathoz hasonlóan a fejlődő ember legfennebb kiáltásokat

hallathatott. Sok ezer év múltán a kiáltások differenciálódtak, és a fejlődés

folyamatában eljutottak arra a szintre, hogy meghallván ezeket, mindenikhez más-más

értelmet, jelentést voltak képesek fűzni. Ugyanígy vagyunk képesek ma

megkülönböztetni az okokat is, ha egy kutya ugatni kezd: hogy örömében vagy

dühében teszi, idegenre vagy a holdra stb. adja le félreérthetetlen hangjelzéseit

(Kenesei 1989:20).

További évek hozták magukkal a differenciálódás újabb fejlettségi fokát,

amelynek terméke egy primitív, kezdetleges nyelv volt, de alkalmas arra, hogy

bizonyos gondolatokat már jól meghatározott szándékkal közöljenek, és ezeket a

hallgató azonosítani is tudta. És íme, a lényeges különbség az ember és az állat között:

a kakas kukorékol, a róka meghallja és elindul, hogy megfogja. Ám a kakas nem azért

kukorékol, mert feltétlen közölni szeretne valamit, a róka nem valamilyen okfejtés

nyomán indul el vadászni, hanem egyszerűen az ösztöneinek engedelmeskedik.

Ahogyan mi is abban a pillanatban félreugrunk, ha azt vesszük észre, hogy valami a

fejünkre akar esni. És tesszük ezt anélkül, hogy időnk lett volna megfogalmazni a

gondolatot, miszerint valamiféle veszély leselkedik ránk. De ha az ember kiált, ezt

azzal a tudatossággal teszi, hogy valaki(k) meghallja, és ezért ennek valamilyen

következménye lesz, esetleg az őt meghallóban valamilyen magatartásbeli változást

érhet el. Ez a nyelv ábrázoló funkciója.

Amint az ősemberi kiáltások kommunikációs szerepet kezdtek betölteni,

elkezdődött sokasodásuk, hiszen a fejlődés során az egymás számára szánt közlendők

is megsokasodtak és differenciálódtak. Kétségtelen, hogy ez a fejlődés rendkívül lassú

tempójú lehetett, és számtalan generáció elmúlásával értek el a valódi szavak, a valódi

jelentést hordozó hangkapcsolatok kialakulásáig. Ma is gyakran előfordul, hogy

valamit egyetlen szóval jelölünk: ha azt észleljük, hogy valakinek hirtelen felbukkanó,

száguldó autó veszélyezteti testi épségét, nem azt mondjuk, hogy „vigyázz, mert lehet,

hogy el fog ütni az autó”, hanem beérjük azzal az önkénytelen, ijedtségünkből fakadó

felkiáltással hogy: „autó!” Ez a nyelv kifejező funkciója.
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Így volt ez talán a kezdetek kezdetén is, amikor az emberek elszigetelt

szavakkal kommunikáltak, melyek nem voltak sem igék, sem főnevek, hanem

tagolatlan beszéd, mely azonban mindent magába foglalt. Zavarosan ugyan, de

mindent. Jelzések voltak, de ezek nem jelöltek sem alanyt, sem állítmányt, tehát

felbonthatatlanul, tagolhatatlanul léteztek.

Újabb tízezernyi, százezernyi év múlásával, eljutottak a szócsoportok, majd a

tagolt, szerkesztett jelzésig, azaz, az igazi mondatig. És az igazi mondatban már van

egy rész, amiről beszélünk (alany) és van egy másik rész, amelyben mondunk valamit

az előbbiről (állítmány).

Szerte a világon ma már sokezer nyelv jól meghatározott eszközszerepét

játssza az emberek közötti érintkezésben. Nélkülözhetetlen hidat jelent, melyen oda-

vissza járkálva megérthetjük egymást, érthetően kifejezhetjük magunkat,

kicserélhetjük tapasztalatainkat. Emellett az ismeretszerzés és az ismeretátadás

eszköze. Megvalósítja közlőszándékunkat, hiszen alkalmassá vált gondolataink és

érzelmeink kifejezésére. Történjék a közlés bármilyen nyelven, az mindig a beszélő

által önállóan, az adott nyelv szókészlete és nyelvtani szabályai szerint szerkesztett

mondatok formájában megy végbe. S mert a nyelvtani szabályok rendszere minden

nyelvben „bőkezűen” ontja a mondatszerkesztési lehetőségeket, és biztosítja a nyelv

elemeinek szabad kombinálását, ebben az értelemben kijelenthető, hogy a világon

létező minden nyelv végtelen. Ugyanilyen általánosan érvényes szabály szerint

történik minden nyelvben a közlés megvalósulása: akkor válik érzékelhetővé, ha a

megszólaló hanghullámokká alakítja át mondandóját, vagyis minden létező nyelv a

világon, hangos nyelv. És nem utolsósorban, minden létező nyelv esztétikai funkciót is

betölt, hiszen egyáltalán nem mindegy, hogy amit kifejez, azt hogyan teszi, milyen

hatásfokkal juttatja kifejezésre. Kazinczy szavaival élve, mindent ki kell fejeznie,

„amit a lélek gondol és érez”. Hosszú fejlődés eredményeként, mára a nyelv az

emberek közötti összekötő kapocs, mely gazdagon és érzékenyen áll a beszéd

szolgálatában, arra visszahat és ilyenképpen bonyolult viszonyok kifejezésére,

rendkívül összetett információk átadására vált alkalmassá: tehát kommunikálunk.

Ha túl az egyszerű megértetésen, a nyelv mint eszköz, a használt nyelvi forma

érzéseinket, gondolatainkat árnyalatnyi pontossággal közvetíti, ha beszélgető

partnerünk ugyanúgy és ugyanazt érti, mint ahogyan és amit közölni szándékoztunk

vele akkor valószínűleg jó úton járunk…
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De amíg erre az útra rátalálunk, születésünktől fogva igen kemény munka vár

reánk: az anyanyelv elsajátítása, úgy, hogy ne legyen az pusztán közlési eszköz

(Kétségtelen persze, hogy a mindennapi beszédben a mondanivaló pontos és gyors

közlésére törekszünk, de a nyelv a gondolati tartalom mellett érzelmeket, akarati

szándékokat is kifejez. Ezért jó esetben az emberben a közléssel egyszerre

feltámadhat a szép iránti szükséglet és ilyenkor már variálni, cserélni meri

beszédeszközeit. Ez lenne hát a nyelvi érintkezésnek egy választékosabb formája: a

szép beszéd.), hanem váljék az embereket összekötő alapvető értelmi és érzelmi

viszonyrendszerré, jelentse magát a kultúrát, az emberi tudás tárházát, esztétikumot

hordozó közeget. Úgy teljesíthesse feladatát, hogy érezzük: erő van benne és ezáltal

erő van bennünk. Váljék mélyen gyökerező, beidegzett jelrendszerré, amelyen

gondolataink mondanivalóvá szerveződhetnek, és váljék érzelmeink hűséges

tolmácsává, jelentse tudatunk telítettségét.

A beszéd

A beszéd egyidőben személyes és személytelen: az enyém (itt és most), tehát

időbeli, jelenben szerveződő esemény (Ricoeur 1995:53) és a mindenkié (mindig,

bárhol, bármikor), páratlanul egyedülálló és a végtelenségig ismételhető. Hogyan

egyesíthet magában egy mondat - mint a beszéd alapegysége – ennyi egymásnak

ellentmondó tulajdonságot ?

Egy mondat, mihelyt kimondták és elrugaszkodott alkotójától, a beszélőtől,

máris önálló „megélhetést” szerez magának. Önálló rendszerré válik, amely a beszélő

pillanatnyi gondolatainak, lelkiállapotának a tükre, tehát érzelmi értéke érvényesül.

Kimondva, azt hihetnénk, hogy már véget is ért… Pedig most kezd el igazán élni

mások számára is, mindazok számára, akik hallották, tehát cselekvési értéke

érvényesül.

A beszéd elszáll… Vagyis elmegy attól, aki kimondta, ahhoz, akinek mondták,

akinek szánták. Míg száll, a mondat be van zárva fonetikai vagy grafikai páncéljába,

és talán semmi sincs olyan biztonságos a világon, mint ez a páncél: semmit sem lehet

már beletenni, a kimondott mondat már a múlté s a múlt fölött még az embernek

(beszélőnek) sincs hatalma, azaz, a kijelentés lezártnak tekintendő abban a

pillanatban, mihelyt a beszélő kimondta. Legfennebb sugallható egy bizonyos
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értelmezési mód, legfennebb visszavonható, de akkor már ez is újabb mondatokat

jelent, újabb kis zárt rendszereket.

Szóval a mondat elér a címzetthez (egy bizonyos vagy egy esetleges, egy vagy

több címzett is számításba jöhet), aki kinyitja, dekódolja, megérti azt, azaz, a

kijelentés nyitottá válik a befogadó számára az értelmezésben. És ebben a pillanatban

a múlt jelenné válik: a címzett jelenévé, de ez már nem ugyanaz a jelen.

Vegyünk egy egyszerű, banális mondatot: Lajos éppen akkor lépett be a

házba. Világos–e a mondat, és vajon mindenki számára, aki megpróbálja felfogni,

ugyanaz–e az értelme? Mikor volt az „akkor”? Ki az a Lajos? Milyen házról van szó?

Ha ezekre a kérdésekre – a mondat elhangzásának körülményeit figyelembe véve –

világos választ is kaphatnánk, még mindig tisztázatlanul marad, hogy a mondat miért

hangzott el? Mit akart mondani a beszélő? Hogy Lajosnak korábban kellett volna

belépnie, de valami megakadályozta? Hogy Lajos nem hibás a házban történtek miatt,

hiszen ott sem volt vagy éppen ellenkezőleg, pont azért hibás, hogy nem lépett be

korábban, pedig tehette volna…? A feltételezések sora, mint láthatjuk, végtelen. Sokat

kell tudnunk, mielőtt egy ilyen egyszerű mondatnak a pontos jelentését megfejtjük. A

mondat nyitott, mintegy arra várva, hogy bizonyos információkkal telítsük, amelyeket

ő önmagában nem hordoz .

Kommunikálni akarunk, közölni akarunk valamit. Ezért a szavakhoz

folyamodunk. De a hagyomány révén már minden szó értelmet, jelentést kapott, tehát

mielőtt mi használnánk őket, a szavak már „telítettek”. Márpedig nem változtathatjuk

meg egy szónak az értelmét, jelentését, mert ezzel a feltétellel kaptuk örökségül, így

tanultuk, így használják a gyakorlatban. Nézzük az asztal szó példáját, mely önmaga

keresésének válságos szakaszában Nádas Péternek gondot okozott: "A legegyszerűbb

dolgok kijelentésére volt szükségem. Például arra, hogy asztalnak merészeljek

nevezni egy asztalt, amelyet mások is asztalnak tartanak, holott tudom, hogy az asztal

szó csupán a világban fellelhető asztalszerű tárgyak alaktani azonosságára utaló

fogalmi segédeszköz, amely egyáltalán nem képes kifejezni az én asztalom

sajátosságait. És ebben az esetben a jelzők sem képesek a problémát föloldani, hiszen

a jelzőkkel is ugyanez a helyzet."2 Valóban feltevődik az emberben a kérdés: hogyan

írjam most le az asztalt, amelynél írok, az én asztalomat, ahhoz, hogy minden más, a

világon létező asztaltól megkülönböztethető legyen? Mondjam pontosan, milyen

                                                          
2 Nádas Péter Esszék (13.old ) Jelenkor Kiadó, Pécs, 1995.
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méretei vannak, milyen a színe, milyen alakzatú a lapja, a lábai, hány karcolás van

rajta? Hát nem egyszerűbb, ha megmutatom? Vívódásai ellenére - kérdezem én –

nevezhette-e N.P. az asztalt másként, mint asztal? Természetesen nem, hiszen ő is ezt

kapta örökül: az asztalt csakis úgy hívják, hogy asztal. Szóval a köznapi

kommunikációban a szó akkor hasznos, ha nem változtatjuk meg sem alakját, sem

értelmét, s még így is előfordulhat, hogy alkalmanként nem fogjuk fel. Tehát már

eleve telített szavakkal beszélünk. Az asztal szó azzal telített, hogy semmi mást nem

jelent, mint azt, hogy asztal.

De a közölnivalónk új, személyes és egyedülálló, ezért a hagyományos

szónak, mely mindannyiunké, meg kell kapnia új töltetét, hogy a nagyon személyeset,

a nagyon egyedit kifejezhesse. Ezért a szavaknak nyitottaknak kell lenniük a beszélő

akarásával, elképzelésével szemben, be kell fogadniuk mindazt, amit a

kommunikációra vágyó személy beléjük akar plántálni. Tehát a szó nyitott a

kontextusra.

Ha létezik valahol a beszédnek egy temploma, meggyőződésem, hogy a

homlokzatán ez áll: „Semmi sem ismételhető.” Hiszen nem ejthető ki kétszer

ugyanúgy ugyanaz a mondat, ugyanaz a szó, ugyanaz a hang. Minden megszólalás

ugyanis egy alkotó folyamat. A beszélő „műve”, a beszéd, kimondva befejezettnek

tekinthető, és abban a pillanatban már el is illan az éterbe, és senki többé, maga az

alkotó sem képes még egyszer, pont ugyanúgy azt megteremteni. A beszédben tehát

csak egyedi alkotások születhetnek.

Igaz-e, hogy nem vagyunk képesek kétszer ugyanazt a szót kimondani? Igaz.

Ugyanannak a szónak minden újabb alkalmazásánál a szó más gondolatot nyithat,

más gondolatot zárhat, más gondolatot rejthet. Más lelkiállapotban hangozhat el, más

képzettársításokat indíthat el. Ugyanaz a szó másodjára kiejtve már nem ugyanaz a

szó .

A hangok sem ismételhetők vajon? Nem, a hangok sem ismételhetők. És bár

van egy absztrakt rendszerünk, az időtartam, a hangerősség, a magasság, a tüdőből

kiáramló levegő mennyisége, az ajkak és a nyelv mozgása stb., csupán néhány,

alkalmanként mindig változó tényező, mely minden megszólalásunkat egyedivé,

megismételhetetlenné teszi. Tehát mindig másként beszélünk, mindig mást és mást

fejezünk ki beszédünkkel.
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Valamikor meglátogatott egy kedves ismerősöm. Jóízűen, kellemes

hangulatban csevegtünk fontos és kevésbé fontos dolgokról. Majdnem egyszerre

kaptuk fel a fejünket, majdnem egyszerre figyeltünk fel a rádióban elhangzó versre,

amely gyönyörű volt, lírai, lélekmelengető. Visszatérő sora volt a versnek, hogy: „ És

ismét csak esik, csak esik az eső …” Mást nem jegyeztem meg, nem tudom, ki írta,

nem tudom, ki mondta. A véletlen úgy hozta, hogy pár nap múltán ismét

meglátogatott, és ugyanolyan kellemes hangulatban beszélgettünk, mint előző

alkalommal. Egyébként dél volt és szikrázó napsütés. Spontánul, hirtelen buktak ki a

szavak a számon: „És ismét csak esik, csak esik az eső …” Reám mosolygott és ebből

tudtam, hogy ő is emlékszik arra a versre, a versnek akkor, abban a pillanatban

nyújtott jelentőségére, a kellemes együttlét okozta jó érzésre… Nem jutott eszébe,

hogy kinézzen az ablakon és leellenőrizze, valóban esik–e az eső… Abszurd lett

volna… Pontosan értette az üzenetemet: „Emlékszel ugye, a múltkorira ? Most is

ugyanolyan jól érezzük magunkat és ez így van jól.”

Vajon mi hordozta az üzenetemet? Az „ismét”? Az „esik az eső”? Nehezen

hihető. Esetleg a tekintetem? Annak a hangulatnak a felidézése, amelyben hallgattuk a

verset? Vagy - és ez a valószínű - hogy valóban beszélgettünk egymással,

odafigyeltünk egymásra, együttlétünk hangsúlyozottan fatikus jellegű volt; gadameri

terminológiával élve valóban dialógust folytattunk, még ha részben szavak nélkül is,

ami azt feltételezi, hogy képesek vagyunk a puszta információcserén felülemelkedve

meghallani azt a többletet is, amit a másik mond nekünk (Gadamer 1984:257).

Egy biztos: a mondat megértésére törekedve, nem érhetjük be pusztán azzal,

amit látunk és amit hallunk, hanem egyebekre is oda kell figyelnünk. Tagadhatatlanul

arra is például, amit a kommunikációban részt vevők már az elhangzó mondatok előtt

pontosan tudtak, ismertek. Ricoeur nyomán megállapíthatjuk, hogy mi történik: az

élőbeszédben annak az ideális jelentése, amit mondanak, visszautal arra, amiről

beszélnek, azaz a valóságos referenciára (Ricoeur 1999:53). Nem furcsa? A mondat

értelmének néha semmi köze sincs az őt létrehozó szavak értelméhez, a megértés, a

felfogás jelene összekeveredik az emlékek múltjával… Ezekből az összetételekből

megtaláljuk–e mindig a kiutat ? De lehet, hogy ezt a kérdést már nem is a nyelvésznek

kell feltennünk, mert az a beszéd lélektanával foglalkozókhoz áll közelebb.

Születésünknél fogva egyikünk sincs örökletesen egy bizonyos nyelv

birtokában, így hát a környezetünkben beszélt nyelvet kell elsajátítanunk ahhoz, hogy
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valamikor megszólalhassunk. Gyermekként, tanulási folyamatban kell

mindenikünknek a beszédet és a nyelvet megtanulnunk majdnem pontosan

meghatározható lépésekben, hiszen most már tudományos kutatások bizonyítják, hogy

majd minden gyerek ugyanazt a „forgatókönyvet" követi, amíg teljesen birtokba nem

veszi a nyelvet. És ha már képessé váltunk arra, hogy a nyelv működését szabályozó

törvényszerűségeket tudatosítsuk és helyesen alkalmazzuk, hogy szabadon használjuk

a közösség nyelvét, amelyhez tartozunk, azaz korlátlan számban alkotunk és értünk

meg mondatokat, megtanultunk beszélni. De hogy hogyan, ezért elsősorban a szűkebb

környezetünk felelős: a család. (Később pedig iskola, média stb.) Innen ered a

beszédismeret. Ha jó nyelvi minta áll a gyermek rendelkezésére, annál pontosabb lesz

az utánzás, hiszen a beszédfejlődés utánzás általi tanulási folyamat. Rendkívül fontos

tehát az egyes hangok és szavak pontos, korrekt kiejtése, a tiszta artikuláció, a tiszta

hangképzés az egyes összefüggésekben.

Születése pillanatától, az első felsírással az emberpalánta tudtunkra adja, hogy

él, hogy a levegő elárasztotta tüdejét, hogy hangszálai megkezdték „kínlódásukat". A

sírás, amellyel a gyermek világra jön majd átalakul beszéddé. A beszéd képessége,

mint lehetőség adva volt, s a lehetőség valósággá vált, teljes értékű tagja lehet majd a

közösségnek: beszél, azaz működésbe lépett a nyelv. Az emberpalánta bejárta élete

első, egyik legfontosabb ösvényét az anyanyelv sűrűjében. Mostantól fogva minden

nehézség nélkül meg tudja értetni magát, ki tudja fejezni vágyait, érzelmeit.

További fejlődését környezete nyelvi hatásai folyamatosan és erőteljesen

meghatározzák. Megfontolandó hát a következő idézet: "Az emberek elfelejtették ezt

az igazságot - mondta a róka. Neked azonban nem szabad elfelejtened. Te egyszer s

mindenkorra felelős lettél azért, amit megszelídítettél. Felelős vagy a rózsádért …"

(Saint-Exupéry)

Ennek a felelősségnek a jegyében szüntelenül arra kell törekednünk, hogy

nyelvhasználatunk tudatos és igényes legyen s hogy akikért felelősek vagyunk,

megismerhessék a nyelvi elemek gazdag kínálatát, a nyelvi szabályokat és ezeknek

helyes alkalmazását s nyelvi eszköztárukat, szókincsüket gyarapítva, juthassanak el a

művelt köznyelv használatáig. Tehát, a valóra vált lehetőséget, az egyszerű beszélést

tovább kell segítenünk, irányítanunk a fent említett célkitűzések elérésének

érdekében.

Optimális körülmények között tehát, a család megteheti az első legfontosabb

lépéseket a gyermek nyelvi műveltségének megteremtésében, nyelvi készségének
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kifejlesztésében. Az viszont nyelvszociológiai vizsgálatok által bizonyított tény, hogy

a valóban megfelelő nyelvhasználati készség kialakulása szoros összefüggésben van a

szülők műveltségi szintjével, végzettségével. Igazán szerencsésnek az a gyermek

mondható, aki már eleve olyan környezetbe születik, amelyben folyamatosan,

természetszerűen egy példás nyelvhasználati mércét követve tanulhat meg majd

beszélni .

Beszélni pedig azt jelenti, hogy egy bizonyos normát követve, jól

meghatározott szabályok szerint mondatokat alkotunk és értelmezünk: beszéd-

tevékenységet fejtünk ki. Saját testünkkel képzett hangokkal adjuk tudomására a

másik embernek mindazt, amit érzünk, kinyilvánítjuk gondolatainkat úgy, hogy

megkeressük a nekik legmegfelelőbb alakot és nyelvi formát, míg minden

részletükben világosan nem állnak, s így végre eleget tehetünk közlő szándékunknak.

Ezt pedig mindenikünk a maga egyéni módján teszi, hiszen ahány beszélő és

ahányféle annak hangulata, érzelemvilága, akarata, mondanivalója, ahányféle a

helyzet amelyben megszólal, a beszéd is annyiféle lehet. A beszélőtől függően, a

beszéd rendkívül változatos, színes, árnyalt lehet. Eszközünk erre a nyelv, mely

általános érvényű alapja, de ugyanakkor terméke is a beszédnek. Nyelv és beszéd

elválaszthatatlan, kölcsönösen feltételezik egymást, egységet képeznek. Summázva:

„Csak annyiban beszélünk , amennyiben egy nyelv alapján fejezzük ki magunkat,

beszélni annyi, mint egy nyelven beszélni .Egy nyelv viszont elsődlegesen egy

közösség beszédtevékenységét irányító szabályrendszer." (Telegdi é.n.)

Nem hiszem, hogy létezik valaki, akit a beszélt és írott nyelv egyáltalán nem

érdekelne. Csak egy szörny vágyhat és álmodhat olyan világot, amelyben ő és

mindazok, akik körülveszik úgy élnek, hogy a végtelen csönd és a hallgatás az úr,

amelyben elég a gesztus és a mimika, esetleg egy-két tarka rongy, amivel integetni

lehet. Normális emberi lény boldog, hogy beszélhet és hogy beszélnek hozzá.

Nem hiszem, hogy van valaki, akit az élet ne hozott volna olyan helyzetbe,

amikor szükségszerűen szépen, érthetően, világosan kellett közölje mondandóját. Az e

téren tudatlanok és a közönyösek nehézségekkel számolhatnak: a kommunikációs

sikertelenségek néha igen „drága mulatságnak" számítanak, nagy áldozatokat

követelnek. Természetes hát, hogy a legtöbb ember azt szeretné, hogy úgy beszéljen

és írjon ahogyan kell. Az „ahogyan kell" itt azt jelenti, hogy a nyelv szárny legyen

nem pedig fék, segítség legyen a beszédben, nem pedig akadály. Ám mihelyt azt

észlelik, hogy számukra a beszéd automatikus tevékenységgé vált, egyesek úgy
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gondolják, hogy maradéktalanul megtanulták. A valóságban a saját anyanyelvedet is

egy életen át tanulnod kell, és kevés a valószínűsége, hogy létezik ember, aki

teljességében és egész terjedelmében ismeri azt. Már Köteles Sámuel, az erdélyi

magyar filozófus (1770-1831) - akinek művelődéstörténeti jelentősége nyelvművelő

munkásságában is rejlik - felhívta a figyelmet arra, hogy az anyanyelvet nagyon

alaposan, „gyökeresen” kell megtanulni. 3

És ha már beszélünk, és ha kifejezőeszközei sokaságával a nyelv

segítségünkre van, miért ne tennénk ezt teremtő módon? Tehetjük és tesszük is,

hiszen a beszélőnek adva van a lehetőség, adott a képessége, hogy - önmagával

szemben is magasszintű követelményeket támasztva - mondatok végtelen halmazát

alkossa. A nyelv diktálta szabályok koordinátái között megmaradva, a beszélő egyéni

frissességgel gyúrhatja ki magának mondanivalója legszebb, legtömörebb,

legvilágosabb, legpontosabb formáját.

A beszélőnek, de úgy is fogalmazhatnánk, hogy a nyelv minden használójának

ezt a képességét, a nyelvészek kreatívnak nevezték. Valóban, a nyelvben fellelhető

kombinációs lehetőségek révén a beszélő folyamatosan ízlelgetheti az alkotás, az

újraalkotás örömét.

Kreativitását a beszélő csakis a nyelvvel és a gondolkodással fejtheti ki.

Összetartozásuk szétbonthatatlan. A nyelv és gondolat kölcsönös összefüggését a

tanár Babits Mihály tanítványainak a logos szó értelmezésével világította meg. Ez a

görög kifejezés észt és szót jelent egyszerre. A beszélő, a nyelv és a gondolkodás

együtt léteznek, feltételezik egymást, egyik sem képzelhető el a másik kettő nélkül:

példamutató egységben létezik ez az összekovácsolódott triász!

Bármit is gondoljon az ember a világról, az életről, akármiről vagy akárkiről,

azt elsősorban csak szavakban teheti. Bármire is gondol, bármihez is nyúljon

gondolatban, a nyelv által minden szavakká változik: szerelem vagy gyűlölet, háború

vagy béke, őszinteség vagy hazugság, föld vagy ég… Minden idők minden embere

(nevezhetjük beszélőnek is) vágyik arra, hogy felnézzen a kék égre, hogy megismerje

a szerelmet. De égrepillantása is, szerelemvágya is szavakba lendül, gyűlölete és

hazugsága is szavakba botlik: minden létező gondolatát szavakba gyúrja.

Valamikori elméletek azt is fejtegették, hogy amennyiben az ember hazudni

tud, a nyelv nem lehet gondolataink tükre (általánosan ismert vélekedés szerint egy

                                                          
3 A Marosvásárhelyi Színművészeti Egyetem a róla elnevezett utcában működik.
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diplomata azt mondta, hogy a beszéd azért adatott meg az embernek, hogy elrejthesse

gondolatait). Csakhogy, amikor valaki hazudik, azt gondolatban kiterveli. Ha

napközben azt állítom, hogy most este van, akkor ezt a dolgot ki kell gondolnom,

akkor is, ha tudom, hogy ez nem igaz. Vagyis tudatában vagyok annak, hogy

másvalamit mondok, mint ami igaz, de ezt a másvalamit nekem ki kell gondolnom. Ez

persze csak abban az esetben érvényes, ha valamilyen oknál fogva a beszélő úgy dönt,

hazudni fog. És van még valami, ami ide kívánkozik: nos, aközött amit gondolunk, és

aközött amit szóval beszédünkben kifejezünk nincs mindig teljes azonosság. Néha

marad egy - két kifejezetlen árnyalat kigondolt közlendőkben, akkor is, ha nem

akarjuk. Például, ha én azt mondom egy színinövendéknek, hogy milyen nehéz az élet,

úgy tűnik, ezalatt mindketten ugyanazt értjük. Pedig én arra gondolok, hogy egészségi

problémáim vannak, ő pedig gondolhat arra, igen, nehéz az élet, mert rohamosan

közeledik a színészmesterség vizsganapja, ő pedig sehol sem tart még egy bizonyos

szerep megformálásával.

De bármilyen „buktató" akadályozná is a gondolatok megközelítőleg pontos

megjelenítését, bizonyos, hogy a beszélő, a gondolkodás és a nyelv alkotó triásza

szétrombolhatatlan egységben léteznek.

Örök társul szegődött hozzánk a beszéd, létezése hétköznapinak mondható,

hiszen télen és nyáron, hidegben és melegben, kunyhóban és palotában mindig

hozzáférhető. Hozzáférhető, mert mi magunk hozzuk létre a saját testünkkel: az

egészséges ember a hangképzésre alkalmas beszélőszervekkel születik. A természet

tehát megajándékozott bennünket egy „szerszámmal", amelyet többé-kevésbé

ismernünk kell akkor, ha beszédkultúránkat gyakorlati alapokra helyezve pallérozni

szándékozunk. Ez azt jelenti, hogy beszédszerveink mozgásának szabályozását meg

kell tanulnunk, tudatosítanunk kell. Érdemes a csöndes suttogásban vagy a fülsiketítő

ordításban résztvevő izmok működési technikájával megismerkednünk. Érdemes

megtalálnunk az eszközöket, melyek formát adnak a tartalomnak, melyek az igényes

hangzós nyelvi megformálást hivatottak tökéletesíteni, melyek lehetővé teszik azt,

hogy beszédünk minősége javítható legyen. És érdemes végigjárnunk azt az utat, ami

az egyszerű beszéléstől a szép, kifejező beszédig elvezet bennünket. A választékos,

szép beszédhez a nyelv gazdagsága biztosítja az alapot, számunkra pedig a válogatás

lehetőségét. Az igényes beszélőnek tehát, az önmagával szemben támasztott két

legfontosabb követelménynek kell megfelelnie: a helyesség, vagyis a nyelvhasználat

érvényes kötöttségeinek a tiszteletben tartása és a szépség, ami a magyar ejtési
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szabályok szerinti pontos kiejtést jelenti, hiszen ennek eredménye a magyar nyelv

sajátos zeneisége. És jelenti az értelmi és érzelmi hullámzás hű közvetítését a beszéd

eszközeivel (hangfekvés, tempó, hangsúly, hanglejtés stb.). A jól és szépen beszélő

ugyanis nemcsak úgy mondja el mondandóját, hogy hallgatója jéghideg ésszel

felfogja, hanem úgy, hogy ami érzelmileg is felfogható, az is célba találjon. A szép

beszédet valami titokzatosság lengi körül, s mintha igazabb lenne az igaznál… Vajon

melyikünk nem szeretne néha egy kicsit titokzatosnak tűnni…? Vajon ki nem szeretne

néha igazabbat mondani az igaznál…?

S ha már beszédünkben a szépség esztétikai minősége is jelen van, emellett

pedig hatékonyan közöltük mondandónkat egy adott helyzetben, bizonyosak lehetünk

abban, hogy képesek vagyunk gondolataink közvetítésére, és hogy akad számunkra

hely a szépen, kulturáltan beszélők előkelő kis csoportjában.

Minden beszédbeli megnyilvánulásunk fontos vonásokat tár fel rólunk, tükröt

tart a külvilágnak, hiszen a beszéd a személyiség egyik legfontosabb megnyilatkozási

módja. Minden megszólalásunkkor - akár kisebb, akár nagyobb erővel - a

személyiségünk mutatkozik meg. A nyelvi forma használata alapján minden emberről,

illetve annak személyiségéről elképzelhetünk valamit (például, hogy művelt vagy

műveletlen, öntelt vagy szerény stb.), megsejthetünk valamit a felkészültségéről,

nyelvi értékítéletet hozhatunk róla. Öröklött és szerzett tulajdonságaink, vagyis

személyiségünk függvényében, nyelvi megnyilatkozásaink nagyon sokfélék és

különbözőek lehetnek… Másként fejezi ki magát egy társaságot kedvelő, felszabadult

típus, mint egy vele azonos beszédkultúrával rendelkező, de félszeg ,”magányos

farkas” típus. Más módon fejezi ki magát egy életunt, nihilista világszemléletű fiatal,

mint az, aki pozitív gondolkodással, korához illő tenniakarással ébred reggelente.

Vannak, akik a nyelvi formák alkalmazásánál a legszíntelenebb, legszürkébb

változatokkal is beérik: pontatlanul, szegényes szókinccsel, leegyszerűsítve,

sablonosan fejezik ki magukat. Vannak, akik megkezdett és be nem fejezett

mondatokkal, helytelen szórenddel viaskodnak, nem csoda hát a gondolatritmus meg-

megszakadása, a végeredmény pedig az, hogy a mondanivalójukat valóságos

porfelhőként burkolja a homályosság. Ha ehhez szerencsétlenségükre még kiejtésbeli

vagy egyéb nyelvhelyességi vétségek is társulnak, erőtlen gondolatközlésük még

jobban elsekélyesedik. Ugyancsak bántó jelenség bizonyos sztereotípiák állandó

ismétlődése, ami szintén a gondolatszegénység és a nyelvi igénytelenség jellegzetes
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kísérője, vagy a magyar nyelv hanglejtésformáinak bántó eltorzítása. Mindez pedig

egyértelműen azt jelenti, hogy vannak, akik a nyelvet rosszul beszélik.

Ám vannak, akik kötetlenül, közvetlen hangvételben, görcsmentesen,

fontoskodás és nagyzolás nélkül, pedantéria és igényeskedés nélkül, de igényesen

képesek elmondani gondolataikat, mert megtanulták az anyanyelv használatának a

módját. Vannak, akik plasztikus, élvezetes, színes nyelvi tűzijátékra képesek és

vannak, akik akár roppant nyelvi erőfeszítéseket is megkockáztatnak, hogy minél

jobban kifejezhessék magukat.

Akikben pedig ilyen erők szunnyadnak, akik nem elégednek meg azzal, hogy a

beszéd egyszerűen csak gyakorlati célokat szolgáló jelrendszer, potenciálisan nagyobb

eséllyel indulhatnak egy olyan pályán, ahol a működésben lévő nyelvet, a beszédet a

művészet eszközeként érvényesíthetik. A beszélőnek, ha nem korlátozza

megszólalását a puszta gyakorlatias, magát csak megértetni akaró módra, akkor már

feltehetően stílusa van. Hogy ez önkéntelen megnyilvánulása az egyéniségnek vagy

szándékos törekvése, végeredményben mindegy. Így is, úgy is dicséretes. Egy

élvezhető stílussal rendelkező beszélőt hallgatni, legalább olyan élvezet, mint egy

aranyló búzaszemekkel teli zsákba pillantani…

A választékos, kifejező beszéd is emberi és művészi létünknek sajátos

adottságai közé tartozik; tudnunk kell élni vele, hogy egymás világában, lelkében

tájékozódhassunk. A beszédképzés, az interpretatív beszéd illetve a beszéd adekvát

hangzása szempontjából ennek meghatározó szerepe van.
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II. A BESZÉDTECHNIKA ÉS A MŰVÉSZI BESZÉD
ÚTVESZTŐI

Bevezetés

Ahhoz, hogy meghallgassanak, tudnod kell beszélni; ahhoz, hogy meggyőző

légy, szépen, kifejezően kell tudnod beszélni… Ahhoz, hogy a közönség figyelmét

rabul tudd ejteni, a célszerűen változatos hangzású művészi beszédre kell a

főhangsúlyt helyezni. „Az emberek élnek, lélegzenek és beszélnek. Életünk egyik

fontos tevékenysége – pusztán külső szemléletre is – az, hogy gondolatainkat,

érzelmeinket szavakkal közöljük, hogy mások gondolataira, érzéseire figyelünk… Attól

a pillanattól fogva, hogy a világra születtünk, mindaddig, míg meg nem halunk,

beszélünk.” (Kosztolányi: A világ nyelvei. In Nyelv és lélek, 137.)

A beszéd tehát a világon a legtermészetesebb emberi megnyilvánulás; mi sem

természetesebb, minthogy a többség nem is figyel a nehézségeire. Automatikusan

képezik a hangzókat, nem tulajdonítanak jelentőséget a kiejtésnek stb., hiszen

számukra csak a tartalom a fontos – ami önmagában nem olyan nagy baj –, csakhogy

a beszéd formai összetevőinek hiánya a tartalom érvényesítésének a rovására megy. A

színész ezt sohase engedheti meg magának. Akkor sem, ha teátrális, túlnyomóan a

vizualitásra és a látványra, a színházat gesztusművészetként tekintett előadásban

keresi egy figura vokális identitását, ahol a kifejezési tényezők rangsorában a szó az

utolsó. Akkor sem, ha egy szövegközpontú szószínházi előadásban kell életre keltenie

egy drámai alakot. Meggyőződésem, hogy a színészképzés és a színházcsinálás

elképzelhetetlen a szakszerű hangképzés illetve a színpadi beszéd törvényeinek

ismerete nélkül.

Térségünkben még erőteljesen tartja magát a szöveget hagyományos formában

érvényesítő színházi eszmény, amelynek a színpadon elhangzó beszéddel szemben az

(is) a követelménye, hogy érthető legyen. Az ilyenfajta színpadi megnyilatkozás a

kifejezési eszközök hierarchiájában a szót, a beszédet teszi első helyre. (Pavis

1996:187) A színésznek ebben a megnyilatkozási formában tehát meg kell felelnie a

beszéd négy legfontosabb összetevő követelményének: a légzésnek, a hangadásnak, a

kiejtésnek és a kifejezésnek. És minden pillanatban meg kell felelnie a szakmai

követelményeknek és a közönség elvárásainak.
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A benne pattanásig feszülő érzelmek és gondolatok kifejezésére a színész

elsősorban a beszédet hívja segítségül A beszéd művészetével, ha úgy tetszik a

művészi beszéddel – amely állandó kapcsolat a közönség és a színész között –

biztosítania kell szavai érthetőségét, élvezhetőségét. A beszéd kifejezőereje a színész

szájából fokozottan kell érvényesüljön: a szép hangzás, a szemléletesség, az

érzékletesség alapvető követelmény mindazok számára, akik művészi szinten akarnak

a beszéddel láttatni. Csak így kelthet esztétikai hatást, és csak így lesz képes a

közönség a leghatékonyabb asszociációs működésekre: vagyis, hogy ráhangolódjék a

színpadról elhangzó beszédre és történésekre.

A színész beszédében érzelmein és gondolatain túl, egy kicsit a saját akarata,

kitartása is benne kell hogy legyen. Beszéde tehát szorosan összekapcsolódik értelmi,

akarati és érzelmi életével is. Minden színész megszólalásában benne van egy kicsit a

kielégülésvágy, az örömszerzés vágya: azt szeretné, hogy a beszéde jól és könnyen

érthető legyen, hogy szívesen hallgassák, hogy nyilvánvaló legyen, mikor akar

örömöt, fájdalmat, vergődést vagy lelki nyugalmat kifejezni. Mégis előfordul, hogy

nem beszél tisztán, hogy gondolatokat sem közvetít, s az akarata sincs meg ahhoz,

hogy ezen változtasson. Az ideges gátlásból eredő akadozó beszéd gúzsba köti egész

színpadi jelenlétét. Nem tud idegességén uralkodni, mely elnyeleti vele a szavak

végét, vagy akár értelmét, beszéde gépiessé válik. Márpedig az apátiának, a

közömbösségnek, az akarathiánynak nincs mit keresnie a színész életében. A művészi

beszéd intelligenciát, érzékenységet és akaratot igényel. Világosnak, kifejezőnek kell

lennie és sohasem szabad a tudatos ellenőrzés alól kiszabadulnia. (Értelemszerűen a

színész színpadi beszédére mint reproduktív beszédre utalok, amikor a szerző kész

gondolatait kell átadnia, most viszont óhatatlanul eszembe jut, X színművészünk, aki

a köznapi társalgásban, a spontán beszédben, képtelen mondanivalóját, saját

gondolatait szabatosan tolmácsolni, ezért valamilyen „megerősítésre” törekszik:

szavakat ismétel indokolatlanul, töltelékszavakkal dagályosra puffasztja mondatait, jól

érzékelhető üresjáratokkal tölti ki beszédét. Szerencsére színésztársadalmunkra nem

ez a jellemző.)

A színpadi beszédkultúra kialakításának első lépései technikai vonatkozásúak: a

helyes légzés elsajátítása mellett, minden színész a tiszta kiejtést, a tökéletes

hangképzést kell megtanulja, hiszen a beszéd hangzósságának, érthetőségének ez az

egyik alapvető feltétele. A jól formált hangzók kisebb hangerőnél és nagyobb

beszédsebességnél is jól kivehetőek. Ehhez azonban hosszantartó, kitartó munkára
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van szükség. A helyes magyar beszéd egyik alapvető és legfontosabb követelménye a

rövid és hosszú hangzók közötti éles különbségtevés. Miért? Mert az időtartam-

különbség nyelvi funkciót teljesít. Más a por és a pór, a megy és a meggy, nem

mindegy, hogy borsot vagy borsót teszünk a levesbe stb. Beszédünk jellegzetessége,

hogy benne minden szótag jól érthető, nem nyomjuk össze, nem sorvasztjuk el. Ebből

világosan következik, hogy hangképzésünk világos és pontos a szó elején pont úgy,

mint a szó végén. Egyik leggyakoribb kiejtési hiba ugyanis a szóvégek elharapása, a

szóvégi hangok elnagyolt, sőt elmormogott képzése. A pályán már évek óta

„működő” színészek is gyakori, vissza-visszatérő hibája ez. S ha mondjuk nagyon

figyel is a hangok képzésére, gyakran előfordul, hogy a beszéd tempójának változása

negatívan befolyásolja beszédét, holott a hangképzés gyorsasága nem mehet

tisztaságának a rovására. A h hangzó kiesése, különösen indulati állapotban, nem

ritkaság. Sajnos elég gyakran hallunk a színpadról hihetetlen helyett hietetlent. És az

sem ritka, hogy a beszéd vágtatóbb tempója összeroppantja a szótagokat.

Az előforduló hangképzési hibák okainak felfedezése – legyenek azok akár

veleszületett szervi rendellenességek (súlyosabb esetekben ezek csak orvosi

beavatkozással korrigálhatók) akár funkcionális eredetűek (a légző és beszédszervek

helytelen használata) – óriási felelősséget és odafigyelést igényel. Mindezekhez még a

lelki beállítottságból eredő okokat is hozzátehetjük (félénkség, izgalom,

bizalmatlanság, fáradtság, a gondolatok és a beszéd közötti „fáziseltolódás”), amelyek

néha sokkal nehezebben határozhatók meg – hiszen az emberi lélek érzékeny, kényes

jószág – ezért orvoslásuk fáradságos, időigényes lehet. A beszéd művészi szintre

emelése hosszas és komplex gyakorlást igényel, mert a pontos artikuláció, a hangerő

és a hangszínek könnyed váltásai, a jó kiejtés, a rezonancia fokozása, a fokozott zönge

bevitele a beszédbe stb. nélkülözhetetlen „használati eszközök” a színész életében.

(Lásd: Függelék I.) Csak érintőlegesen említek meg néhány főbb követelményt, amely

a helyes magyar kiejtést szabályozza:

– a beszédhangok teljes értékű képzése és időtartamának érzékeltetése

– a zöngés mássalhangzó határozott megkülönböztetése zöngétlen párjától

– az orrüreg soha nem vesz részt a magánhangzók képzésében, s a

mássalhangzók közül is, mint tudjuk, csak az m, n és ny orrhangú

– a részleges (képben-kébben, dobtam-doptam, különbség-külömbség) és teljes

hasonulás (község-kösség, teljes-tejjes, folyjék-fojjék), a hangkivetés (kacsintgat-
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kacsingat, vonzza-vonza, otthon-othon) szabályainak betartása (elsősorban a szó

belsejében)

– a beszédfolyamat egyes általános hibáinak kiküszöbölése, mint a hadarás vagy

a leppegés, a selypegés, a pöszeség vagy a raccsolás.

Említést tennék még egy szembetűnő jelenségről: az otthonról hozott tájnyelv

kiejtési sajátosságairól illetve az attól való megszabadulás nehézkességéről. Ami

tizennyolc év alatt a beszéd megtanulásától beidegződött, nehezen változtatható meg.

Hogy csak néhány példát említsek meg a székely nyelvjárásból: a túlságosan nyitott e,

amely majdnem á-nak hangzik, a legtöbbször igen groteszkül hat, mert elüt a

köznyelvi kiejtéstől. Sok, arról a vidékről származó diáknál látjuk, hogy nagy

erőfeszítéssel igyekszik szabadulni a nem színpadképes kiejtéstől, de a zárt e hangzó

esetében is vagy nagyon nehezen megy a dolog, vagy egy másik hibával tetézve, ti. a

zárt e ilyenkor szinte teljesen éles é-nek hangzik(émbér). Vagy az ízést is említhetjük,

(amikor az é hangzó í-nek hallatszik: kérem helyett kírem), amiről már Arany János

írt tanulmányt. Megjegyzem, nem arról van szó, hogy a nagy stilisztikai értékkel bíró

nyelvjárási ejtést üldözésnek vessük alá, hiszen ez előnyösen befolyásolhatja a beszéd

zeneiségét és alkalomadtán igen jól lehet azt kamatoztatni. A kanonizálódott „Tamási

színjátszásban” Tamási Áron színpadi figurái például csakis akkor lesznek hitelesek,

ha így szólalnak meg. Kell, hogy a színész – ha a színpadi figura megkívánja – képes

legyen autentikusan megszólalni "Juliska-nyelven” (lásd Kosztolányi: Csibésznyelv.

In Nyelv és lélek, 31.), de a köznyelvi norma betartásának követelményét szigorúan

tudatosítanunk kell a diákban, különben arra ítéltetik, hogy csak bizonyos szerepeket

játszhasson el. Mert nyelvjárási ejtéssel kiváló alakítást nyújthat a színész, ha

parasztot, esetleg vígjátéki figurát, vagy „jelentéktelen” kistisztviselőt kell

megformálnia, de sohasem lehet hiteles Hamlet vagy Othelló. (A marosvásárhelyi

színház egy nagyszerű színésze, aki sajnos nincs már közöttünk, egész életében

magával hordozta annak a tájegységnek, ahol született jellegzetes és ízes tájszólását,

ami feledhetetlen élményt jelentett a színpadon, ha Lukácsot játszotta a Tamási

Énekes madarában. De bizony neki is nagy harcot kellett vívnia a hitelességért,

amikor Madách Mózesét kellett megformálnia.) Az ilyen gondokkal küszködő

székelyföldi diákoknál – akik közül már néhányan jócskán értek el eredményeket a

köznyelvi normák elsajátításában – gyakran tapasztalom, hogy egy otthon töltött

húsvéti vagy karácsonyi szünet után „visszaesik”. És az is kiderül, hogy a baráti kör

vagy a rokonság részéről elhangzik egy-egy elmarasztaló megjegyzés, miszerint ő
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„furcsán beszél”, de olykor még az is, hogy „felvágós lett”. S hogy kivédje a

„vádaskodásokat”, két hétre sutba vágja azt is, amit addig megtanult. Jó esetben – egy

kis erőfeszítéssel – ott folytatjuk, ahol abbahagytuk, rosszabb esetben kezdjük az

egészet elölről. A másik tényező, amivel tapasztalataim szerint számolnunk kell, a

kétnyelvűség hatása. Egyetemünkön román nyelvű színészképzés is folyik, s a két

tagozat diákjai között értelemszerűen románul zajlik a kommunikálás, és ez, sajnos, a

hétköznapi életre is vonatkoztatható. Ez a tény is befolyásolhatja diákjaink

beszédállapotát és egyéni nyelvhasználatát.

A színész közönség előtti megszólalását tehát erőteljes, kitartó gyakorlati

felkészülés kell megelőzze, hiszen a közönséget meg kell hódítani, "rabul kell

ejteni", ki kell elégíteni. Ekkor van csak esélye arra, hogy megszólalása valóban

művészi értékű legyen. A gyakorlatból tudjuk, hogy a színésznek – de ez vonatkozik

bármilyen más, kenyerét úgymond a szájával megkereső beszélőre is (pap, tanár,

ügyvéd) – már eleve bizonyos kvalitásokkal kell rendelkeznie, melyek

továbbfejleszthetők a gyakorlati felkészülés során. A színész életében a hang és a

beszéd munkaeszköz, tehát eleve egészséges, erőteljes, kellemes színezetű hangra és

hozzávetőlegesen elfogadható (hosszú távon javítható, képezhető) tiszta kiejtésre

van szükség. Ahhoz, hogy a hangja bármilyen modulációra alkalmas legyen, hogy

beszéde ne csak tiszta, hanem gördülékeny, pergő, élénk ritmusú, könnyed legyen,

hogy harmonikus, rugalmas beszéde megragadja a nézőt és valóban követendő

példává válhassék, felelősségteljes megszólalása előtt a színésznek – ismétlem –

igen hosszadalmas munkát kell végeznie. A technikai feltételek teljesítése után lehet

elkezdeni valóban művészi szinten beszélni, de legalábbis érdemes már próbálkozni.

(Szeretném itt megjegyezni – a tapasztalat mondatja velem, de bizonyára semmi újat

nem állapítottam meg ezzel –, hogy a főiskolai képzés nem nyújt még teljes

technikai felvértezettséget, túl könnyű lenne a dolgunk, ha ilyen rövid idő alatt

„beszédmesterek” indulnának a pályán. És valószínű, azzal sem mondok újat, ha

kijelentem, hogy – tisztelet a kevés kivételnek – diplomaszerzés után az ifjú színész

messzire dobja „diákbőrét”, s már csak arra koncentrál, hogy minél többet

játsszon… Szívesen feledi a kínos, fárasztó és olykor unalmas technikai képzés

továbbra is mindennapos szükségességét.)

Jó lenne tehát, ha minden színész félne attól, hogy monoton beszédével

unalmassá válik. Jó lenne, ha minden színész érzékelné a türelmetlenséget, amellyel

hallgatják vagy már nem is hallgatják őt, amikor már unalmassá vált. Mert nem
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számít az, hogy a nézőtéren ülők nagy hányada csak átlagemberi beszédet képes

produkálni, furcsa módon mégis észlelik azt, hogy a színpadon elhangzó beszéd

más, érdemes odafigyelni vagy nem odafigyelni rá. És egyáltalán jó lenne, ha

valamennyien nem csupán azért beszélgetnénk egymással, hogy kommunikáljunk,

hanem azért is, hogy árnyalatokat érzékeltessünk. Mert az árnyalatok nagyon

fontosak, ha mégoly aprócskák és látszólag jelentéktelenek is. Árnyalatok nélkül

homályosabbak, fárasztóbbak vagyunk.

Beszédünket hatékonyabbá, árnyaltabbá tehetjük, gondolatainkat

valóságosabban csereberélhetjük, nyelvhasználatunk élőbb lesz, ha a

legmesszebbmenőkig kihasználjuk az önálló hangtesttel nem rendelkező

kifejezőeszközöket. Ezek a beszédünket kísérő kifejezőeszközök dús kifejezőereje

lehetővé teszi, hogy megszabaduljunk a terjengősségtől, s néha még az érzelmeinket

is nyilvánvalóvá tehetjük általuk. Helyes alkalmazásuk a beszédben lehetővé teszi a

mondanivaló elkülönítését, szétválasztását, hiszen segítségükkel fontosabbnak vélt

dolgokat hangsúlyozhatunk, vagy épp ellenkezőleg, háttérbe szoríthatunk. Érdemes

ezt megfontolniuk azoknak is, akik „egyszerűen csak” szépen, élvezhetően akarnak

beszélni, ám mindazok, akik a színpadnak szentelték életüket, és estéről estére

bravúros beszédmegnyilatkozásokkal és játékkal is kell a nézőt elragadtatásra

bírniuk, azaz élni kívánnak a művészi kommunikációs lehetőségeikkel, fokozottan

és teljes odaadással kell ezzel foglalkozniuk.
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Szövegfonetikai eszközök az interpretatív (reproduktív) beszédben

Az interpretatív beszéd realizációjában a színésznek rendkívül komplex

eszköztárat kell működésbe hoznia. Ehhez igen nagy segítséget nyújt Wacha Imre a

beszéd szövegfonetikai eszközeire vonatkozó tanulmánya. Az elhangzó beszéd

stílusának vizsgálatában Wacha túllép a mondatokra vonatkozó fonetikai

eszközökön (hangsúly, hanglejtés, beszédtempó, szünet, hangerő, hangmagasság) és

értelemszerűen a mondathatáron s a továbbiakban a legnagyobb beszédbeli egység, a

beszédmű egésze és a beszéd egészének zeneisége, akusztikuma képezi

vizsgálódásainak területét, amit szövegfonetikának, a szövegmondás fonetikájának

nevezett el. Ez konkrétan azokat az akusztikus, prozódiai elemeket jelenti,

amelyeknek felhasználását az egyén orgánuma tesz lehetővé. A szövegfonetikai

eszközök ismerete és alkalmazása révén valósulhat meg az az akusztikai többlet,

mely megadja a beszéd stílusát és a színészi szövegmondásban megteremti a

romantikus, naturalista, realista stb. sílust. A továbbiakban megállapítja, az orgánum

sajátos (hiszen mindegyik egyéni adottságoktól függ) tartományait: szünethasználat,

beszédtempó, hang(magasság)terjedelem, hangerő-terjedelem, hangszín, rezonáló

képesség vagy vivőerő és mindeniken belül még külön résztartományokat.

1. A szünet

A beszéd zeneiségének nagyon fontos részterülete a szünetek tartománya. Wacha

terminológiáját használva említést kell tennünk az intonációs szünethosszról, amely

a beszédfolyamat egészére jellemző. Ezen belül a szünetek hossza az érzelmek,

szituációváltások függvényében változik. A szünet a hétköznapi beszélőnek

egyszerűen fiziológiai szükségszerűség; számára tehát elsősorban azért fontos, hogy

lélegzetet vegyen. Meg azért is, hogy tagolja a beszédet, tehát többnyire csak a

szünet értelmi szerepét használja ki.

A beszéd hivatásosai számára azonban sokkal többet jelent. Mindannyiunk

számára közismert tény, hogy az egyik legdrámaibb és egyben legkifejezőbb eszköz,

amely a színész rendelkezésére áll, az a szünet. Helyes alkalmazása nagy odafigyelést

igényel, mert néha a szünettel többet kell mondania, többet kell kifejeznie, mint a

szavakkal. Előszünet, utószünet, váratlan szünet, hatásszünet vagy művészi szünet,
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rövid és hosszú; megannyi lehetőség a színésznek, amellyel a szöveg gondolati-

logikai-nyelvi viszonyait és érzelmi telítettségét, a benne illetve a szituációbeli

feszültségeket előadhatja, azaz művészi szinten, beszédesen „elhallgathatja”. Számára

tehát a szünet értelmi és érzelmi funkciója a beszédben egyaránt főhelyet foglal el.

Ám amikor rossz helyen, indokolatlanul tart szünetet, semmi mást nem ér el, mint azt,

hogy megcsonkítja a megszólaltatásra szánt szöveget. A szünet, a tempó és a ritmus

közötti kapcsolat nyilvánvaló tény.

Fokozott érzelmi telítettségű szöveg előadásakor és egyáltalán bármikor a

színésznek igen nagy gondot kell fordítania a tartalmas, kifejező szünettartásra

(hatásszünet), mely számtalan esetben fokozza a művészi beszéd hatékonyságát. Ez is

egy igen fontos eszköze a színésznek, csak tudnia kell élni vele. Mert megette a fene,

ha csak azért tart hirtelen szünetet, mert rossz légzéstechnikája miatt elfogyott a

levegője.

A szünetnek a beszédben elsősorban, úgymond elhatároló szerepe van. Ezt a

szöveg központozása mindenkor jelzi és többé-kevésbé segítségünkre van a szünetek

optimális időzítésénél. De nem mindig és nem maradéktalanul. Elméleletileg tudjuk,

hogy a vessző hozzávetőlegesen rövidebb, a pont hosszabb, a kérdőjel többé-kevésbé

szintén valamilyen szünetet feltételez stb. A gyakorlatban azonban mindezek az

„igazságok” nagyon relatívak… Mert a központozás képtelen maradéktalan hűséggel

tükrözni a szünet milyenségét, telítettségét, pillanatnyi fontosságát. Így hát a színész,

a szöveg hordozta gondolatok logikai és érzelmi arányosságával számot vetve, illetve

ennek függvényében „sakkozik” a központozással, megállapítja a szünetek helyét,

időtartamát stb. S ha mindezt helyesen teszi, lehet, hogy a beszélt szöveg tökéletesebb

formában fejezi ki a gondolatokat, mint az eredeti írott változat. Kellő hozzáértés

híján azonban elferdítheti, meghamisíthatja a szöveg üzenetét ez pedig természetesen

indokolatlanná teszi próbálkozásait.

Mint képen a fehéren hagyott folt, a művészi igényű megszólalás csöndje is

mindig erőteljes jelentésű. De vajon melyik csönd a legszebb? A szüntelen hullámzás

gömbölyű és zengő tartalmú csöndessége, vagy a vihar utáni némaság, ez a szakadék

a lármában? Minden csönd szép, ha termékeny zajokat (beszédet) határol… Akárcsak

hétköznapi életünkben a hallgatásnak, a versben, prózában, színpadi párbeszédben is a

szünetnek ezerféle oka és funkciója lehet. A művészi hatásszünet „feladata” és

időtartama is jóval nagyobb a természetes szüneténél. A szövegbéli gondolatfüzért

nem megszakítják, hanem megszilárdítják. Időtartamuk a tartalom és az előadó egyéni
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érzékenységének függvénye, éppen ezért használatára vonatkozóan nem lehet

semmiféle szabályozást előírni, de az biztos, hogy a szükségtelen szünetek nagyon

zavaróak lehetnek, mert fárasztják a közönséget s tulajdonképpen csökkentik a

figyelemösszpontosítást, végső soron pedig a megértést. (Itt különösképpen az

elnyújtott, hosszú magánhangzóval kitöltött modoros szünettartásra gondolok. Van a

román nyelvben egy magánhangzó -a-, amit színészeink egyéb eszköz híján igen

gyakran alkalmaznak, a hangzásbeli „élmény” azonban eszembe se juttatja a

szünettartás szándékát, annál inkább emlékeztet a szövegét elfelejtő, nyögdécselő,

kínlódó szereplőre.) A hatásszünet a pillanatnyi helyzet és a színész egyéniségének a

produktuma. Időtartamának eltúlzása ellenkező hatást válthat ki, vagyis

művészietlenné teheti a potenciális művészi beszédet. A hatásszünet érzelmi

telítettsége elengedhetetlen, de jó tudni, hogy hatékonyságát csak a természetest

megközelítő határok között fejti ki. A megfelelő lélektani időzítés is elengedhetetlen.

Túlságosan gyakori használata is ellenjavallt, mert ezáltal veszélyeztetjük a már eddig

elért művészi benyomások hatásosságát. A szövegnek van egy saját kibontakozási

menete, amely vagy megtűri, vagy megtagadja a szünetek beékelését illetve megsúgja

azok optimális időtartamát. Ezért a hatásszünetek mennyiségi és minőségi

„adagolását” ajánlatos a szöveg által megkívánt valós szükségletekkel

összeegyeztetni. Szünetet tartani tudni kell, hatásos szünetet tartani még ennél is

jobban kell tudni. Hallgatni vagy csak megsejtetni valamit művészi szinten sokszor

többet jelent, mint a kimondott szó: így lódítható ki az „egy helyben topogásból” a

néző–hallgató fantáziája is, akit akusztikai és vizuális hatások érnek. Az akusztikai

hatások a kimondott szó révén érik, hall valamit, gondolatok ébrednek benne,

amelyek jó esetben az érzelmi világára hatást gyakorolnak. Hogy fájdalmat, lázadást,

belenyugvást stb. akar számára a beszélő (színész) közvetíteni, az teljesen mindegy, a

fontos az, hogy időt kapjon a befogadásra, hogy legalább egy tűnő pillanat erejéig úgy

érezze, birtokolja azt. Szünet nélkül, a sietve kifejezett gondolatok, érzelmek

értelemszerűen rohamosan egymásra tevődnek, a közönségnek pedig kevesebb esélye

marad a feldolgozásra, kevesebb gondolat támad benne, mely az érzelmeit is

hatalmába kerítheti. A vizuális hatások talán egy kicsit előbb fejtik ki hatásukat. A

villám és a dörgés banális példája kézenfekvő: a villám fényét hamarabb észleljük,

mint a dörgés zenebonáját. Szünetre tehát a közönségnek is szüksége van. És ezalatt

nem két felvonás közötti szünet értendő; és az sem, „amikor a színész azért tart egy

rövidke szünetet, hogy helyet és időt adjon a közönség bámulatának és tapsának.”



38

(André Gidé)4 A szünet olyan szerepet játszik a szövegben, mint az árnyék a

festészetben: főszerepet. Rémlik, hogy olvastam valahol: már az egyiptomiak és a

görögök istenként tisztelték a hallgatást.

2. A beszédtempó

A következő fontos részterület a beszédtempó tartománya. A

beszédfolyamatot jellemző átlagos sebességet – továbbkövetve Wacha

terminológiáját – nevezzük intonációs tempónak. Az érzelmek és szándékok

alakulásának megfelelően ezen belül is változások észlelhetők. Egy bizonyos

hosszúságú szöveget elmondhatunk hosszabb és rövidebb idő alatt is. A színpadi

helyzet, az adott színpadi helyzetben a színész lelkiállapota, a mondanivaló

természete, a műfaj és nem utolsósorban kinek-kinek a beszédkészsége és a

vérmérséklete erőteljesen befolyásolja a beszéd tempóját. (Régi ismerősöm jut

eszembe, aki egyszer meglehetősen felajzott idegállapotban mondta: „Éééén ooolyan

idegeees vaagyok…” Ilyen volt az ő vérmérséklete.)

A beszéd művészi megoldásaiban a tempóváltás – más mondat – és

szövegfonetikai eszközhöz hasonlóan – igen fontos szerepet játszik: a kiemelés és a

tagolás eszköze, amellyel természetesen hangsúlyozási szándékainkat is

kiegészíthetjük. Ám a gyorsulás veszélyei a beszédben nyilvánvalóak: szótagok

tűnnek el, rövidül a beszédhangok időtartama; ez különösképpen a hosszú magán- és

mássalhangzókat érinti, sőt néha még a beszédhang is mosottabbá válhat. Még az is

előfordulhat, hogy bizonyos hangzók eltűnnek, vagy olyanok mosódnak össze-

úgymond hasonulnak –, amelyek normális beszédtempóban bárki számára tisztán

megszólaltathatók. Jó technikával, megfelelő artikulációval azonban ez a veszély is

elhárítható. A színpadi beszéd gyorsulása tehát (de ez természetesen a hétköznapi

kommunikációra is vonatkozik) befolyásolhatja a beszéd érthetőségét, ezért a

színésznek mindent meg kell tennie a hangzók torzulási tendenciája ellen. A

beszédtempó változatosságával, jól alkalmazott váltásaival megóvhatjuk

beszédünket a monotóniától, ami elsősorban a két végletből adódik: az egyenletesen

gyors és az egyenletesen lassú beszédből. A színésznek pontosan kell tudnia, hogy a

tempóváltást milyen szándékkal alkalmazza? Értelmezési, hangulati, stiláris stb.

szándékkal, hiszen egyáltalán nem mindegy a lassítás vagy a gyorsítás foka és

                                                          
4 Gondolatok a művészetről. Kriterion, Bukarest, 1975.
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időzítése. Egyet azonban sohasem tehet: hogy önkényesen és megalapozatlanul

váltson. Alapszabálynak fogható fel az, hogy: a tempót – mint a beszéd potenciális

művészi váltásainak egyikét – nem lehet függetleníteni a mondanivalótól; hogy

bármilyen pergő, gyors iramú, sohasem mehet a beszéd érthetőségének rovására;

csak annyira legyen lassú, hogy a beszéd kifejezőereje ne csökkenjen.

S mert a két jelenséget sokan és sokszor összekeverik, itt tárgyalom a ritmus

kérdését is. Beszédünk tempója szorosan összefügg a ritmussal, ám a kettő közé nem

lehet egyenlőségi jelet tenni. A beszédritmus egy olyan összetett szervezőerő, amely

legalább két, de akár több tényező rendszerszerű ismétlődéséből adódik. Ha

beszédünk folyamatosan csak gyors tempóban vagy csak lassú tempóban hangzik el,

akkor értelemszerűen ritmustalanokká váltunk. És még azt is elevenítsük fel, hogy a

színház egy olyan művészi kifejezési forma, amely egy jól meghatározott időben

zajlik; elképzelhetetlen, hogy egy előadás szervezett, pontos időtartama a

ritmustalan, vontatott beszéd áldozatává váljék. Joggal várjuk hát el a színésztől,

hogy szövegét érzékletesen, a mondanivalónak megfelelően, jó ritmusban mondja.

Egyáltalán, a ritmus nélkülözhetetlen része az előadásnak. A szótagok lerövidülése

vagy hosszabbodása ritmustalanná, monotonná teszi a beszédet. Kötelező tehát

ezeknek időtartamát, hangsúlyos illetve hangsúlytalan voltukat betartani. Ez az

artikulációs vagy belső ritmus, ami önmagában még nem elegendő a maradéktalanul

jó ritmusú beszédhez. Ehhez szigorúan hozzátevődik még a külső ritmus, amit

elsősorban értelmi tényezők hoznak létre. Azaz: megfelelő tempóval, helyes

hangsúlyozással, optimálisan elhelyezett szünetekkel és változatos dallamvezetéssel

kiemelünk valami lényegeset, kihangsúlyozunk valami fontosat. Az értelemtükröző

ritmus tehát nagy szolgálatot tehet a színésznek: minél alaposabban gondolja át

szövegét, minél mélyebben próbálja azt érezni, annál nagyobb valószínűséggel

fokozhatja beszédének kifejezőerejét és esztétikai hatását. A színpadi beszédritmust

a jó színész az érlelődő gondolatnak rendeli alá, illetve annak függvényében alakítja

azt.

Érdemes felelevenítenünk azt a közismert tényt is, hogy az érzelmek

kifejezése milyen nagymértékben hat a beszéd hangzására. Sírásnál, nevetésnél

változik az artikulációs pontosság, a tempó, az erősség és a szünetek beiktatási helye,

tehát a beszédritmus is. Csak az a baj, hogy nem mindig jó irányba. Sztanyiszlavszkij

nyomán kijelenthetjük, hogy helyesen az a színész jár el, aki képes a színpadi
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cselekvés, a beszéd és az érzelmek ritmusában összhangot teremteni, azaz képes a

ritmus külső és belső harmóniáját megvalósítani.

3. A hangmagasság

A beszéd akusztikumának következő fontos részterülete a hangmagasság.

Ezen belül Wacha megkülönbözteti az átlagos intonációs magasságot és terjedelmet,

amely a beszédfolyamat során változó jelleggel bír, s a résztartományokat tovább

szűkíti a beszédben előforduló mondatok kisebb egységeinek, a beszélő érzelmeinek,

attitűdjeinek függvényében. Mindez jól kell tükröződjön a színpadi–reproduktív

beszédben. Ha a színész úgymond szórakozik, ha mulatságos helyzetben van, ha

nevet, a hangja középhang fölé emelkedhet, akár fejhangon is megszólalhat. Igaz,

hirtelen haragot, megrázkódtatást is lehet így érzékeltetni. A magasabb, élesebb

hangok általában a jóhangulat, a vidámság megjelenítési formái. Könnyedséget,

kedvességet, gyerekes pajkosságot sugallhatnak. Csakhogy a magas hangok helyes

képzése meglehetősen bonyolult feladat. A magassági követelményeknek csakis egy

jól képzett, iskolázott beszédhang felelhet meg, különben csak nagyon kellemetlen

akusztikai hatás érheti úgy a beszélőt, mint a hallgatót. Ideális helyzetben van az a

színész, aki képes a magasságokat is mellhangból megszólaltatni.

A negatív előjelű lelkiállapotok árnyalatainak, a súlyos, filozofikus

gondolatok, mély érzelmek, szomorúság, fájdalom megjelenítésére

legalkalmasabbak a mély hangok. Tehát a hangterjedelem bővítése rendkívül

fontos, hiszen ez teszi alkalmassá a beszédhangot minden mélységi–magassági

modulációra. Változatossága és helyes alkalmazása a szöveg legmélyebb rétegeit is

feltárhatja. Néha úgy tűnhet, hogy a középhang kevésbé kifejező a másik kettőhöz

viszonyítva, mégis számtalan szituációban és érzelmi állapotban tökéletes akusztikai

élményt nyújt. Ha az életben valamilyen szomorú esemény kapcsán

elérzékenyülünk, vagy éppen fergeteges jókedvünk támad, hangi

megnyilvánulásaink többnyire ellenőrizetlenül kerülnek ki az éterbe. Ám egy

erőteljes drámai szöveg elmondása – bármilyen fokozott lelkiállapotban is legyen a

színész – elképzelhetetlen, mondjuk kibicsakló fejhangon. Az önkontroll megőrzése,

a beszédhang művészi szintű árnyalása, a tudatos hanghasználat a művészi

beszédben elengedhetetlen feltétel.
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4. A hangerő

A művészi beszéd akusztikumának másik fontos részterülete a hangerő. Ezt

lebontva említhetjük az átlagos erejű intonációs hangerőt, amely beszédszituációt,

érzelmeket, szándékot hivatott kifejezni. Ezeknek változása illetve a nyomatékok

eloszlási aránya maga után vonja az intonációs hangerő változását is.

A hangerő számottevő tényezője a beszéd érthetőségének, de a művészi

előadásmódban ezt is az értelmi és érzelmi tényezők, a színpadi helyzet határozzák

meg; és természetesen a technikai felkészültség. A jól képzett hang alapfeltétele az

erősségi váltásoknak. A suttogástól a szó legszorosabb értelmében vett ordításig a

színésznek minden váltást erőlködésmentesen kell megoldania úgy, hogy a lehető

legkisebb energiabefektetéssel a leghatékonyabban érvényesítse a szükséges

erősségi váltásokat. Ezért tisztában kell lennie hangerejének teljesítőképességével:

egyrészt azért, hogy az indulat hevében például ne csússzon fel a hangja, és ne hozza

magát abba az igen kellemetlen helyzetbe, hogy erősségi váltás helyett el nem érhető

magasságokban rikácsol; másrészt azért, hogy ne ártson a hangszálainak. Kissé

prózaian szólva, hang ereje tehát egy olyan „mennyiségi” paraméter, amit a színész

szigorúan a „minőség", vagyis a jóhangzás jegyében érvényesíthet.

5. A hangszín

A hangszín olyan tulajdonsága a hangnak, amely egyénenként változik a

rezonáló üregek méretének, a hangszálak minőségének és a gégefő felépítésének

függvényében. Ezért a kialakuló alaphangszín oly sajátos, hogy bárki felismerhető

pusztán a hangjáról, anélkül, hogy látnánk őt. (Gondoljunk csak a

szinkronszínészekre, vagy – ebben az értelemben – a mindennapi civil élet

tapasztalásaira.) A hétköznapi kommunikációval szemben a művészi

kommunikációban a hangszínnek rendkívül fontos szerep van. Még akkor is, ha a

hangszín kevésbé alkalmas érzelmek vagy gondolatok kifejezésére. A

hangszínváltozatok létrehozása nem tartozik a legegyszerűbb váltások közé – gyakran

előfordul, hogy össze is tévesztik a lágyabbat a halkabbal, a keményet az erőssel –,

ám az érzelmek kifejezésében annyira fontos szerepük van, hogy az a színész, aki ezt

a beszédmodulációt is jól tudja alkalmazni, szerencsésnek érezheti magát. A

hangszínváltásokkal – világostól és a lágytól a fojtotton át a sötétig és a keményig –

hatékonyan növelhető a beszéd kifejező ereje és művészi értéke.
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6. A rezonancia

A rezonáló képesség szorosan összefügg a megfelelő zöngeképzéssel. A

szájüreg részt vesz a zöngeképzésben, s ez könnyen ellenőrizhető a felső ajkakon. A

magánhangzók zöngésítése szempontjából a szájüregi rezonancia főszerepet játszik, s

mivel a magánhangzók részt vesznek beszéd zeneiségének alakításában, figyelni kell

a szájüreg artikulációs mozgásaira. A színész számára a középhangsáv kidolgozása

illetve annak szélesítése a leglényegesebb, így értelemszerűen a mellrezonancia

domináns; ám ha ez megfelelően keveredik a fej-, a száj- és az orrüreg

rezonanciájával, szintén eredményes lehet a középhang kimunkálása. Az egyéni

hangszín kialakulásában igen nagy szerepe van az orrüregnek. Annak túlzott vagy

optimális részvétele a rezonanciában alakítja a beszédet többé-kevésbé nazálissá. A

száj és arcüregi rezonancia fokozása illetve egyensúlya megeremti az elöl szóló

beszéd feltételeit, illetve az izomfeszültségek megszűnését. A (reproduktív) beszéd

zeneisége szempontjából ez fontos tényező, hiszen élvezetes hangmodulációkat csak

oldottan lehet megvalósítani.
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Az interpretatív beszéd további eszközei

A hanglejtés

A hanglejtés szerepe az interpretatív beszédben (és nem csak ott)

vitathatatlan. Azt a zenei hullámzást, amelyet a beszédben, a mondaton belül

hangunk magasságának változásával produkálunk, hanglejtésnek nevezzük. A

hanglejtés szóban, mondatban egyaránt megfigyelhető, a magyarban azonban a

szóhanglejtésnek nincs nyelvi szerepe. A magyar beszéd két legfontosabb

hanglejtésformája az egyenletesen ereszkedő és az emelkedő-eső (például a

kérdőszó nélküli kérdő mondatban) dallam. Akárcsak a hangsúlynak, a beszédben a

hanglejtésnek is van értelmi és érzelmi szerepe, s ezáltal igen színessé, árnyalttá

tehetjük beszédünket. A hanglejtés értelmi funkciója gyakran és jól felismerhetően

módosulhat érzelmi tényezők hatására. A hanglejtés szorosan és szigorúan követi a

hangsúlyviszonyokat, azaz egy hangsúlyozási egység mindig egyben hanglejtési

egység is, bármilyen eredetű a hangsúly. A fontosabbnál is fontosabb részt a

mondatban az erősebb hangsúly (mondathangsúly) függvényeként a hanglejtés

eltérése is jelzi. Bizonyos, hogy a helyes hangsúlyozás közelebb visz a helyes

hanglejtésforma megtalálásához.

A hanglejtésnek nagyon fontos nyelvi szerepe is van, ami azt jelenti, hogy a

különböző mondatfajtákat gyakran csak a hanglejtéssel különböztethetjük meg

egymástól. Adott például a következő kijelentő mondat, amelyet magától értetődő

természetességgel ereszkedő hanglejtéssel mondunk ki: „László elutazott.”Ám ha

ugyanezt a mondatot felkiáltó mondatként (László elutazott!) vagy kérdőmondatként

(László elutazott?) kell kiejtenünk, nyilvánvaló, hogy módosul a hanglejtésünk.

Nem elhanyagolható tény, hogy ezeken az általános szabályokon túl, kinek-

kinek az egyéni hanglejtése is meghatározza a beszéd jellegét; és nagymértékben

meghatározza a hanglejtés alakulását a színpadi szituáció, a színész belső és külső

cselekvései, lelki és fizikai jelenvalósága, ami egyáltalán nem baj, feltéve, hogy a

magyaros hanglejtés „korlátai” között marad. A hanglejtésmódosulások tehát

lehetőséget nyújtanak a színész számára, hogy a színpadi szituációk és

beszédhelyzetek sokféleségéből adódó sokféle érzelem és attitűd megelevenítése

valóban művészi szintű legyen, illetve hogy növelje a szöveg hírértékét és

túlmutasson azon (Fónagy 1967:280). A hanglejtés szorosan kötődik a színészi

szándékhoz, és eszköz arra, hogy a mondat jelentőségét nagyobbítsa vagy akár



44

jelentéktelenné tegye. Színpad és beszéd című tanulmánykötetében írja Nagy

Adorján, hogy beszédünk „szépségének, kulturáltságának, nemzeti karakterének

záloga a hanglejtésben van”. A hanglejtés művészi alkalmazása tehát fokozhatja a

beszéd esztétikai hatását.

A szórend

A szórend és a hangsúly közötti szoros összefüggés ismeretes tény.

Mindkettő nyelvi eszköze a mondanivaló értelmi illetve érzelmi kiemelésének, ami

természetesen nem mehet a hangsúly rovására. A hangsúly nyelvhelyességi

vonatkozásait az élőbeszédben, a szórendi vétségeket pedig az írott és a beszélt

nyelvben egyaránt megfigyelhetjük.

A magyar nyelvben a szórend kötetlenebb, mint más nyelvekben, de ez a

szabadabb rend nem jelenti a szavak tervszerűtlen, önkényes szétdobálását a

mondatban, tehát ez a „kötetlenség” tulajdonképp nagyon viszonylagos

megállapítás. S mivel a szórend az értelmi kiemelés fő eszköze, egy általános

szabálynak – amely a mondat szórendi felépítésében kétségtelenül a legfontosabb –

bármilyen körülmények között meg kell felelnünk: az egyes mondatrészeket

fontossági sorrend szerint helyezzük el, illetve a főnyomatékot hordozó

mondatrész mindig az állítmány elé kell kerüljön. S hogy mi a legfontosabb, az

természetesen függ az előzményektől, a mondandónk egészétől stb. Ebben a

mondatban például: „Tavaly felvételizett a színire”, egyszerűen közöltem egy

információt, semmit nem emeltem ki. Így azonban, hogy „A színire felvételizett

tavaly”, azt jelenti, hogy nem az orvosira felvételizett, arról szó sincs, hanem a

színire. Vannak még jócskán bizonyos szabályszerűségek, mint például a szó fajából

származó kötöttségek (bár általában a szórend nem köthető a szavak szófajiságához),

amelyek természetüknél fogva meghatározott helyet foglalnak el a mondatban.

Például a névelő, amely – ha határozott, ha határozatlan – mindig az előtt a

mondatrész előtt áll, amelyre vonatkozik. Vagy a névutók többnyire a névszók

után állnak. Az igekötő háromféle szórendjére is nagyon oda kell figyelnünk: eljött

(egyenes), jöjjön el (fordított), el tud jönni (megszakított). A tagadó- és tiltószók

szórendjét is érdemes megemlítenünk: a nem és a ne az előtt a mondatrész előtt van,

amelyet tagad (Ne csinálj ma semmit.), a sem, se pedig általában követi a

mondatrészt. (Én sem csinálok semmit.) A kötőszóknak is megvan a

hozzávetőlegesen állandó helyük a szórendben: a kapcsolt mondatrészek illetve ritka
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kivétellel a tagmondatok előtt állnak. Az -e kérdőszócska is igen gyakran

figyelmeztethet arra, hogy a beszélő nyelvi bizonytalansággal küszködik. A helyes

megvárod-e? helyett gyakran hallhatjuk azt, hogy meg-e várod? Ám minden

esetben, ha ezek a szófajok elhagyják szabályos helyüket, azt jelenti, hogy

célzatosan, nagyobb, esetleg érzelmi hatás eléréséért történt. (Az már igazán pech,

ha ezáltal a mondat értelmetlenné válik.) Gyakorlatilag tehát a szórendünkre

vonatkozó néhány biztos szabály is megszeghető, ha a beszélő helyzete, esetleges

esztétikai törekvése, vagy a költő szándéka úgy kívánja. Ezért az interpretatív

beszédben a színész – amennyiben a színpadi szituáció megengedi vagy megkívánja

– egyetlen szórendcserével más töltetű értelmi vagy érzelmi kiemelést valósíthat

meg, és ez értelemszerűen feltételezi a hangsúly adekvát módosulását is. Ennek a

nyelvi eszköznek a mobilitása az interpretatív beszéd kifejezőerejét művészi szinten

sokszorosíthatja, ha a színész megfelelő helyen és megfelelő módon tudja

alkalmazni.

Említettem már a szórend és a hangsúly közötti szoros összefüggést. A

hangsúlyozás alapján ilyenképpen két mondattípust különböztetünk meg: a

nyomatékos illetve a nyomatéktalan szórendű mondatot, amelyben az állítmány

mindig egyenes szórendű s bárhol elhelyezkedhet: A kabátot felakasztották a

fogasra. A fogasra felakasztották a kabátot. Felakasztották a kabátot a fogasra. A

nyomatékos mondat esetében azonban a szórend attól függ, hogy melyik részére

esik a hangsúly. Ha az állítmány a főhangsúlyos, akkor többnyire egyenes szórendű:

A születésnapi bulira megjöttek az első köszöntők. Ha az alany vagy bármilyen más

bővítmény hangsúlyos, akkor az állítmány hangsúlytalanul csatlakozik a

mondathangsúlyos részhez: A testvérem akasztotta fel a kabátot a fogasra. A kabátot

a testvérem akasztotta fel a fogasra. (A mondathangsúly mindkét esetben az alanyon

van.) A kabátot akasztotta fel a testvérem a fogasra. (A mondathangsúly a tárgyon

van.) A fogasra akasztotta fel a testvérem a kabátot. (A mondathangsúly a határozón

van.)

Ám minden, ami a mintának tekinthető szabályoktól merész eltérés,

(irodalmi művekre gondolok), föltétlenül egy erőteljesebb kifejezési mód forrása

lehet. Így hát, mert a nyelv nemcsak a társadalmi közlés eszköze, hanem a művészi

kifejezés eszköze is, a szépirodalomban tapasztalhatjuk, hogy az író a nyelv kifejező

elemeit szabadabban használja, s néha eltér a köznyelvi kötöttségektől. A szórend

tudatos megváltoztatásának azonban szigorúan stilisztikai hatása van, és pont ez az,
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amit a színész is érvényesíthet az interpretatív beszédben. (Az élőbeszédben azonban

a szórend megváltoztatása, felcserélése többnyire hanyagságból, járatlanságból

fakad, de ha mégsem ez lenne az oka, a végeredmény nagyjából ugyanaz: a

hangulati érték megváltozását eredményezheti. Ami azonban egyáltalán nem

mindegy, az, hogy tudatosan vagy valóban tudatlanságból legózunk – jól-rosszul – a

szavakkal.)

A mondatban nemcsak az egyes szavak sorrendje változhat meg, hanem a

nagyobb egységek, bővített mondatrészek, mondattagok rendje is. Ilyenkor talán

jobb, ha nem szórendről, hanem sorrendről beszélünk.

A szórendi és sorrendi a lappangó (nem mindig könnyen felismerhető)

nyelvhelyességi esetekhez tartoznak, előfordulásuk azonban annál gyakoribb. A

szórend és a hangsúly összefüggéséből következik, hogy a vitás szöveg hangos

kiejtése megkönnyítheti a szavak helyes elrendezését a mondatban. Már csak azért is

megéri, hogy ne értsenek félre bennünket. A színész színpadi megnyilatkozásainak

írói, költői szöveg a beszédanyaga, tehát reproduktív beszédet kell megvalósítania, s

ilyenkor nem fenyegeti őt a helytelen, rossz szórend alkalmazása. A hétköznapi,

civil életben azonban némelyikük bizonytalan nyelvérzékről tesz tanúbizonyságot,

gyakran vét és meglehetősen pongyolán fejezi ki magát. S bár didaktikusan hangzik,

kijelentem: nem követendő példa.

Nem kell a színésznek szükségszerűen jó nyelvésznek is lennie, de (mint

említettem már) mert valóban van némi köze a nyelvhez, használja azt annak rendje

és módja szerint még akkor is, ha nem a színpadról szól.

A hangsúly

Hangsúly alatt általában és szűkebb értelemben azt az erőtöbbletet értjük,

amellyel a beszédben egyes szótagokat kiemelünk. Tágabb értelemben azonban – és

ez a hivatásos beszélők felségterülete – valamely szó, szólam, netán egy egész

mondat kiemelése a többi közül és az a mondatfonetikai eszköz, amelynek

professzionista alkalmazása művészi szintre emeli (emelheti) a színpadi

beszédmegnyilatkozást. A magyar nyelv hangsúlyozása elsősorban értelmi (a

hangsúly az új közlést tartalmazó elemekre esik) és érzelmi (a legszélsőségesebb

hangsúlyozási változatokat teszi lehetővé, sőt, néha megtorpedózza a logika

érvényesülését ) alapokon nyugszik, és természetesen az olykor jelentkező ritmikai

(szólás-mondások, bizonyos versek elmondásában érvényesül) tényezőket sem
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hagyhatjuk megemlítetlenül. Ilyenképpen a beszélő számára igen sok lehetőség

adódik, hogy mondanivalóját egyéni és hatékony formában közölje. Ugyanakkor

számos buktatót is rejthet magában, ha alapvetően fontos tudnivalókat nem vesz

figyelembe. A szórendhez hasonlóan, végső soron a hangsúlyozás keretbe szorítható

szabályai is igen rugalmasak, de véleményem szerint a legfőbb szabály az, hogy

nagyon is körültekintően kell bánnunk velük.

Az értelmi, érzelmi és ritmikai hangsúlyozáson túl, meg kell említenünk a

szó-, a szakasz- (szólam) és a mondathangsúlyt.

Sok más nyelvtől eltérően a magyar kötött szóhangsúlyú, azaz mindig a

szavak első szótagjára esik a legerősebb nyomaték. (Feltéve, hogy a szavakat külön-

külön ejtjük.) A mindig ebben az esetben is viszonylagos, mert vannak helyzetek –

persze csakis a mondatban – amikor a nyomaték az első szótagról átkerülhet

máshová, ám ami bizonyos, az az, hogy emiatt nem kell tartanunk a szójelentés

megváltozásától. Azzal azonban számolnunk kell, hogy egy ilyen

hangsúlyeltolásnak meglehetősen erős érzelemkifejező hatása van.

A soron következő igen fontos beszédegység a szakasz, amelyet a mondaton

belül egyetlen főhangsúly ural, és egy levegővel mondunk ki. A szakaszhangsúly

szakaszokra különíti a mondatot illetve összekapcsolja az egyes szószerkezeteket.

Az egyes szakaszokban – amelyek rendszerint egy hangsúlyos szótaggal kezdődnek

– a szóhangsúlyt most már alárendeljük a szakaszhangsúlynak, azaz „a

hangsúlytalan szavakat az előző szavakhoz kötve egy hangsorként kell

kimondanunk, anélkül, hogy saját szóhangsúlyukat érzékeltetnénk.”5 Például:

elkérem tőle így mondandó: elkéremtőle. Látható, hogy a tőle elveszíti a

szóhangsúlyát. Vagy: Felmegyekhozzá és elkéremtőle. Csak így válik lehetővé, hogy

mondanivalónk ne hemzsegjen fölöslegesen és indokolatlanul a hibás hangsúlyoktól.

A mondathangsúly kialakulása attól függ, hogy a mondatot alkotó

szakaszok (szólamok) közül melyik az, amelynek értelmileg vagy érzelmileg

nagyobb jelentőséget kell tulajdonítanunk, ezt pedig többnyire saját értelmezési

szándékunk vezérli illetve a színpadi beszédben természetesen – bármilyen

egyénítés mellett – egyáltalán nem elhanyagolható tényező a szövegkontextus.

Egyébként fontos és nagy segítséget nyújthat Fischernek az a megállapítása,

                                                          
5 Fischer Sándor
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miszerint „közelebb visz bennünket a lényeghez, ha arra gondolunk, hogy

mondatokat írunk le, de szólamokban beszélünk.”

Az örökérvényű általános hangsúlyozási szabály a magyar beszédben – mint

köztudott – az, hogy hangsúlyos az, ami kifejezi a lényeget és az, ami a közlésben

újnak számít, de nincs olyan szabály, amely alól – ha a mondanivaló úgy kívánja

– ne lenne kivétel.

Ami még hangsúlyos: az ellentétet kifejező egységek (Tavaly is felvételizett

a színire, idén is.), a fokozás (Szebben, jobban, odaadóbban kellene a munkádat

végezned.), a felsorolás (Ma, holnap és holnapután is intéznivalóim vannak.), a

párhuzamba állítás (Mondtam és mondom, hogy ezt nem szabad csinálni.), minden

kérdőnévmás (Ki az az ember? Miért költöttél fel? Kiért dolgozol ilyen sokat?

Kinek mondjam el a bánatom? Stb.), többnyire a tagadó- és tiltószók is, az

indulatszó, az összetett szavak előtagjai (ajtókeret), az ikerszók első tagjai

(sebbel-lobbal).

Ami általában nem hangsúlyos: a névelő, de ha azt mondom: Felveszem a

ruhámat, ez azt jelenti, hogy egyetlen ruhám van, amit alkalomadtán felvehetek; ha az

egy határozatlan névelő, akkor hangsúlytalan, ha viszont számnév, akkor hangsúlyos;

a névutó (de bizonyos esetekben ez is hangsúlyossá válhat: A ház előtt és a ház

mögött is van virágoskert.), a kötőszó.

És most képzeljük el, hogy a színész, a szerző vagy bárki más egy réten

sétálgat. Kissé távolabb megpillant egy csoportot és a csoportban felfedezi egy régi

ismerősét. Felkiált vagy azt gondolja: „János!” János az ő ismerőse, akit

megkülönböztetett a csoport többi tagjától: Feritől, Zolitól, Sanyitól, Józsitól. János

főszereplővé lépett elő, „János” az egyetlen szó, amely visszavonhatatlanul

főhangsúlyt kap. János is észreveszi a színészt és közeledni kezd hozzá, aki azt

gondolja: „Jön János„, vagyis, megfogalmazott egy mondatot. És most már Jánoshoz

(alany) egy cselekvés kötődik, egy ige, azaz megjelenik az állítmány (jön). Ha a

színész azt gondolja, hogy senki más, csak János közeledik, azt fogja mondani:

„János jön.” Ha azt, hogy mindenki más egyébbel van elfoglalva, így hangsúlyoz:

„János jön.” Ha János lassan vagy gyorsan közeledik, azt mondja: „János lassan jön”

vagy „János gyorsan jön. „ Ha fontosabbnak bizonyul az irányt meghatározni, ezt

mondja: „János lassan (gyorsan) felém jön.” Ha pedig Jánoson félreérthetetlenül

meglátszik a pillanatnyi kedélyállapota, így fogalmazható meg: „János örömmel

lassan (gyorsan) felém jön.” Adott tehát egy mondat, ami már nem csak alanyból és
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állítmányból áll, s ha ezt a mondatot feltételezett szövegösszefüggéséből kiragadva

nyelvtanilag elemezni kezdjük, minden valószínűség szerint az alanyt és az állítmányt

fogjuk hangsúlyozni mint a mondatszerkezet fő tartóoszlopait, csakhogy ez így

nagyon általános. A mondat valós értelmezése megköveteli az egyedi, konkrét

szituáció ismeretét, aminek eredményeképpen lehet, hogy pont egy határozónak kell

főhangsúlyt kapnia. Ez pedig a szövegkontextus illetve a gondolatmenet pontos

ismeretében lehetséges.

A hangsúlyok használata tehát a gyakorlatban igen komplex feladat elé állítja a

színészt. A beszédhelyzet sokfélesége következtében (ellentét, kiemelés, erős érzelmi

tartalom stb.) a hangsúly eltolódhat, a hanglejtés módosulhat, de alkalmazásukban

bizonyos nyelvi kötöttségeknek mégis érvényesülniük kell. Ha ez mégsem így

történik, nyelvi járatlanság, modorosság lehet az oka. Az értelmi és érzelmi

hangsúlyok „színskálájából” a legmegfelelőbb, a legkifejezőbb árnyalatot

kiválasztani, adott esetben akár boszorkányságnak is tűnhet. Talán ahhoz az érzéshez

tudnám hasonlítani, amikor az ember csak tanul, tanul, tanul és ráébred arra, hogy

mégis milyen szánalmasan keveset tud a világról. Abból az alapállásból kiindulva,

hogy a színész pontosan tudja, melyek a magyar nyelv hangsúlyozási alapelvei, azon

a kiindulóponton túl, miszerint a magyar nyelvben a szó első szótagja hangsúlyos (de

ha érzelmileg indokolt, természetesen ez a szabály is akármikor felborulhat) stb., a

hangsúlyozási módok sokfélesége áll a színész rendelkezésére, hogy a szöveget minél

pontosabban tolmácsolja. Nézzünk meg most ezek közül néhány emocionális

indíttatású megoldási lehetőséget:

a. A hangzó vagy hangzók időtartamának a meghosszabbítása. Ha azt mondjuk

például, hogy: „Igeeeeen” vagy azt, hogy „Iiiigeeeen” vagy azt, hogy „psssszt…”,

valamilyen színárnyalatot fejezhetünk ki, amely pont az adott helyzetre jellemző.

b. A hangerő. Hangsúlyozhatunk valamit úgy is, ha növeljük a hangerőnket vagy

úgy, ha éppen csak suttogunk Az esetek többségében ez az eljárás átlépi az

értelmezési határokat, átlép az érzelmi töltetű hangsúlyozás területére. A különböző

lelkiállapotokat számtalanszor fejezzük ki bizonyos felkiáltásokkal (Ah! Oh!), s

ilyenkor az indulatszavak természetszerűen érzelmi színezetet kapnak.

c. A hangmagasság. A hang magasságának emelése vagy ejtése (vékony vagy vastag

színezete) szintén erőteljes hangsúlyozási lehetőség.

d. A hangszín hirtelen váltása is eredményesen és hatásosan használható a

mondanivaló kiemelésére.
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e. A szó szótagokra vagy ritkább esetben akár hangzókra való elválasztása rövidke

szünetekkel. Például: János örömmel las…san felém jön. (Ez tulajdonképp egy-egy

szóra vonatkozó tempóváltoztatást jelent.)

f. A fontossági szempont általánosan érvényesíthető szempont: Fontos, hogy azt

hangsúlyozzuk, ami valóban fontos. A mindennapi életben történő eseményeknek sem

tulajdonítunk egyforma fontosságot: vannak dolgok, amelyekkel szemben teljesen

közömbösek maradunk, amelyeket kissé figyelemreméltónak tartunk, másokra teljes

lényünkkel odafigyelünk, mélyen megráznak stb. Így van ez az előadásra váró

szöveggel is: gyakran találkozunk olyan mondatrészekkel, melyek az adott

kontextusban kevésbé fontosak, így hát nem is lehetnek hangsúlyosak. Árnyékban

maradásuk természetesen nem jelenti elhanyagolhatóságukat, mindenképpen meg kell

kapniuk az őket megillető melléknyomatékot. A színésznek vigyáznia kell, hogy

mondatait ne terhelje agyon hangsúlyaival, akkor is szigorúan ragaszkodnia kell a

fontossági sorrendhez, ha az adott szöveg dagályos stílusa ezt megnehezíti. A

szövegösszefüggésből kiindulva mellékhangsúlyokat kell könyörtelenül

főhangsúlyoknak alárendelnie, egyes mondatrészeket kell megvilágítatlanul hagynia,

hogy mások viszont annál nagyobb fényben fürdőzzenek. A túlhangsúlyozás gépies

szövegmondást, monotonitást eredményez, de ugyanez lesz az eredménye a

hangsúlyozás hiányának is.

A színész hangja

Az igazi színházcsinálás nehéz mesterség, amely maradéktalanul megköveteli,

hogy a színész színpadi kifejezőeszközei nagyjából harmóniában legyenek fizikai-

lelki adottságaival és ez természetesen igaz színész–hang vonatkozásban is.

Grotowski plasztikus megfogalmazása szerint a hang a testünk meghosszabbítása,

amelyet semmi sem korlátoz, s amellyel gyakorlatilag minden megtehető, még a

lehetetlen is lehetségessé válik (Grotowski 1989:131). Egyesek szerencsés helyzetben

vannak: hangszálaik sem túl vékonyak, sem túl vastagok, sem túl rövidek, sem túl

hosszúak, a rezonáló üregek jellege megfelelő. Az anatómiai harmónia, amivel

születtek, megkönnyíti, lerövidíti számukra az utat, amit egy minőségi hang

kimunkálásáért kell bejárniuk. Egyébként a hangszalagok hosszúsága a nőknél 9–16
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mm, férfiaknál 15–25 mm, vastagságuk pedig 3–5 mm, a nőknél természetesen

kevesebb. A hangszalagok vastagságától és hosszától függ a beszélő hangfekvése.

Ezért van az, hogy a nők 160–340 Hz közötti alaphangokon, míg a férfiak közel egy

oktávval alacsonyabban (80–160 Hz) beszélnek (Pap János: Hang, ember, hang. 103.).

Mások – ha hangszalagjaik mérete a fent említett méretektől erőteljesen eltér –

előnytelenebb helyzetben vannak, és arra kényszerülnek, hogy folyamatos, óriási

energiákat felemésztő munkát végezzenek ugyanazért az eredményért. Például, a

fiatal, törékeny alkatú színésznő – a naiva típus – igen nagy küzdelmet kell megvívjon

a hitelességért, ha hangja túlságosan mély, érdes, ne adj isten elcigarettázott; vagy a

magas, jókötésű, jóképű színész ugyancsak nehéz helyzetben van, ha hangja

kisterjedelmű, erőtlen. A színésznek kötelessége, hogy a beszéd és a kimunkált hang

révén – melyeket minden körülmények között a természetességnek és a színpadi

igazságnak kell alárendelnie – élvezhető, élményszerű egységet teremtsen gondolat és

hangzás között.

Bármilyen élőbeszéddel történő kommunikáció nélkülözhetetlen feltétele a

hangok, a szavak tökéletes kiejtése, megfelelő időtartamú, intenzitású hangoztatása. A

színpadi beszédben ez a követelmény természetesen sokkal erőteljesebben van jelen s

ahhoz, hogy a megszólaló színész beszédteljesítménye művészi szintű legyen,

maximálisan oda kell figyelnie az adott játéktér hangzási viszonyaira. A színpad és a

nézőtér közötti távolság egy olyan tényező, amellyel szemben a színész nem maradhat

közömbös: figyelemmel, fülének „edzettségével”, az akusztikai önkontroll

fejlesztésével és gyakorlati alkalmazásával a tér (színpad) méreteihez és akusztikai

feltételeihez is alkalmazkodnia kell. Az őt nézőben–hallgatóban lezajló megértési–

felfogási folyamatot segítendő, természetesen ez a tényező is igen nagy jelentőségű. A

tér méreteitől és akusztikai feltételeitől függetlenül a meghallhatóság alapvető

követelmény. Így hát magától értetődő, hogy színész számára a hanghasználat

technikájának elsajátítása vagy nem elsajátítása milyen következményekkel járhat.

Kezdő színészek (de nemcsak az övék) gyakori hibája, hogy nem mérik fel, nem

érzékelik a terem, a színpad méreteit, adottságait–hiányosságait, ezért túl halkan

szólalnak meg, beszédük, hangjuk nem jut el a színházterem középső soráig sem.

(Kisebb méretű színházi termekhez szokott társulatoknak gyakori hibája.) Wacha

Imre terminológiájával élve, ez szituációtévesztésnek minősül.6 És persze arra is van

                                                          
6 Szituativitás a szövegben és az előadásban, lásd Wacha 1999:196.
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példa, hogy ordít ugyan és hallom is, amit mond, csak éppen nem értem. Bármi is

legyen az ok, ha a néző nem hallja, vagy rosszul hallja a szavakat, a mondatokat,

zavar keletkezik agyában, szívében, eltávolodik a mondanivalótól. Nincs

természetellenesebb dolog annál, hogy ne értsük beszédét annak, aki arra hivatott,

hogy beszédével is gyönyörködtessen. A jó technikai felkészültséggel és művészi

igényességgel megszólaló színész hangja a színházterem legtávolabbi zugáig is eljut

anélkül, hogy rekedtre ordítaná magát. Rosszabb akusztikai körülmények között

kötelezően törekedni kell az ajkak felfokozott munkájára. Mindenesetre a nagyon

sokféle helyzet és helyszín, ahol a mai színésznek gyakorolnia kell hivatását,

folyamatos alkalmazkodásra kényszeríti.

Mindazok, akiket hivatásuk arra szólít, hogy beszédükkel a nyilvánosságnak

élményt szerezzenek, különleges figyelmet kell fordítaniuk hangjuk, beszédszerveik

ápolására.

A rossz hangképzés, a beszéd tökéletlensége a legtöbb esetben nem a

beszédszervek betegségének, hanem azoknak helytelen használatára vezethető vissza.

A helytelen légzés, a hangszálak megerőltetése, a hangmodulációk szakszerűtlen

alkalmazása mind-mind hozzájárulnak hangképző szerveink hiányos működéséhez.

Az ésszerű hangadó gyakorlatok alkalmazása, a rekeszizom (közvetett) és hastáji

izmok jól irányított mozgatása, a kidolgozott artikulációs tevékenység stb. többnyire

nagy segítséget nyújtanak a nehézségek leküzdésében.

A rossz beidegződések persze nehezen korrigálhatók, s ilyenképpen – kitartó

munka hiányában – a hang akusztikai teljesítménye elégtelen lesz. Ezt kivédendő, a

színész erőfeszítéseket tesz, magyarán szólva erőlködik, az erőlködés pedig a hang

kifáradásához vezet. Innen már egyenes út vezet a sorozatos kellemetlenségekhez. A

hangképző szervek helytelen használata szokatlan, természetellenes működésre

kényszeríti azokat: akár túlzásokkal, akár akadályokkal kell megküzdeniük,

rendeltetésüknek nem tudnak maximális hatékonysággal megfelelni. Tehát egyrészt a

hibák kiküszöbölése, másrészt a hangképző szervek egészséges, természetes

működtetése érdekében ésszerű használatuk kötelező. A régi rossz helyett egy új

automatizmus megszerzése szükségeltetik. Ehhez elengedhetetlenül a türelem, a

figyelem, az akarat, a folyamatos önkontroll és a kitartás kell.

Patrice Pavis-val egybehangzóan állítható, hogy a szövegben rejlő értelem

kiemelésére a hang lényeges információkat hordozhat (Pavis 1996:187). A hang tehát

értelmét a szótól nyeri, de a szó valódi hangzását a hang adja meg. Amint a függöny



53

felmegy, a néző hallani szeretné az első szót. Egyáltalán nem közömbös számára,

hogy amit hallani fog, miként jut el a füléig, milyen akusztikai élményt fog számára

jelenteni. És ez az első szó, mely izgalomból, feszültségből és érzékenységből

születik, a legnehezebben kimondható. A színész hetekig próbálta, ízlelte, elemezte s

most a hangja, a munkaeszköze, pillanatnyilag úgy tűnik, cserbenhagyja: elszorul. A

nézőtéren pedig a csönd várakozássá alakul, arra várnak, hogy aki odafönn van a

színpadon, megszólaljon…

A hang mindenikünk számára fontos a hétköznapi kommunikációban, a

színész számára azonban a legfontosabb és legárnyaltabb színpadi kifejezőeszköz

(legalábbis az kellene, hogy legyen), amellyel a „szöveg vokális másolatát” (Pavis)

közönségéhez továbbíthatja. Pótolhatatlan, belső, fiziológiai eszköz, mellyel a néző

előtt alkot, tehát egyáltalán nem mindegy, hogyan bánik vele. A legjobb előadást is

megbuktathatja egy színész, ha a szájából elhangzó szövegnek csak töredékét értik a

nézőtéren ülők. A közönség színházi élményét és a színész színpadi „hatékonyságát”

nagymértékben befolyásolja a színész hangszíne, hangminősége, egyáltalán a hangja.

Már a régi nagy színházi emberek felmérték ezt és óriási jelentőséget tulajdonítottak a

hangnak, a „hanghasználat” tanulmányozásának. Sztanyiszlavszkij mondta, hogy a

hang legyen szép, kifejező és erős, mert a lélek finomságait egy csúnya hanggal nem

lehet kifejezni.

A színész életében egyik legnagyobb ajándék a hangja, egyik legfontosabb

adottság, mely ugyanakkor talán a "legveszélyesebb” is. Mert csak akkor érhet el vele

a közönség szívéig, ha megfelelő módon tudja azt használni. Ha nem ismeri a hang

„adagolásának” technikáját – de akár úgyis fogalmazhatnék, hogy művészetét – a

suttogástól a dörgő erősségig, ha nem tud szükség esetén kellő hatékonysággal,

hangtörés nélkül váltani, ha öncélúan fürdőzik (adott esetben) veleszületett szép

hangszínében és annak erősségében, el van veszve, mert tönkreteszi a hitelességét,

képtelen lesz arra, hogy igazakat mondjon. A hang a színész segítsége, nem pedig

gáncsolója kell hogy legyen. A színész művészi megszólalásának tehát

elengedhetetlen feltétele a helyes hangképzés, saját középhangsávjának (az a

hangterjedelem, amelyen az erőlködésmentes, jól hallható beszéd zajlik) és

természetes hangszínének kimunkálása, melyet színpadon s a hétköznapi életben

egyaránt használ, hiszen ez a természetes, ez a legkényelmesebb. (Ehhez pedig a

légzéstechnika tökéletes elsajátítása szükségeltetik.) Hevesi is megállapította: „A hang

középfekvése az előadásra nézve is a legfontosabb, mert ez a hang a
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legtermészetesebb, előadóra és hallgatóra nézve a legkevésbé fárasztó, és ment

minden erőlködéstől.”7 Ugyanakkor a természetes beszéd iramának olyan fokú

kifejlesztése, amely bármilyen "sebességre és erősségre kapcsolva” lehetővé teszi a

szavak tökéletes érthetőségét, nem tűri meg a szótag és szóvégnyeléseket, és a

könnyed, erőlködésmentes hangerőfokozás megtanulása valamint a hangadás

egyenletességének megteremtése is szigorú követelmény. És hangterjedelem és

hangszínváltások és … még mennyi minden! A hang tökéletes kimunkálásáig hosszú,

olykor kínzó út vezet, mely türelmet, akaratot, kitartást követel a színésztől. Majd, ha

sikerül ezt a törékeny, értékes munkaeszközt „színházképessé” fejlesztenie, továbbra

is a szolgálatában kell maradnia, mindaddig, amíg „színészéletet él”. A hang csak úgy

kíséri el hűségesen a színészt hosszú pályáján, ha az folyamatosan képes megfelelni a

hang által támasztott követelményeknek.

Ahogyan a mindennapi beszédben, úgy a színpadi beszédben is a hang

erősségét, magasságát, sőt adott esetben a hang színét stb. a beszédhelyzetből eredő

hangulat, érzelmi töltet határozza meg, azzal a különbséggel, hogy a színpadi beszéd

hangmodulációit a színész többé-kevésbé tudatossággal kell alkalmazza, míg az

átlagember a hétköznapi életben ezt az esetek többségében ösztönösen teszi.

A hang meggyőző ereje vitathatatlan. Színpadon, pódiumon nem lehet

hazudni. Nem lehet hazugul mondani a szöveget, mert akkor hamisan hangzik. A

színpadon, a pódiumon felnagyítva látszik–hallatszik minden. A rossz is, a jó is. Ezért

a színésznek nagyon jól kell ismernie a hangját, tudatában kell legyen hangi

adottságainak (korlátainak): így fejlesztheti ki magában azt a képességet, amely által

mindig pontosan tudni fogja, hogy a gondolati váltások függvényében – hiszen

minden hangváltást megelőzi a gondolatváltás – hogyan használja a

legmegfelelőbben, hogyan helyezze el a legjobban, mennyire veheti igénybe; így

érheti el azt a szintet, hogy beszédében a hang élő komponenssé váljék, amellyel

észrevétlenül tudja egybefonni az értelmi, érzelmi és technikai hatásokat anélkül,

hogy ezek között az egyensúly megbomlana. A „hogyan mondjuk” elméletét a szöveg

mögötti gondolat határozza meg, az értelem és az érzés, de gyakorlattá, hallhatóvá jól

működő, színvonalas hangmodulációk révén válhat. A színész hangja dús

rezonanciára, a legszínesebb, legárnyaltabb modulációkra, dinamizmusra kell képes

legyen, hiszen hangját uralva, a beszéde fölött is megnő a hatalma. A helyes légzést és

                                                          
7 Hevesi Sándor: Az előadás művészete, 60.
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a beszédtechnikát uralva képes lesz hangját színpadképessé fejleszteni, a jótékony,

mértéktartó arányosságot is betartani és megóvni önmagát és a közönséget a

nyomasztó montóniától. Lu Csi, ókori esztéta így fejezi ki a jól alkalmazott

váltásokból születő dinamizmust:

„Erő és lanyhaság váltakozása

ihlet árja és apadása:

jöttében nincs nyugovása,

mentében nincs maradása,

elillan, mint az árnyék

kél mint visszhang varázsa.” (Idézi Szabó Katalin, in: Szabó 2002:294)

Hang és légzés

A jól vivő hang és a helyes beszédlégzés közötti összefüggés közismert tény.

Mint tudjuk, színész számára a rekeszlégzés és a kombinált légzés a legmegfelelőbb.

Ezeknek a légzési módoknak a tökéletesítése teszi lehetővé, hogy a mellkas mint

rezonáló tér nagyobb szerephez jusson, azaz, képes legyen a zöngét kellőképpen

felerősíteni. Ilyenképpen a hang ereje, dinamikája erőlködésmentesen nőhet: a

hallhatóság bármekkora teremben gyötrelem nélkül megvalósítható. A belégzést és a

kilégzést egyaránt a tartalomnak, a művészi gondolatnak kell alárendelni. Ez alapvető

törvénye a színpadi–művészi légzésnek. Ahogyan nem vehetünk levegőt – ha ne adj

isten, elfogyott – a szó közepén, ugyanúgy, akkor is tilos levegőt vennünk, ha

értelmileg összetartozó szavak egységét bontanánk meg. De a több mondaton át

kifejtett művészi gondolatot sem lehet ám önkényesen a rossz légzéstechnikával

szétszabdalni. A légzés ritmusa összhangban kell legyen a belső ritmussal. Különös

jelentősége van annak, ha a színész képes az előadandó szöveg művészi ritmusához

igazítania saját belső ritmusát. Ahogyan nem mondhatunk lassan, vontatottan,

élettelenül egy dinamikus, mozgalmas szöveget, ugyanúgy a légzésünk is a szöveg és

természetesen a szituáció diktálta követelményekhez kell alkalmazkodjon: ott és

akkor veszünk levegőt, ahová és amikor szünetet iktathatunk be, ritkábban vagy

gyakrabban, mindenképpen a szöveg követelményeit szem előtt tartva. Sokszor

előfordul, hogy egy-két szóra rápazarolhatjuk a tüdőben lévő egész

levegőmennyiséget, és ilyenkor tagadhatatlanul könnyebb a helyzetünk. Máskor

azonban hosszú mondatszövevényeket, tirádákat kell egyetlen légvétellel
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elmondanunk-megoldanunk, és ilyenkor nem szabad megszakítani egy gondolati

egységet egy idegen, kijózanító rálégzéssel, amely megtöri a féltve őrzött ritmust és a

hangulatot. Ezt sohasem hagyhatjuk figyelmen kívül. A színész légzése támaszt kell

jelentsen a játék és a beszéd könnyed megvalósításában. A rossz légzéstechnika

ellaposítja a hangot, kapkodásra kényszeríti a színészt és megfosztja attól a

könnyedségtől, amire a legszenvedélyesebb percekben is nagy szüksége van. A légzés

láthatatlansága és hallhatatlansága fontos és elengedhetetlen követelmény. Az

érzékelhető, szemmel látható erőlködések kellemetlen benyomást tesznek a

közönségre, nem is beszélve arról, hogy messze eltérítenek a művészi megoldásoktól.

Bármilyen görcsöt, bármilyen fárasztó erőlködést a néző rögtön megérez, és akarata

ellenére maga is belefárad, kedveszegetté válik. A színpad és a nézőtér egymásra való

kölcsönhatása közismert tény: egy ingerült, rosszkedvű közönség, amely megunta a

rossz légzéstechnikával beszélő színész hörgéseit, gurgulázásait – ha nem is tudatosan

– feltétlenül negatívan befolyásolja a színpadi történéseket Ezért senki ne lássa, senki

ne hallja, amikor a színész lélegzik. (Híres-neves hazai színésznőnk művészi

teljesítményeit minduntalan hiányosnak érezzük rossz légzéstechnikája miatt. Sípoló,

hangos légvételei nem kifejezetten esztétikusak, néha az az érzésem, hogy beszéd

közben teljesen elfogy a levegője és ezért fulladozik. Tudjuk, hogy a hangos lélegzés

felfokozott indulatok kifejezésére szolgálhat, s ilyenkor gesztusnak számít. De csakis

akkor.) Az orgánumát jól és tudatosan használó színész (majdnem) bármilyen

körülmények között képes a szöveg hangzás és hatásbeli követelményeinek

megfelelni. Összegezve: mivel a helyes és érthető beszédhez, a jó hangadáshoz a

biztonságos és jó légzés szolgáltatja a szükséges energiát, a színész színpadi

beszédének tagadhatatlanul egyik legfontosabb alapfeltételét képezi.

Tapasztalatom szerint a légzőgyakorlatok teljesítménykényszeres végeztetése

előbb-utóbb görcsös feszültséghez vezet. Az alaplevegővételt követő számolós

gyakorlatra gondolok, amikor meghatározott intervallumokban szabad csak

pótlevegőt vennie (például 20-ként, 25-ként, 30-ként). Az automatizmus kialakulásáig

a légzőgyakorlatokat érdemes, sőt csakis úgy érdemes, nagy-nagy odafigyeléssel, jól

meghatározott céllal s ha szükséges – miért ne? – úgymond segédmozdulatokat,

segédgondolatokat is igénybe véve végezni (sajnos, nagyon sok diák, és még több már

tapasztalattal rendelkező színész – ha egyáltalán végzi – mechanikusan végzi ezeket a

gyakorlatokat). A feszültség legyőzése végett célravezető például, ha belégzésnél arra

gondolunk, hogy olyan virágot szagolunk, amelynek nagyon tetszik az illata, akkor
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funkcionális szempontból a belégzés csendes, nyugodt és mély lesz. Kilégzésnél arra

gondolhatunk, hogy hosszasan kell fújnunk a levest, amit nagyon forrón tálaltak fel,

vagy egy pitypang piheszirmait akarjuk hosszasan a levegőben táncoltatni. Ugyancsak

meglepően pozitív eredményeket észlelek a légzéskapacitás fejlődésében pár hónapig

tartó terheléses légzőgyakorlat végzése után. Ez a gyakorlatban azt jelenti, hogy a

belégzést követően szövegmondással vagy akár számolással szimultán egy bizonyos

cselekvéssort vagy fizikailag megterhelő gyakorlatsort végez. Az a diák, aki azelőtt

kényelmesen állva képtelen volt egy bővített mondatot egy levegőre elmondani, ezek

után könnyedén, bravúrosan oldott meg különböző gyakorlatokat, és légvételével

adekvát módon strukturálni egy szöveget.

A hangadási és kiejtési gyakorlatoknál is bátran fantáziálhatunk, vagyis

helyzethez kötjük: például ritkán, világosan és érthetően diktálunk valakinek,

suttogunk, hogy a szomszédos szobában alvó valaki ne ébredjen fel, könnyedén

mondogatjuk, mintha élcelődnénk valakivel, fel s alá sétálgatva mondogatjuk, mintha

memorizálni akarnánk egy szöveget stb. Számtalan feladatot, segédtevékenységet

találhatunk ki, amivel ezeket a látszólag nagyon egyszerű és unalmas gyakorlatokat

párosíthatjuk.

A központozás megelevenítése és szerepe az interpretatív beszédben

Az írásjelek az írott szöveg illetve annak hangos megjelenítésében, így tehát a

színész művészi szintű megszólalásában igen fontos szerepet játszanak. Nem túlzás

talán ilyen értelemben kijelenteni, hogy a művészi szintű megszólalás feltételei közé

tartozik az írásjelekre való maradéktalan odafigyelés illetve adott esetben azoknak

átértékelése, hiszen ilyenképpen lényegbevágó előadói szempontok érvényesítése

válik lehetségessé.

Mindannyian tudjuk, hogy az írásjelek grafikai jelek köntösében segít az egyes

szavak szét (el) választásánál, mások csoportosításánál, jelzi a szünet szükségességét

illetve annak időtartamát, hangsúlyt, hanglejtést érzékeltethetünk általuk. A beszédet a

tagolás teszi értelmessé, félreérthetetlenül világossá, tagolni pedig nagyjából az

írásjelek segítségével vagyunk képesek. De természetesen nem csupán velük. Bárki

írásában nélkülözhetetlenek, hiszen használatuk hatásfokozó és érzelemkeltő lehet, de

a színésznek színpadi–művészi megszólalását is hűségesen szolgálják, ha
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kifejezőerejükkel élni tud. Vagy éppenséggel meg tudja tagadni, ha jelenlétét –

indokolt beszédhelyzetben – nem veszi beszédutasításnak. A legkézenfekvőbb példa

erre a vessző „esete”, amikor nemhogy nem tanácsos élni vele, sőt, előadói

szempontból egyenesen tilos

– pont ( . ) Jelzi a mondat végét, illetve a cselekvés befejezettségét, a gondolatsor

végét. Hanglejtésbeli megelevenítése tehát helyzeti értékéhez igazodik, de mert

valamit mindig lezár, dallamvonala ereszkedő.

– vessző ( , ) Összetett mondatok tagmondatait, szócsoportokat választ el, egyáltalán

az értelmi és formai tagolás nélkülözhetetlen jele; utal a befejezetlenségre, kiváló

elkülönítő, s az elemi iskolában arra tanítanak, hogy előtte a hangot vigyük fel (!?),

amit sajnos nagyon sokan, mint rögzült gyermekkori beidegződést hurcolnak

magukkal egy életen át. A vessző nagyon sokszor nem hordoz beszédutasítást, nem is

kaphat tehát mindig főszerepet a színpadi beszédben.

– pontosvessző ( ; ) Pontosabban határol el bizonyos értelmileg önálló, szorosan

összetartozó mondatrészeket, mint a vessző. Többszörösen összetett mondatokban, az

összetett mondat két vagy több tagját hangsúlyozottabban elkülöníti.

– kettőspont ( : ) A cselekvés folytatását, egy magyarázatot, egy felsorolást jelenthet,

vagy éppenséggel útjára indít valamit, de ha egy lényegesebb gondolatra akarjuk

felhívni a figyelmet, akkor is jó szolgálatot tesz. Dallamvonala nyitott, lebegő.

– pontozás (…)Megszakítást jelent, valami nincs befejezve, folytatódhat és „jelenthet

érzelmes szüneteket”. Érdekes, de talán kissé szélsőséges erről a Zolnai véleménye:

„Ez a leggyakoribb, de a legolcsóbb íráseszköze a költőknek, akik könnyen azt

hihetik, hogy a gondolatszegénységet három ponttal pótolni lehet.”8

– gondolatjel ( – ) Párbeszédet, valamelyest elkülönülő vagy akár ellentétes értelmű

gondolatsor kezdetét vagy az éppen kifejtendő gondolatmenet megszakítását jelzi,

vagy távolabbi összefüggések megkeresésére figyelmeztet. Néha többet és

fontosabbat mond a szövegnél. Megjelenítési módja szünettartás vagy a hangnem

megváltoztatása lehet, mindenképpen hatásosság elérésére alkalmas írásjel.

– kötőjel ( - ) Értelmileg összetartozó, bizonyos függetlenséggel rendelkező

szövegrész beékelését teszi lehetővé. Két kötőjel közé beékelt pár szó akár hiányozhat

is, csupán értelemkiegészítő szerepük van.

                                                          
8 Zolnai Béla: Nyelv és stílus. Gondolat, 1957. 93.
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– idézőjel ( „ ”) Olyan kifejezésnek a kiemelésére szolgál, ami nem a szerző, nem az

előadó sajátja, tehát segít idézni valamit, valakitől, igaz, éreztetése nem is olyan

egyszerű.

– felkiáltójel, kérdőjel ( !, ? ) Ők már reálisabb, élőbb külsőt kölcsönöznek az írott

szövegnek, megszabnak egy bizonyos irányt, egy bizonyos jelentést: határozottságot,

hangerőtöbbletet (!) vagy kételyt (?) stb.

A színész számára az a legfontosabb, hogy ezeket a grafikai jeleket az élő

beszéddé varázsolt reproduktív beszédben a saját hangja hajlékonyságával

megelevenítse. Bizonyos helyeken kénytelen középhangja alá ereszkedni, máskor

meg éppen fölé emelkedni. Egyetlen központozási jel sem teszi lehetővé, hogy mindig

ugyanúgy, előre meghatározott szabályok értelmében elevenítsék meg. Mindig,

minden helyzet, minden kontextus megsúgja a neki legmegfelelőbb, legegyedibb

megoldást. A központozás grafikai korlátai nem szabhatnak határt a gondolatok

szárnyalásának, nem merevítheti sóbálvánnyá az élő művészi beszédet. Ellenkezőleg,

helyes alkalmazása ezernyi színt és árnyalatot jelent a beszédben. Az évek során

tapasztaltam, hogy egyes színészjelölteknek komoly gondot okoz a hangos olvasás;

könnyelműen, vagy csak nagyon felületesen kezelik az írásjeleket. Esetlenekké,

hamisakká válnak akár egy egyszerű kérdőjel előtt is, „függőben” hagynak

szövegrészeket, mintegy fátylat borítva a gondolatiságra. Pedig a művészi szintű

olvasásnak is az lenne a rendeltetése, hogy a lehető legélvezetesebb, legkifejezőbb

előadásmódban közvetítsen egy irodalmi szöveget. Sokuk számára a szöveghűség

elhanyagolható tényező. Érdekes módon, az életben – hiszen a beszéd annyira

természetes emberi megnyilvánulás, hogy eszünkbe se jut a nehézségeire figyelni –

egyikünk sem azon gondolkodik, hogy most van vége a mondatnak, most kell-e

leeresztenem a hangot vagy sem, és a vessző és a kérdőjel előtt is természetesebben

viselkedünk, mint amikor tudatos megfontoltsággal a megelevenítésre törekszünk.

S hogy mit is jelent a központozás megelevenítése? Elsősorban azt, hogy a

hallgató fül számára is érzékelhetővé válik. Meghallhatóan szavakat csoportosít,

azaz a kész gondolatokat árnyalja, határolja el egymástól, vagy éppen megteremti

közöttük a kapcsolatot. Lehetővé válik általa azon szándékok megvalósítása,

melyekre írásban nem mindig derül (het) fény. Amennyiben a szöveg élő beszédbe

való átalakulását lendíti előre – mint már említettem – a központozás átértékelése,

rugalmas használata is megengedett, sőt javallott. (Jól tudjuk, nem szentségtörés –

ismét előhozakodom ezzel a példával –, ha a vesszőnél nem tartunk szabályszerű
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szünetet, de a pont sem kényszerítheti az előadót megállásra, ha annak értelmezési

szándékai más kivitelezési formát igényelnek.) És amire Wacha felhívja az

interpretátor figyelmét az, hogy bizonyos kiejtési álszabályok meggátolhatják az

értő-értető tolmácsolást. Ez azt jelenti, hogy a szöveg elveszti kohézióját, miközben

az előadó az írásjeltől írásjelig való araszoláson kívül semmit sem produkál.

És mindezek után – feltételezve, hogy az eddigi, többnyire technikai

feltételeknek a színész maradéktalanul képes megfelelni – feltehetjük a kérdést: vajon

ennyi már elegendő is ahhoz, hogy a színész megszólalása művészi legyen? Eleget

tett minden követelménynek, amely alapvetően megkülönbözteti a színpadi beszédet,

a pódiumbeszédet a mindennapi beszédtől? Elég egy minőségi hang, egy minőségi

kiejtés, jó hangsúlyozás, egy tökéletes légzéstechnika?

A válasz erre: határozottan nem. Hiszen mindezek pusztán kiindulópontot

jelentenek azon az úton, amelyet végig kell járniuk mindazoknak, akik művészi

szinten óhajtanak megszólalni, akik minden megszólalásukkal művészi élményt

óhajtanak szolgáltatni. A technikai képzettség önmagában nem elegendő.

A szöveg jelentésének képződése

A technikai képzettségen túl, az interpretatív beszéd további követelményeket

támaszt a színésszel szemben. Nagy az igazság Deme László megállapításában: „A

helyes kiejtésnek nem az a feladata, hogy a szó szépen csengjen; hanem hogy

értelmesen.” Nem tűnik talán szerénytelenségnek, ha kijelentem, hogy én teljesen

igaznak ezt így érzem: A helyes kiejtésnek nem az a feladata, hogy a szó csak szépen

csengjen, hanem értelmesen is. A figyelem nem irányulhat csak a szépen mondás

mivoltára, mert akkor elvész a beszéd tartalmi ereje, mégis a kimondás milyenségétől

függ, hogy a tartalom érvényesül-e? (Gadamer 1971:130)

Melyek hát azok a további feltételek, amelyekre oda kell figyelnie a színésznek

ahhoz, hogy minél közelebb kerüljön a művészi szintű megszólaláshoz, az élő

színpadi beszéd valóban művészi értéket nyújtó megelevenítéséhez?

A szöveg jelentésének képződését alapvetően abból eredeztetem, amit Gadamer

centrális művében (Igazság és módszer) kidolgozott. Eszerint az irodalmi mű jelentése

nem azonos és nem merül ki a szerző intencióiban, hanem a kulturális és történelmi
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helyzet függvényében új és új jelentéseket hordozhat. Tapasztalatom azonban az,

hogy olyan helyzetek is adódnak, amikor az olvasó úgy érzi, hogy az általa teremtett

jelentés egybeesik a „feltételezett” szerzői jelentéssel, de ebből nem vonható le az a

következtetés, hogy csakis ez az egy jelentés lehet érvényes. A színész számára végső

soron az a leglényegesebb és egyben hálás helyzet, hogy egy szövegben képes legyen

a maga számára olyan érvényes jelentést konstruálni, amely az adekvát

előadásmódban művészi szinten érvényesül.

Bármilyen szöveg művészi megszólaltatásában alapvetően a nagy tereket átfogó

gondolatvilág, a szöveg jelentésének megismerése, megközelítése kell legyen az első

lépés. A tudatos kutató–kereső munka: a gondolatok logikus egymást követése, a

közöttük lévő összefüggések, tehát a szöveg értelmi árnyalatainak felkutatása – mely

egyébként az előadó egyénített, önálló alkotásaként is felfogható, hiszen ő majd a

saját kifejezőeszközeivel, hangjával fogja azokat tolmácsolni – mindenképpen meg

kell előzze az érzelmi megközelítést, illetve annak formai kivitelezését.

Elképzelhetetlen, hogy a mű gondolatvilágának feltérképezése előtt kezdjen a mű

külső akusztikus jegyeivel foglalkozni, hiszen a szöveg megszólaltatásának kulcsa

maga a szöveg, világos tehát, hogy nem kívülről kell rávinni a hangzást. (Wacha,

1999:195) (És aligha van olyan színpadi megjelenítésre való szöveg, mely ne

igényelné – legalább részben – a színész érzelmi hozáállását, ehhez pedig – ezt

kifejezendő – jóval erőteljesebben, mint a közönséges beszélő, a kifejezőeszközökhöz

kell nyúlnia, amelyek segítségével a szöveg „akusztikus vezérlése”9 megoldható:

hangsúly, hangerő, hangszín, ritmus, szünet, intonáció, tempó. A kifejezőeszközök

célirányosabb használata révén, amelyeket a mindennapi beszédben is alkalmazunk,

lesz a színész beszéde is majd érthetőbb és kellemesebb hangzású.) Ilyenképpen –

mert a színész néha mértéktelen túlzásokra hajlamos a hatás kedvéért – az értelem

nagyobb eséllyel szabhat határt az esetleg elszabaduló érzelmeknek, indulatoknak.

Világos tehát, hogy a hangzók tökéletes ejtése még nem jelent művészi

beszédet, legfennebb szebbet, élvezhetőbbet az átlagosnál, de ez egyébként is alapvető

követelmény a színész beszédében. A néző különben sem azért megy színházba, hogy

különleges hangképzési élményben legyen része és nem a technikailag tökéletesen

képzett hangzókra, hanem a logikai–nyelvtani páncéljukból kiszabadított eszmékre,

gondolatokra kíváncsi. (Van rá eset sajnos, amikor a színészt kevésbé érdekli a

                                                          
9 A kifejezés Hernádi Sándortól származik.
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gondolatok plasztikus megjelenítése, s azt az érzést kelti a nézőben, hogy a saját

hangképző szerveinek teljesítő képessége kimeríti a színpadi jelenlét fogalmát.

Számára a beszéd hangzói, a beszéd nem eszközt, hanem célt jelentenek. Ilyenkor az

összhatás több, mint kínos.) Mindaz, amit a színpadon lát és amit a színpadról hall,

feszültségben kell tartsa a nézőt, „riadóztatnia” kell a lelkét, és ez az a hangulat, amire

a színésznek is szüksége van ahhoz, hogy tenni tudja a dolgát. Néhány száz –

egymástól nagyon különböző – ember estéről estére beül a színházba, kezdetben

feltehetőleg saját gondolataiba burkolózva, majd mikor felmegy a függöny,

megtörténik, de legalábbis meg kellene történnie a csodának, nevezetesen: hogy ne

maradjon senki a saját gondjainak rabja, hogy ne maradjon senki a bűvös körön kívül.

Mert ha minden jól megy, odafent, a színpadon peregni kezd az idő, amit az órák is

másként mérnek… Ez egy másféle időszerkezet; ez egy sűrített idő, amelyben minden

pillanatnak ki kell fejeznie valamit, s ettől megérintve a néző képes elszakadni

gondjától, mely megkülönbözteti őt a másik nézőtől, s egyformákká válnak

ugyanabban a bűvös körben, ugyanattól az élménytől, ugyanazoktól a képektől,

ugyanazoktól a hangoktól. Mindez pedig sok minden más mellett attól is függ, hogy a

megszólaló színész milyen hatékonysággal tudja a gondolatokat és az érzéseket

közvetíteni… Mert nincs annál nyomasztóbb, kínzóbb, fárasztóbb „színházi érzés”,

mint amikor a színpadon művészi lendület és szenvedély nélkül mondikálnak, mint

akikben szellem és érzés egyaránt elmeszesedett. Márpedig a közönséget nem illik

fárasztani, nem illik kínozni.

A tolmácsolandó szövegben is, mint akármilyen másikban, magánhangzóink és

mássalhangzóink szavakba gyúródnak, melyek gondolatokat, érzelmeket,

hangulatokat fejeznek ki.

Például, a szöveg kontextusából kiderül, hogy erdélyi körúton jártában-keltében,

a költő gyönyörűséges tájat látott, ami írásra késztette, s abból két szó esetleg így

hangzik: „Tündéri látvány…” Ez pedig a művészi előadásmódban meg kell

valósuljon. A megállapítás, a gondolat maga nem steril, nem száraz, sőt örömöt,

csodálatot sugall, amelyet mi magunk is nagyon jól értünk. Sokadmagammal állnék

egy képzeletbeli sorban, ahová csupa-csupa olyan ember (színész) gyülekezne, aki

már rábámult az erdélyi tájak szépségeire… Úgy tűnik, hogy a „tündéri látványról”

olvasván saját élményünket fedezzük fel, saját érzésemlékezetünk kel életre, hisz

alkalomadtán már megtapasztaltuk e tájék nyújtotta szépségek élményszerűségét. A
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jelentés számunkra ezúttal itt és most világos, egyértelmű. (Az persze egészen más

kérdés, hogy egy amerikai színész esetében – aki sohasem járt Erdélyben – milyen

jelentésképződés menne végbe, ha Erdélyt csak Drakulával képes asszociálni.)

A szöveg tehát tetszik, minden finom árnyalatára ösztönösen ráérzünk, megfelel

az ízlésünknek. Sőt. A hasonló élmény megtapasztalásának emléke, az akkori öröm

felidézése révén akár a szerzőt is rokon léleknek érezhetjük, és azzal szembesülünk,

hogy a szerző feltételezhető intencióinak a jelentéséhez is eljutottunk, melyek ebben

az esetben összhangban van saját jelentéskonstruálásunkkal. A szöveget kiválasztjuk,

mert a tetszés maga valamilyen rezonanciát kelt bennünk, szükségét érezzük, hogy ezt

kinyilvánítsuk: el akarjuk mondani, művészi szinten akarjuk tolmácsolni. (Mert

vannak szövegek, versek, amelyekben a színész, hasonlóképpen az egyszerű

olvasóhoz fokozatosan önmagát fedezi fel, s ez az örömérzéssel rokon

kielégülésszerűséget fakasztja benne, kevésbé fogja magát egyedül érezni,

azonosulása a szöveg mondanivalójával, hősével sokkal egyszerűbb utakon valósul

meg.) Valószínű, ez a szöveg nem fog bennünket fárasztani, nem lesz nehéz

elképzelnünk, és nem is fogjuk unni. Már az első olvasáskor felfogjuk a benne rejlő

gondolatokat, érzelmeket, azokat magunkban feldolgozzuk, majd, ha sor kerül rá, az

élő beszédet és gesztusainkat segítségül híva, szívesen tolmácsoljuk. Még az is lehet,

hogy művészien… Előfordulhat, de nem szabály…

Máskor az adott szöveg nehézkesebb… Mondjuk azért, mert nagyon régen

íródott. Nem értjük meg rögtön a mondanivalóját, hajlamosak vagyunk kijelenteni,

hogy homályos, hogy értelmetlen, hogy nem érezzük a benne megírt állítólagos

érzelmeket, mert történetileg és kulturálisan idegen tőlünk. Nem találjuk azt a

vékonyka vezérfonalat, melyet követve a jelentésképződés létrejön. Úgy érezzük,

képtelenek vagyunk megközelíteni a szöveget. Ilyenképpen érdektelennek tűnik,

semmilyenféle reakciót nem vált ki belőlünk, nem érzünk semmi motivációt ahhoz,

hogy esetleg előadjuk. Igen ám, de a színész élete nem kívánságműsor... S ha mégis

úgy történne, hogy ilyen szöveget kell előadnunk, könnyen előfordulhat, hogy a

minőségi hangzóejtésen kívül a közönség egyebet nem fog hallani, sőt, érteni sem,

hiszen mi magunk sem értjük… Néha pedig, ha sikerül is a szöveg gondolatvilágában

elmélyednünk és azt megértenünk, lehet valami ellentmondásos érzés bennünk, mert

nem felel meg az ízlésünknek, s bár világos a szöveg gondolatisága, tolmácsolásunk

gépiessé, érzelemmentessé válhat. Ehhez hasonló esetekben rendkívül finom
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árnyalatokat veszítünk el, illetve meg sem találjuk őket. Ez is előfordulhat és ez sem

szabály, mert a színészben az érzéseknek és az érzelmeknek olyan gazdag „lerakata”

kell létezzen, ami lehetővé teheti számára, hogy a tőle legidegenebb, legtávolabb eső

szöveget is hamis felhangok nélkül szólaltassa meg. Az a bizonyos átváltozásra való

érzék, az alkalmazkodás képessége a színész adottságai között fő helyet foglal el.

Egy szöveg árnyaltan művészi tolmácsolásának legnagyobb ellensége a

lélektelen, élettelen beszéd. Ha fájdalmunk van, ha örömünk van, egész lényünkkel

belemerülünk az érzésekbe, s így hétköznapjainkban többnyire valamennyien képesek

vagyunk élő beszédet produkálni, hiszen a spontán élőszó hangoztatása egybeesik a

gondolkodással és a szövegalkotással. Ez a szimultaneitás (egyidejűség) olyan

változatos dallamformákkal és dinamikával ruházza fel ezt a beszédváltozatot, amely

egyértelműen megkülönbözteti a reproduktív beszédtől. A reproduktív vagy

interpretatív beszéd más által írt szöveg megszólaltatása, amellyel a spontán

szövegalkotás illúzióját akarjuk kelteni, annak ellenére, hogy ebben az esetben a

szövegalkotás és a szövegmondás aszinkron folyamat. (Wacha 1999:48–50)

Egy szöveg művészi tolmácsolásában is el kell képzelnünk, hogy a szöveg

valós körülmények között hangzik el. A megvalósítási lehetőségek bármelyike jónak

bizonyulhat, ha ezzel valódi (elhihető) gondolatokat, érzelmeket, benyomásokat

vagyunk képesek felszínre hozni, vagyis a reproduktív beszédet képesek vagyunk a

spontán élőszóhoz, a természetes beszédhez közelíteni. Tehát valódi reprodukálásról

van szó. Erre vonatkozóan Gadamer azt mondja, erre csak az igazi színész képes, mert

feledtetni tudja, hogy szövege le van írva. Ezzel szemben a rossz színész úgy beszél,

mint aki már ismeri a következő szót, holott a beszéddel valami nyitott felé kell

tartanunk (Gadamer 1981:179). Igen szellemes és idevágó Ódry Árpád aforizmája: „A

színész az egyetlen lény, aki felelős a szavakért. Ami még súlyosabbá teszi a

helyzetét, az az, hogy majdnem mindig a más szavaiért felelős.” (Dévald 1975:164)

A színész beszédében tehát releváns tényező, hogy olyan szöveget kell

tolmácsolnia, amit egy idegen talált ki, amit egy idegen tolla, fantáziája avatott

művészi alkotássá. És ez az idegen egy önálló személyiség (vagy közösség), akinek

saját kifejezési formái, saját stílusa, saját életszemlélete van s mindezek bizonyosan

különböznek a színészétől. Egymást teljesen fedő hasonlatosságok valószínűleg nem

léteznek. Leszámítva a közös vonásokat, melyek két, nagyjából hasonló személyiség

(kortárs színész és kortárs szerző) egymásratalálását eredményezheti, mindig

maradnak tisztázatlan, homályos árnyalatok, melyeknek felderítése a színész feladata.
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A szöveg sajátos ízeinek és hangulatainak felfedezése a szöveggel való azonosulás

esélyét teremti meg. És túl ezen, még mindig marad bőven tennivalója: egy másik – a

sajátjától különböző – gondolkodásmódnak s ennek prizmáján át a szövegnek a

megközelítése.

Az bizonyos, hogy a színész legalább viszonylagos önállósága a szöveggel

való viszonyában rendkívül fontos tényező. Kissé durva a hasonlat, de a szöveg itt

már mintegy prédaként várja, hogy a színész hogyan fog hozzányúlni. Hogy az

előadói egyéniség érvényesülhet, sőt érvényesülnie kell, azt tudjuk. (De azt is tudjuk,

hogy korántsem korlátlanul.) Egyéni, eredeti, művészi szintű megszólaltatásával a

színész újra kell alkossa az irodalmi szöveget, amibe már elsősorban saját

mondanivalóját, érzéseit fogja belesűríteni (legyen az vers, próza vagy színpadi mű);

aktualizált tartalmakkal telíti, újra és újra lendületbe hozza, re-citál – a szó eredeti

latin értelmében –, azaz élettel tölti meg s ezáltal megteremt egy művet. Ez a munka

elkerülhetetlen és nélkülözhetetlen, hiszen a ráérzés és a megvalósítások spontaneitása

nem a semmiből származnak. Nem szerénytelenség talán kijelenteni (a színész

szemszögéből nézve), hogy a színész közreműködése nélkül a megszólaltatásra szánt

irodalmi szöveg szándékai rejtettek (rejtettebbek) maradhatnak. Ehhez azonban az

szükséges, hogy a megszólaltatás kulcsa valóban maga a szöveg legyen, amelynek

hangzásformáját megfelelő tartalmi elemzés előzi meg. A színész megszólalása a

közönség számára olyan kell legyen, mint hívőnek az imádság: hinnie kell benne.

Művészi szintű beszéde, tekintete, arcjátéka, gesztusai, a szövegben fellelhető minden

érzést, hangulatot, lelkiállapotot a legegyszerűbb néző–hallgató számára is sűrített

élménnyé dúsíthatja.

Jól ismert szerző, egy klasszikus esetében mondjuk, akinek műveivel,

személyiségével, életrajzi vonatkozású adataival már az iskolapadban

megismerkedtünk, a régi ismeretek könnyebben felelevenednek, könnyebb a

stílusjegyeire ráismerni, a személyiségét újra felfedezni. És valószínűleg kevesebb

lesz a kétely, több jelenség válik egyértelművé. Ez persze nem azt jelenti, hogy a

megközelítést csupán szövegen kívüli mozzanatok révén kíséreljük meg, hiszen

különböző korokban, helyzetekben különböző olvasatok születhetnek. Máskor, a

kutakodás során csakis az adott szövegből „következtetünk”, s mert az irodalmi

szöveg nem kötődik egyetlen jelentéshez, meg kell értenünk a „magunk számára”. A
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szöveg érlelésének folyamatában bizonyos azonban, hogy a szöveg interpretrációját

megelőzi a megértés a megértést pedig az olvasás. (Gadamer 1971:126)

Tehát a hangtalan, elmélyült olvasás, a szöveg egészének a megragadása, az

első, legfontosabb benyomás tudati rögzítésével kezdődik minden. Ilyenképpen

jelentősen elősegíthetjük azt a folyamatot, amelyben az írásmű úgymond a sajátunkká

válhat; vagyis a felfedezést, a megismerést, a birtokba vevést lendíthetjük előre,

megteremtjük az értelmezés alapját. Nevezzük ezt a spontán befogadó műveletet

logikai olvasásnak. Ezalatt azt az elemi követelményt értem, hogy a színész minden

érzelmi indulat nélkül – hiszen semmit sem tud még a szövegről – a nyelvtani

szabályok szerint, pusztán a szöveg értelmét tartva tiszteletben, olvassa azt, miközben

értelemszerűen arra törekszik, hogy abból koherens értelmet konstruáljon. Az

ilyenfajta olvasás egy kicsit önuralomra és fegyelemre is készteti a színészt. Ha az így

értelmezett olvasás elfogadhatóan történik, akkor – és csakis akkor – térhetünk rá az

újra- és újraolvasásra. Kétségtelen, hogy a szöveget, amellyel „szándékaink” vannak,

mindenképpen többször, sokszor érdemes és kell elolvasnunk. Logikus tehát, hogy a

fent említett logikai és egyben első olvasást a második követi, amely kétirányú:

„vonatkozik az első olvasás megértésére, az ott szerzett ismeretre és élményre,

másrészt vonatkozik a most már valamilye módon ismert szövegre”.10 Beindul tehát a

hermeneutikai kör, és Gadamer tanítása szerint immár törekedhetünk arra, hogy

kialakuljon a dialógus–kapcsolat köztünk, és a mű között és párbeszédet folytatva a

művel, választ kaphatunk arra a kérdésre, hogy mit jelent, mit mond nekem ez a

szöveg? (Orbán 1999:34–35) A lehetséges válasz azonban annak függvénye, hogy

mire vagyunk kíváncsiak, milyen kérdéseket teszünk fel. A logikai olvasás során

szerzett megértés befogadói élménye ekkor mélyül el igazán, ekkor válik lehetővé a

szöveg elemzése is, majd ezt követően rá lehet térni a szöveg hangzásvilágának

előadására, kikísérletezésére. Most engedünk teret az úgynevezett érzelmi és más

vonatkozású hangsúlyoknak, bár a hangsúlyozás, a ritmikus tagolás stb. a legnémább

olvasáshoz is hozzátartozik. (Gadamer 1984:123) De hangoztatni, az előadás

szempontjából a hangzást kikísérletezni, csak most szabad. A szavak kimondásakor

képzeletünkben megjelenik a táj, az arc, a történés stb., és indulatot, szenvedélyt

viszünk bele. Az olvasásnak ebben a már természetszerűen hangos szakaszában a

színész kipróbálhatja a szüneteket, a paranyelv különböző fajtáit (dadogásokat,

                                                          
10 Tolcsvai Nagy Gábor: A magyar nyelv stilisztikája. Budapest, Tankönyvkiadó, 1996, 256.
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selypítéseket, sírást, nevetést, krákogást, affektálást stb.) vagy adott esetben a

tájszólásos beszédmodort. Sőt, próbálkozhat a megszólaltatandó szövegben lévő

attitűdváltások érzékeltetésével is. Más szóval, most már megcélozhatja a szöveg

adekvát hangoztatását.

Kezdetben tehát átfogó, általános képet kapunk. Ismerni fogjuk azt a kerek

egészet, a cselekvések, gondolatok, érzelmek összességét (például színpadi mű

esetében) amelyben a mi szerepünk egy viszonylagos terjedelmű helyet foglal el. A

színész sohasem engedheti meg magának, hogy a „ráeső” szövegrészt

elhamarkodottan, a nagy, kerek egészből kiragadva értelmezze. Nem véleményezheti

a részt, mielőtt nem ismerné az egészet, az egészet pedig úgy véleményezheti, hogy

ismeri a részt. Ez a hermeneutikai szabály az antik retorikából származik. (Gadamer,

1984:207) A színész tehát mint beszélő egy kerek gondolategészet kell részekre

bontson, majd azt valamilyen hangzó formában átadja a nézőnek–hallgatónak

(analízis), aki viszont a részletekben érkező tartalmat hangzó nyelvi formából kell

visszaépítse egy gondolategészbe (szintézis). (Deme Lászlót idézi Wacha 1999:123.)

Szövegelemzés

Szóval, a színész csak az egészből kiindulva lelheti meg a szöveg rejtett

értelmeit, csak így deríthet fényt a saját szövegrészében esetleg előforduló

homályosabb összefüggésekre, csak így válhat valóban eredményessé az apró

részletekbe való „alámerülés” is. Így termékenyülhet meg a fantáziája, egészen addig,

hogy beszéde művészi formát öltsön. Minden újraolvasás újabb árnyalatok, újabb

hangsúlyok, összefüggések felfedezéséhez vezethet, s a szétszedett szöveg teljes

széltében-hosszában kibontakozhat. A tapasztalattal rendelkező színész lehet, hogy

kevesebb „filozofálással” jut el a szöveg mélységéig, de a pályakezdő nem engedheti

meg magának, hogy ezt a munkát elhamarkodja, elnagyolja, lerövidítse: úgy a

jellemformálás, mint színpadi beszédének művészi értéke látná kárát. Tehát,

elemeznie kell: szólamokra bontás, a szünetek, az alap- és pótlevegő helyének

megkeresése és bejelölése, a mondat és szakaszhangsúlyok, a hangsúlyviszonyok

meghatározása minden egyes szólamon belül, a közlések dallamvonalának, az

interpunkciónak szükség szerinti átértékelése.

Sőt. Adott esetben – bár akadhat, aki ezt dedós eljárásnak minősíti és ezért

elutasítja – nyelvtanilag is elemeznie kell. Persze, az alaktani–mondattani elemzés,

úgy, ahogyan azt az iskolapadban megtanultuk, időnként elégtelennek bizonyul.
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Ráadásként még az lesz a dolgunk, hogy a szikár nyelvtani szabályok közé préselt

tartalmakat elmélyítsük. A mondattani elemzések jó szolgálatot tesznek az általános

tájékozódásban, de ettől még nem biztos, hogy kellő pontossággal értjük a

kézzelfogható konkrétot. Ilyesmivel igen gyakran találkozhatunk, amikor például nem

az alany és állítmány (mint a mondat főrészei) a legfőbb jelentés–értelemhordozók,

ezért a szövegértelmezésben nem is kapnak különösebb hangsúlyt. A mondaton belüli

tartalmi-szerkezeti súlyviszonyoknak azonban önmagukban a szöveg hangzásformáját

tekintve természetesen nincs meghatározó szerepük, hiszen ez a kontextus és a

szituáció függvényében modellálódik. Ugyanígy a központozás sem meríti ki, azaz

biztosítja mindig a legpontosabb értelmezési lehetőségeket. Szóval,

szövegelemzéseinket és a szövegre való általános rálátásunkat úgy a grammatikai

szabályok, mint a központozás értékelése–átértékelése is nagymértékben segíthetik,

csak éppen nem rekedhetünk meg ezen a szinten, mert a szövegértelmezés nem egy

általános értelemben vett cselekedet, nem az értelmi vonatkozások általánosan

érvényes rögzítését jelenti, hanem szigorúan konkrét jellegű, egyedi és mindig a

szövegösszefüggésből kell kiindulnia. Az értelmezés–elemzés kettősében tehát az

értelmezés szolgáltatja az alapot. Az alapvető mondanivalónak, a kulcsmondatoknak a

megtalálása, a szövegösszefüggések tanulmányozása mindenképp elvezethet egy

általános benyomáshoz, amiből jó esetben az egyéni sajátosságokra is

következtethetünk. Ehhez azonban elkerülhetetlenül fel kell tennünk néhány kérdést,

amire természetesen a választ is meg kell találnunk a művel folytatott dialógus során:

mit mond nekünk a mű, ki mit mond és kinek mondja, hol és miért mondja, mikor és

milyen körülmények között, milyen szándékkal és hogyan stb. Szóval, legyen az az

írásmű vers, próza vagy színpadi szerep, a mű gondolat- és érzelemvilágát mélyen

értve leszünk csak képesek átélt és tudatosan megkomponált felépítésére, művészi

szintű megszólaltatására. És mindezt úgy – még egyszer hangsúlyozom –, hogy a

színész tisztában van az alapvető beszédtechnikai követelményekkel.
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A művészi beszéd funkciói

A színész művészi szintű szóbeli megnyilatkozásának másik feltétele az igényes,

irodalmi nyelvi kiejtés, a nyelv – úgymond – irodalmi jellegének a megőrzése. Olyan

értelemben, hogy, ami nem felel meg a kulturált, gondozott beszéd kritériumainak,

nem kaphat helyet a színész színpadi-művészi beszédében. Nem vonatkozik ez

természetesen azokra az esetekre, amikor egy figura művészi ábrázolása megköveteli

a beszéd alávetettségét. A mindennapi beszédtől eltérően, mely többnyire a beszélt

irodalmi nyelv megszólaltatása, a színpadi-művészi beszéd az irodalmi alkotások

művészi-irodalmi nyelvén való megszólaltatását jelenti.

Tudjuk, hogy mindegyik nyelven belül vannak kisebb-nagyobb eltérések,

bizonyos fokú tarkaságot mutató változatok: nyelvjárások, szaknyelvek, zsargonok.

De van egy olyan nyelvváltozat is, amely felette áll mindeniknek. Ez az, amit

általában irodalmi nyelvnek szoktak nevezni. Minden más változattól az különbözteti

meg, hogy használatában nincsenek számottevő különbségek. Az irodalmi nyelvet

tehát nagyfokú egység jellemzi. A nyelvjárásokban egy szónak sokféle ejtésváltozata

lehetséges: eszek, eszöm, öszöm, öszök stb. Az irodalmi nyelvben azonban csak egy

alak fogadható el: eszem. Az irodalmi nyelv áthidalja, kiegyenlíti az egy nyelven

belüli különbségeket, felette áll valamennyi nyelvjárásnak, valamennyi

nyelvváltozatnak. Stilisztikai szempontból ugyancsak különbözik mindegyik más

nyelvváltozattól, hiszen mindegyiknél gazdagabb, csiszoltabb és alkalmasabb a

pontos, találó kifejező módra. A műfajok stílussajátosságai szerint azonban ez tovább

rétegződik, így akár népies, akár vulgáris vagy pongyola módon is kifejezheti magát

egy szerző s ilyenképpen – hiszen az irodalmi mű alkotórészeivé váltak – az irodalmi

nyelv kategóriájába sorolandók. Ezért a színpadi beszéd egy olyan változat, amely

hangzásvilágát tekintve rendkívül sokrétű lehet. (Wacha, 1999:22 és 31) Világos,

hogy egy naturalista vagy realista írásmód milyen mértékben különbözik a

romantikustól: ugyanezt a különbséget észleljük a színpadi beszéd megvalósításaiban

is. Az irodalmi nyelv fontos sajátossága és szerepe, hogy művészi anyagként is

megvalósulhat, azaz, elsősorban (de nem csak) művészi igényű műfajok hasznosítják:

az irodalmi nyelv állománya a szépirodalmi művek nyelvének anyaga.
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A színész számára tehát nem elegendő az irodalmi nyelv normáinak megfelelni,

hiszen ez azt jelentené, hogy sok-sok figura teljesen egyformán beszélne (a középkori

lovagtól a mai diákig). Ha egy színész tökéletesen megfelel az irodalmi nyelv

normáinak, de beszéde főként és elsősorban arra szolgál, hogy információkat,

gondolatokat közvetítsen, hogy kommunikáljon ezzel még nem jellemzi a szereplőt,

ez pedig egy általános funkció. A legáltalánosabb színpadi történés, hogy a beszélő a

közönséghez szól, mégpedig a saját nyelvén, akkor is, ha a cselekmény és a szereplők

más korból, vagy egy távoli országból valók: Schiller Stuart Mária című darabjának

szereplői magyarul szólalnak meg, bár mindenikünk tudja, hogy az író „németül” írta

őket, és hogy a valóságban ők maguk a XVI. századi angollal értekeztek.

Ha a szerző művében a hősök, jellemek, egy adott kor, helyi jellegzetességek

stb. minél reálisabb ecsetelésére zsargont, archaikus nyelvezetet, regionalizmusokat,

egyéni, költői neologizmusokat használ, és ez ugyebár nem jelent irodalmi nyelvet,11

hiszen ezek az elemek nem tagjai az irodalmi nyelv állományának (a színpadi

művészi beszédben jól meghatározott cél érdekében az irodalmi norma áthágása

bekövetkezhet és természetesen igen gyakran be is következik) a színész azt is teljes

ízében-zamatosságában kell megszólaltassa, de az nem jelenti azt, hogy beszéde

ellenőrizetlenné váljék, nem horgonyozhat le a pongyolán makogó, motyogó,

naturalista szövegmondás mellett, vagyis a színész a szöveg nyerseségeit sem

mentheti fel beszédének művészi követelményei alól (lásd pl. Spiró György: Csirkefej

c. drámáját). Körülbelül ez az, amikor arra gondolok, hogy a színész kötelező módon

művészi irodalmi nyelven kell beszéljen a színpadon. Ha a színpadon tehát a beszéd

„küldetése” az, hogy egy szereplőt jellemezzen, márpedig a jellemábrázolás fő

eszköze a beszélés, hogy meghatározza valamilyen módon a személyiségét,

társadalmi hovatartozását, megjelenik a művészi funkció. Ebben az értelemben igaz

az, hogy a színpadi beszédnek alternatívái vannak, hogy a színpadon a beszéd nem

lehet puszta információt hordozó közeg, hanem eszköz, amely sajátos

jellemvonásokat is képes kifejezni (Ungvári Z. Ildikó, 2003:18). A néző így

könnyűszerrel felismerheti a helyet, ahol a cselekmény zajlik, képes

megkülönböztetni a parasztot az értelmiségitől, az idegent a helybélitől, vagy képet

alkothat a szereplő műveltségéről. Nézzük például az idegent: mivel ugyancsak a

köznyelvi normától való eltérést feltételezi, a művészi funkció alkalmazása különös

                                                          
11 Az irodalmi nyelven kívül eső nyelvi rétegek alkalmazása az irodalmi stílusokban stilisztikai szerepet
tölt be.
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figyelmet igényel. Ezek a figurák csak annyiban lehetnek élők, hitelesek színpadi

megjelenítésükben, amennyiben a színész valóban rátalált a beszédmód

jellegzetességeire. Mert másként beszél magyarul egy francia, egy orosz vagy egy

román. Ráadásul feltételezhető, hogy mindenik tökéletesen ismeri anyanyelvét. A

színésznek tehát azt a hatást kell keltenie, hogy töri a magyar nyelvet, miközben

annak a bizonyos idegen nyelvnek alapos ismerője: ez pedig egyáltalán nem könnyű

feladat, hiszen annak az idegen nyelvnek hanglejtésbeli jellegzetességeit nagyon

pontosan kell ismerni. Mint ahogyan az sem, könnyű, ha letűnt korok hőseit vagy

parasztot kell autentikusan megszólaltatni, mert akár az archaikus, akár a tájnyelvi

beszéd kimerítően alapos és végső soron összehasonlító munkát feltételez.

Előfordulhat, hogy a színpadi szereplő beszédében mindkét funkció jelen van: az

általános is, mely közelíti őt a többi szereplőhöz és a művészi is, mely viszont

megkülönbözteti a többiektől és körvonalazza karakterét. (Jó példa erre Shaw

Pygmalionjában Eliza.)

Érdemes említést tennünk arról az esetről is, amikor a színpadi figura (az

esetek többségében vígjátéki, de természetesen nem mindig) valamilyen

beszédhibával küszködik. A művészi funkciónak természetesen itt is a hitelesség elve

alapján kell működnie. A színpadi figura beszédhibája lehet a pillanatnyi történés,

helyzet vagy állapot eredménye (váratlan meglepetés, idegesség, izgalom, részegség,

nátha, fogfájás stb.), vagy fiziológiai, tehát állandó jellegű beszédhiba, amely

meghatározza bizonyos fokig a hős személyiségét. Hozzávetőlegesen gyakran

„felhasznált” beszédhiba a pöszeség, amely alapvetően a még nem tisztán megszólaló

gyermek beszédére jellemző, de felnőtt ember jellemzésére veszélyeket hordozó,

kétélű eszköz, mert adott esetben indokolatlan infantilitást, szellemi

visszamaradottságot, ostobaságot sugallhat. A dadogás, amely jóval súlyosabb

beszédhibának minősül, s mint tudjuk, a szavak, szótagok gyakori ismétlését, a

beszédritmus megszakítását, szótagok furcsa párosítását is jelentheti, s ebből adódóan

új, a szöveg eredeti kontextusától távol eső szavak születését eredményezheti, igen

derűs pillanatok teremtésére alkalmas. Bármilyen beszédhiba utánzása azonban –

ahhoz, hogy valóban betöltse művészi funkcióját – igen alapos tanulmányozást,

megfigyelést és természetesen nagyon sok gyakorlást feltételez.
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Spontaneitás és természetesség

A színész színpadi beszéde, művészi megszólalása spontán is kell legyen. A

kínlódó, izzadságszagú erőlködések sohasem lehetnek művésziek. A mindennapi

életben, a környezetével való kapcsolataiban a színész is természetes és spontán, mint

bármelyik embertársa. A hétköznapi szükségletek magától értetődően eredményeznek

spontán, szabad, fesztelen megnyilvánulásokat, megnyilatkozásokat. Tételezzük fel,

hogy a színész szomjas… Mi sem egyszerűbb! Fog egy poharat, vizet tölt bele,

megissza… Gesztusaiban semmi sem erőltetett. Nem színpadon, nem pódiumon, nem

közönség előtt, hanem az „életben” van, ahol minden a maga egyszerűségében,

természetességében zajlik. Nem gondol arra, hogy hogyan igyon vizet. Ez most

teljesen felesleges lenne. Pontosan tudja, mit kell tennie ahhoz, hogy szomját oltsa, és

legkisebb gondja is nagyobb annál, hogy a cselekvés során mozdulatai milyenek

lesznek. Ha az utcán, sétálás közben megszomjazik, a legelső utcai árustól kérhet és

kér is egy üdítőt… Itt most megjelenik a „szöveg”, a saját szövege, amit pillanatnyi

szükséglete szerint maga fogalmazott, „alkotott” meg, hogy megértesse magát az utcai

árussal, hogy megkapja, amit szeretne: egy üdítőt. A szöveg megértetése, a szavak

hangsúlyozása nem okoz gondot. Tudja, hogy mit kell mondania, nem érdekli, hogy

hogyan mondja, valószínűleg nem is foglalkoztatja, hogy kérelmét hogyan

fogalmazza meg. Megszólalása minden bizonnyal spontán, talán banális, hétköznapi

lesz: „… Jó napot kívánok… Kérek egy üdítőt… Mennyibe kerül?…” És elkezdődik

egy párbeszéd, „a szöveg” jön magától. A felek értik egymást, nem ütköznek

semmilyen nehézségbe. A színész, pont úgy, mint civil embertársa, szükségszerűen a

saját, egyszeri szövegét a legtermészetesebben mondja. Következésképpen, a

legegyszerűbb, legtermészetesebb, de főként a legmeggyőzőbb módon elhangzott egy

szöveg, ami nem volt hamis, nem adott okot félreértésekre, sőt a partnerek közötti

„játék” maradéktalanul tökéletesre sikeredett. Létrejött tehát egy laza, kötetlen

spontán beszéd (beszélgetés), amelynek akusztikumát, mint már említettem, a

gondolkodás, a szövegalkotás és a hangoztatás egyidejűsége határozza meg.

De egyéb körülmények között, vagyis a színpadon és egy másvalaki által

kigondolt szöveg esetében a színész dolga nehezedik, s mert nem a saját szövegét

mondja, inkább megvan annak a lehetősége, hogy még a kiejtése se legyen

természetes. Pedig a gondolatok közvetítésében pont olyan meggyőzőnek, hitelesnek,



73

spontánnak kell lennie, mint amilyen a valódi élethelyzetben volt. Mondandója úgy

kell hangozzék, mintha saját gondolatait adná át, melyek pont akkor, pont úgy, az

adott helyzetből adódóan, ösztönösen születnének, tehát a reproduktív beszéd

követelményeinek kell megfelelnie.

A művészi hangzású reproduktív beszéd magától értetődő velejárója az

élőbeszédhez való közelítés, azaz a természetesség is, ami viszont nem azonos a

hétköznapisággal vagy a közvetlenkedéssel. Arra gondolok, amikor természetesség és

közvetlenség jelszó alatt, a színész fittyet hány a magyar beszéd legalapvetőbb

követelményeinek: lustán, hányavetin artikulál, hadar, szótagokat nyel el stb.,

egyáltalán az egész úgy fest, mintha kérkedne az igénytelenséggel. Jópár alkalommal

szembekerültem egy-egy esettel, amikor valóságos közelharcot kellett vívnom az ifjú

színészjelölttel, aki úgy ítélte meg, hogy a „jó napot kívánok” csakis akkor hangzik

természetesen, ha úgy mondja, hogy „joapot kivánk”. Ő azok közé tartozott, aki úgy

érezte, nem elegáns, ha kellőképpen kinyitja a száját, hamis és teatrális, ha minden

hangzót érthetően ejt. Persze, létezik a másik véglet is, amikor túlzásba vitt

artikulálással próbálják egyéniségüket érvényesíteni. Ám a rendszeres képzés, a

beszéd kifejező funkciójának tudatosítása révén előbb-utóbb rájönnek, hogy nem

tehetik próbára önkényesen az őket hallgatók fülét, értelmét, képzelőerejét vagy – a

másik esetben – nem sokkolhatja őket indokolatlan túlzásokkal. Ha a színésznek

sikerül a szöveget teljes értelmi-érzelmi telítettségével „magáévá tenni”, ha

sajátjaként tud bánni vele, optimális esetben ez a művészi beszéd természetességét és

közvetlenségét eredményezheti. Szomorkás az üzenete annak a történetecskének, ami

állítólag egyik színházunkban „megesett”:

A műszaki szobában a díszítők hangszórón keresztül hallgatják az előadást.

Egyikük megszólal:

– Menjünk átdíszletezni, vége a próbának. Hallom.

– Hogy-hogy hallod? – felel a kolléga. – Hiszen a színészek még mindig

beszélnek.

– Igen, de már természetesen – válaszolt az első díszítő.

… Persze, a művészi beszéd kialakulásáig jó néhány akadályt kell a színésznek

leküzdenie. A görcs, a pózolás, a természetellenesség, a bizonytalanság kiiktatandó !

Itt akár – volt már szó róla – a pályakezdő félénkségét, gátlásosságát is említhetném,

ami sok esetben évekig elkíséri a színészt pályafutásán. A cél eléréséhez, két
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nélkülözhetetlen tulajdonságra van szüksége minden színésznek: kitartásra és

bátorságra. Enélkül művészi beszédre való törekvése erőtlenebb, esetleg

eredménytelen lehet. Néha a színész gőgje is „színre léphet”: ilyenkor menti a

menthetőt, megpróbálja kijavítani a kijavíthatatlant és elkerülhetetlenül a saját

csapdájába esik: hamis lesz. És ha ezt ráadásul a közönség is érzékeli, és úgy is

reagálja le (ironikus kuncogások, sajnálkozó pillantások), a hiperérzékeny színész

lelkében, agyában katasztrofális dimenziókat ölthet a pillanatnyi sikertelenség. Csak

az tudja igazán felmérni egy ilyen „eseménynek” a drámaiságát, aki már látott

színészt vörösen, megszégyenülten makogni a színpadon. Mi sem jobb tehát,

minthogy megőrizzük jó értelemben vett oldottságunkat, lélekjelenlétünket,

magabiztosságunkat, higgadtságunkat, természetességünket! Az önbizalom, a saját

képességeinkben való hit erőt kell adjon bármilyen kritikus helyzetben, de ez persze

sosem jelentheti képességeink túlértékelését vagy akár a közönség, az előadandó

szöveg alábecsülését (találkoztam ilyen esettel), mert ez elkerülhetelenül

felületességhez, a művészi beszédtől való eltávolodáshoz vezet. Ellenkezőleg, a

mondanivalóba vetett hit ráadás lehet, mely ellenszere a mesterkéltségnek, a

modorosságnak. De ha komolyan vesszük önmagunkat, a beszédtechnikát, mely a

művészi beszéd elsajátításához nyújt segítséget és végső fokon egyik alapfeltétele

annak, bármilyen esetleges melléfogás esetén ahhoz is lesz erőnk és bátorságunk,

hogy akár az ironikus pillantásokkal is szembenézzünk. Ha sikerül az ilyen és ehhez

hasonló akadályokon átlendülnünk, átadhatjuk magunkat a művészi beszédben rejlő

további titkok kutatásának! Tovább kell keresni azokat a művészi kifejezőeszközöket,

melyek révén megszólalásunk dallamos, kellemes lesz a fülnek, mértéktartóan és

ízlésesen árnyalt, egyszóval művészi… Sokkal nagyobb, színesebb, érdekesebb a

művészi beszéd univerzuma, mintsem a színész megengedhetné magának, hogy

rejtelmeit felfedezetlenül hagyja. A színész művészi szintű beszéde komplex

kifejezőeszközzé kell váljon. Ha nem vetül rá reflektorfény, ha színpadi jelenlétét nem

dúsítja sem tüll, sem csipke, sem szemet gyönyörködtető díszlet, ha egyszerűen

"csak” beszél, akkor is a legmélyebben kell értenem és éreznem őt.

A művészi árnyalatok maradéktalan megvalósítása odaadó, alázatos figyelmet

igényel a színész részéről. Az őszinteség és a kifejezésbeli erő lankadatlanul kell

szolgálja beszédét. Sohasem bízhatja magát a véletlenre, nem hagyhatja figyelmen

kívül, hogy hatást kell elérnie, hogy egyensúlyt kell teremtenie mondanivalója és

annak dikciója között. Ellenkező esetben a művészi szándékkal beszélő megszólalását
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a monotónia veszélyezteti: szavai elmosódnak, hangsúlyai eltűnnek, a gondolatiság

elvész a sorok között vagy egyszerű szövegfelmondássá értéktelenedik. A művészi

beszéd megvalósításában a mélyreásó értelmi-érzelmi megközelítésen túl, megbízható

támaszt csakis a művészi kifejezőeszközök végtelen kombinációs lehetőségeinek

alkalmazása, csakis a beszédtechnika maradéktalan elsajátítása jelentheti. A technika

lehetővé teszi az érzések természetes, igaz megszólaltatását, a belső mondanivalót

szolgálja, biztonságot nyújt és jó értelemben vett merészségekre, folytonos

megújulásra sarkall.

És ha már elég sokat tud a hangképzésről, a beszélő szervek működéséről,

jöhet a "kamatoztatás"…! Csak azt ne éreztesse minden szavával, hogy ő tudja,

hogyan kell képezni a hangokat, csak az ne jusson eszembe miközben beszél, hogy ő

tanult beszélni. Csak legyen erős és győzze le a színpadi kísértést (ne akarjon még

szebben beszélni, mint máskor), mert ha nem, majd azon kapja magát, hogy csak

alkalomszerűen beszél szépen. Márpedig kifejezően, szépen beszélni a színésznek

alkalomszerűen nem lehet és nem szabad. Vagy mindig, vagy soha. Csúnyán lehet

beszélni alkalomszerűen, de ehhez is alapos beszédtechnikai képzettség kell. Szóval

legyen a színész beszéde egyszerűen csak természetes, se hangszíneiből, semmilyen

technikai megoldásaiból ne áradjon a mesterkéltség: ebben fog rejleni

beszédművészetének varázsa. Bárki megtanulhatja a beszédtechnika fortélyait, hiszen

a lehetőség mindenkinek a rendelkezésére áll, de a beszédművészet lényege nem

ebben rejlik, hanem a beszélő érzékenységének, belsőbb értékeinek kivetülésében,

amelyek viszont a megalapozott technika révén jeleníthetők meg. Ezzel is

magyarázható talán, hogy a színészjelöltnek színész tanítja a művészi beszédet.

Hiszen affektivitása révén egyedül ő képes a beszéd érthetőségén túl annak művészi

funkcióját is megvalósítani, amely magától értetődően esztétikai és emocionális

élményt is kell nyújtson (Fehér 2002:27). Egyedül a színész képes arra, hogy

beszédében érzelmi expresszivitását vagy a megszólaltatandó szövegben

attitűdváltásait hitelesen tükrözze. Elképzelhetetlennek tartom, hogy a kiváló

technikával bíró kiváló logopédus ugyanezt a feladatkört hasonló hatékonysággal

oldaná meg. Ezeket a technikai követelményeket kell a színész alkotó szükségleteinek

alárendelje, hogy ezáltal művészi-kommunikációs lehetőségeit mindig újabb és újabb

formákban valósíthassa meg.

Összegezve: ami biztos, hogy a szavaknak szövegbéli „gyöngyfűzése”

színésznek, nézőnek, hallgatónak egyaránt gondolatok és érzelmek életrekeltését
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illetve befogadását kell hogy jelentse. A színész – az interpretálás szempontjából

tekintve – minden egyes megszólalása megfelelő tartalmi és nyelvi elemzéshez

kötődik. Meg kell találnia a lényeghez vezető kulcsszavakat, meg kell történnie annak

a bensejében zajló értelmezésnek, melynek végső, művészien árnyalt kivetülése

mindenki számára meghozza a lelki kielégülést. A megvalósításhoz, technikai

eszköztárából „hóna alá kapja” a tiszta kiejtést, pontos artikulációt stb., és ha a szöveg

és hangzása illetve tartalom és forma között jó arányérzékkel sikerült egységet

teremtenie, ha művészete lényegét a kettő elválaszthatatlanságában jelöli meg, már

érzékelheti is a kettő közötti kölcsönhatást, a szövegben szunnyadó lüktetések

érzékelhetővé válnak és lehet, hogy hozzájárult ahhoz a valamihez, amit szűkszavúan

művészi élménynek is nevezhetünk. Így van ez akkor is, ha az alkotás folyamatában

illetve érlelődésében a forma tovább modellálódik, hiszen van egy biztos pont,

amelyből újra meg újra ki lehet indulni vagy adott esetben hozzá visszatérni. Vannak

természetesen olyan esetek, amikor a tartalom és a forma koncepcionálisan

ellentmond egymásnak. Ilyenkor a színész sajátos stílushatást érhet el a szöveg

hangzásvilága által (Wacha, 1999:151). Az összhangzatában művészi élményt nyújtó

reproduktív beszéd természetességet, életet, érzelmeket, érzékenységet,

kommunikációt, emberséget kell jelentsen.

A beszéd minősíti a színészt: bizonyítékává válik művészetének, árulkodik

beszédkultúrájáról, értelmi-érzelmi képességeit, akaraterejét és ízlését tükrözi. A

beszéd felelőssége élete végéig elkíséri a színészt, köteles hát ébren tartani magában a

tiszta, fölényesen biztos beszéd vágyát. A gondolatokat, érzelmeket, szándékokat a

színésznek úgy kell és csakis úgy érdemes közvetítenie, ha azzal hatni tud közönsége

eszére, szívére, fantáziájára; ha a természetes beszéd közvetlenségével szólal meg, ha

minden kimondott szavának, mondatának jó hangzása van. A színész elsősorban (de

természetesen nem csak) a beszéd mestere kell legyen. A nyelv, amelyen hivatását

gyakorolja, a jó színész szájából azzal az elemi erővel, tisztasággal kell

felbuggyanjon, amitől minden megszólalása művészi alkotássá válik, amitől a

befogadó minden szóra, minden csendre magában rezonál. A művészi beszédben még

a legegyszerűbb szó is (jelentésén túl) sugallhat valamit, rejtett finomságok

kifejezésére válhat alkalmassá, ha a színész valóban mestere a beszédnek.

Közhelynek, esetleg avíttnak számíthat, de valós tény, hogy a mód, ahogyan egy kor

színházlátogató közönsége beszél, az egy kicsit a színpadon hallott beszédnek a hatása

is. A szép beszéd nem külső cicoma. Az írói, költői szöveg előttünk formálódik, a



77

mondanivaló jelentőségét a színész egyénisége és ebben beszédkultúrájának foka

emeli vagy csökkenti. Mert a színész kiváló képességei, mint a mozdulat, színpadi

mozgás, arcjáték és egyebek igen kicsivé zsugorodnak, ha beszéde nem tiszta, ha

hiányzik belőle a beszéd szépségének ereje. A színész beszéde művészi értékű

szimfónia kell legyen, mellyel ösztönözni, gyönyörködtetni, izgalmat kelteni,

meghatni, ríkatni, nevettetni képes.

Ma is maradéktalanul megfogadhatók azok a tanácsok, amelyeket Hamlet adott a

színészeknek: „Szavald a beszédet, kérlek, amint én ejtém előtted: lebegve a nyelven;

mert ha oly teli szájjal mondod, mint sok színész, akár a város dobosa kiáltná ki

verseimet. Ne is fűrészeld nagyon a levegőt kezeddel, így; hanem jártasd egészen

finomul: mert a szenvedély valódi zuhataga, szélvesze, s mondhatnám forgószele

közepett is bizonyos mérsékletre kell törekedned és szert tenned, mi annak simaságot

adjon. (…) Ó, vannak színészek, én is láttam játszani – s hallottam dicsérve másoktól,

nagyon pedig – kik, Isten bűnül ne vegye, se keresztyén, se pogány, se általában

ember hangejtését, taghordozását nem bírva követni, úgy megdölyfösködtek, úgy meg

– ordítoztak, hogy azt gondolám, a természet valamely napszámosa csinált embereket,

de nem csinálta jól, oly veszettül utánozták az emberi nemet.” (ford. Arany János)

Nem hiszem, hogy akadna igazi színész, aki pályája minden pillanatában ne

kívánná a legőszintébben, hogy mindig az igazi művészi értékek érvényesülhessenek,

szemben a nívótlan, de valamilyen úton-módon néha mégis beszivárgó

„fércművekkel”, s aki ne óhajtaná, hogy kirekesszék azokat, akik a felszínes

bűvészkedés ócska trükkjeivel próbálkoznak állandóan, lesve mindig a megfelelő

pillanatot, amikor lankad a figyelem, s amikor be lehet surranni a színház hátsó

kapuján.

Ítéljen hát a színész megfontoltan, komolyan, felelősen anyanyelve – mert nem

kétséges ugye, hogy milyen sok köze van a színésznek a nyelvhez, legalábbis ahhoz a

nyelvhez, amelyen hivatását űzi – és beszéde dolgaiban. Gondoljon arra, hogy

munkája nem magánügy, hogy ezrek figyelik tevékenységét, minden kimondott

szavát, amelyért neki felelősséget kell vállalnia. Most, így a harmadik évezred elején,

talán jobban, mint bármikor eddig, hiszen soha nem volt ekkora mifelénk a

konkurrencia, a színész rákényszerül, hogy legfontosabb kifejezőeszközeit, a beszédet

és a hangját a legváltozatosabban, a legtökéletesebb technikai felvértezettséggel

legyen képes a színpadon kamatoztatni.
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III. A SZÍNÉSZ ÉS A VERS

Bevezetés

Apróságok vagyunk, alig-alig gőgicsélünk és máris közvetlen kapcsolatunk van

azzal a folyton-folyvást fejlődő nyelvvel, mely a költészet alapja; értelmünk még csak

nyiladozóban, az írás-olvasás előttünk még mélységes titok, a képek is több-kevesebb

segítséggel válnak beszédesekké számunkra, de már szeretjük a csengő-bongó

versikéket, érzékenyek vagyunk a vers – és általában a nyelv – szépségei, zeneisége

iránt. Ilyenkor még a rímnek, a hibátlan zeneiségnek döntő szerepe van, hiszen még

olyasvalakik vagyunk, akik mások közvetítésével veszik birtokba a nekünk szánt

szellemi ajándékot. Csupán fülünk révén tehetjük magunkévá, tanulhatjuk meg az

adott versikét. (Felnőttkorunkban is egészen más az ugye, ha olvassuk a szöveget,

vagy másoktól halljuk… A szem talán megbocsátóbb és teherbíróbb, a fül azonban

igen kényes. Amin a szem esetleg nem akad meg, azon a fül – ha mondjuk,

színpadról, színész szájából hallja – könnyen fennakadhat.) Szóval „vershallásunkat”

már gyermekkorunkban megalapozzák a gyermekversek, mintegy előkészítenek

eljövendő versélményeinkre; a változatos ritmizálású, pergő rímű, élvezettel

mondikálható versikék révén észrevétlenül ülhet meg bennünk a nyelv szépsége,

zeneisége iránti élvezet. Aztán már írni–olvasni tudunk, egyszerre két síkon

közeledünk a meséhez, vershez, a költészet belopózik az életünkbe és ha arra

születtünk, hosszú évek múltán egyikünk-másikunk hirtelen rádöbben, hogy még nem

sejtett örömök után kutakodunk, hogy a kalandos, ismeretlen utat – ami a versmondás

– feltartóztathatatlanul be kell járnunk. És útnak indulunk valaminek a reményében,

de nem sejtjük, hogy ez a valami néha-néha milyen messze van…

Ám minden ismeretlen út, amelyet be kell járnunk, rövidebbnek tűnik, ha azon

elkísér valaki. S ha a kísérő ráadásul jártas is a számunkra ismeretlen tájakon,

nagyobb eséllyel kerülhetjük el az ingoványt, kevesebbet kell tapogatóznunk, talán

nem tévedünk el, talán nem kell kerülő utakon bolyonganunk…

Egy fajta út bejárását jelenti az is, ha egy verset az első szótól az utolsóig

elolvasunk. Hát még ha el is akarjuk mondani… Hiszen az esztétikai élmény örömét

nyújtó versmondás összetevői igen sokrétűek. Azt is tudnunk kell, hogy minden költői

üzenetnek van egy szerkezete, és hogy a költői üzenetek szám szerint végtelenek, de a
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hozzájuk vezető megértés ösvényei jóval kevesebbek. Minden törekvésünk ellenére a

versnek úgyis csak töredékét tudjuk „magunkévá tenni”. Van, aki azt vallja, hogy nem

szükséges a vers megértéséhez minden verstani, líratörténeti, stilisztikai összetevőjét

ismerni. Ezzel szemben Gáti József ezt megköveteli a versmondótól. Azt mondja,

ismernünk kell a versformák sokféleségét, pont úgy, ahogyan a bonctant kell minden

orvosnak ismernie. Én ezt egy kicsit átfogalmazva, úgy mondanám, hogy nem

szükséges a vers előadásához minden verstani, líratörténeti, stilisztikai összetevőjét

ismerni, hiszen a verset előadó színész se nem irodalomkritikus, se nem

irodalomtörténész, akinek az irodalomtudományi fogalmak szótárát ismernie kell,

hiszen enélkül nem gyakorolhatja mesterségét. De ha a versmondó színész ismeretei

erre a területre is begyűrűznek, azt természetesen követendő példának kell tekinteni és

nem vitás, hogy aki ezek ismeretében közelíti a verset, az lépéselőnnyel indul. De így

is, úgy is, a vers alkalmanként mindig másként szólal meg, és hogy hogyan, azt

nagymértékben befolyásolja az előadó pillanatnyi érzelmi állapota, a közönség

összetétele és reagálása stb.

Mi a vers?

Esztétikai kategóriába tartozó kommunikációs lehetőség, amelynek nyersanyaga

a nyelv, s amely révén a nyelv sajátságos formát ölt, irodalmi művé válik. A vers az,

amelyben más nyelven beszélnek, mint a hétköznapok világában; a vers mindnyájunk

anyanyelve (Kosztolányi 1990:489). Nyelvi kaland, mely kiszakít a mindennapos

hétköznapiságból, egészíteném én ki, de nem merném világgá kiáltani, mert manapság

ez avítt romantikának tűnik. És mert nem tisztem költészetesztétikai fejtegetésekben

fulladoznom (szakavatatlan kapálódzás lenne csak belőle), diszkréten továbbállok.

Nemes Nagy Ágnes „két kísérletet tett” – ő maga fogalmaz így – a vers

meghatározására:

1. „A vers szótényezők és nem-szótényezők együttese; mindkét fajta tényező héja

a verssé levésben megolvad és új, rendezett egységet, új érzékletes jelet alkot.”

2. „A vers, mint egységgé forradt, érzékletes jel, nemcsak másképp közölhetetlen

közlendőjét mondja, hanem a versjelenség emócióját is. Mint ilyen, más művészi

jelekkel együtt, az emberi tudat igénye és szükséglete.” (Szó és szótlanság, 365.)

Juhász Ferenc szerint a vers: „… válasz, kérdezés, lét–meghatározás, könyörgés,
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ítélet, titok–keresés, indulat, hódolat, lázítás, halál, múlt, iszonyat, öröm, emlék,

tükör, ablak, szerelem…” stb., s még oldalakon keresztül sorolja, hogy mi minden a

vers.12

„A vers ajándék”, vasom egy irodalmi folyóiratban. Vagyis – így értelmezem én

– a költő megajándékozza az olvasót, s ha ennek az ajándéknak van némi köze a

megajándékozott életéhez, annál nagyobb az ajándék értéke.

Kányádi Sándor szerint pedig: „Az életérzések hordozója a mindenkori olvasó, a

vers a kiváltó, a rádöbbentő.”

„Szerelem” – mondja egy elismert román költőnő, Ana Blandiana, s magamhoz

közelebbállónak érzem a megállapítást.

Van valami igaza, hiszen a szerelem mély szenvedély, s ha jól átgondolom, a vers

is az, csak a tárgya változik. A szerelem végtelen, és végtelen maga a költészet is. Egy

mélyebb értelmű rejtély, amely mindent ki tud fejezni: újszerű összefüggéseket a

világ, a bennünket körülvevő mindenség dolgai, jelenségei között; a hétköznapok és

ünnepek tiszta valóságát is. A verssel a csillagos ég is elérhető közelségbe kerülhet;

lehetővé válik az élet és a világ legtökéletesebb megélése. A vers egész világot teremt

az emberben. Ha egy versbe belebújunk, rügyező ágra bukkanunk, mely virágba borít

majd mindent maga körül. Megjelenik bennük a mítosz, az álom, az igazság, és

egyaránt hat értelemre és érzelemre, mert ugye, ahhoz nem fér kétség, hogy a vers

megindít. Vagy ahogy mondani szoktuk, érzéseket, érzelmeket ébreszt bennünk. A

versek világa egészen sajátságos: benne kavarog a világ összes szele, az emberiség

minden meséje, legendája, mítosza, álma – ez a nagy keverék képezi az értékeket.

Sajátos kifejezési mód, hát megvannak a sajátos törvényei.

Másrészt a vers, minden vers egy-egy személyes megnyilatkozás, egy szilánk,

amelyet a költő az egyetemes létből hasított; gondolat és vízió a világról, az

érzésekről, a hangulatokról. De akár önarckép is lehet, mely megsejteti a szív és a

szellem kalandjait; remegés és alámerülés a létben, izgalom, fantázia. A vers a lélek

természetes állapota, legalábbis egy bizonyos korig mindenképpen az. És személyes

megnyilatkozása az előadónak is, aki a vers varázsával képes a valóság fölé

emelkedni. Kimondva, elmondva a vers egy újabb önarckép, melyen az előadó

vonásai is fellelhetők, s amelyben az ő szívének és szellemének kalandjai is benne

vannak. A vers váratlan világ, amelyet újra fel kell fedezni… Azonosulni vele,

                                                          
12 Szép versek (Előszó). Magvető, 1989.
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egyenlő a megértéssel. (A verssel való azonosulás azonban felfokozott értelmi és

érzelmi működést feltételez.) A megértés pedig azt jelenti, hogy sikerült kicsikarnunk

belőle a rejtelmeket, sikerült felfedeznünk a benne rejlő titkokat; azokat a titkokat,

amelyeket a költő nem nevezett nevükön, de mégis írt róluk. A vers valami izgalmat

sugároz, közvetíti valaki önkényszerű helyzetének a hangulatát. Mondani akar

valamit, üzenni akar valamit, a közlés és átsugárzódás izgalmát kelti: fontos,

halaszthatatlan, sürgős. Amikor a szavak, kifejezések illata–színe szemlátomást–

orrszippantást tűnik fel, amikor színes lesz minden, szivárványszerű és jóízű: ez a

lényünket betöltő igazi élmény, ez a pillanat maga a vers. (Nem vonatkozik mindez a

jelentéktelen, rutinból született, mondanivalótlan versekre.) A vers felold és

fegyelmez, gyönyörködtet és magunkra döbbent: a vers vers és semmi más.

Akkor hát mi is a vers? Igényes, de ugyanakkor naív kérdés. És ugyanakkor

elkerülhetetlen. A versszerető versmondó színész biztos felteszi magában ezt a

kérdést, s akárha kimerítő választ ad rá, akárha nem is sikerül maradéktalanul

válaszolnia rá, s ha más kérdezi ugyanezt tőle, amire mindössze egy vállrándítással

válaszol, ne ítélkezzünk fölötte: mindenképpen foglalkoztatja, mert szeretné egyszer

elmondani…

Talán alaptalannak tűnik az éneklést a versmondással összehasonlítani. Hiszen

annyira sajátos kifejezési mód mindkettő. Mégis felvetem a gondolatot, hogy a

hallgató milyen különbözőképpen ítéli meg az ének és a vers előadását. Ha valaki,

akinek jó hangja és jó hallása van, elénekel egy dalt, akkor az előadás minőségéről

aligha lehet a közönségnek nagyon–nagyon eltérő véleménye. A többségnek

nagyjából egyformán tetszik.

Nem így a vers… A versek elmondását sokszor egészen ellentétesen ítélik meg a

nézők-hallgatók. A jó orgánum és a gondos kiejtés nem elég a sikeres versmondáshoz.

A versmondás azt jelenti, hogy teljes lényeddel azonosulnod kell azzal, amit teszel,

vagyis a versmondással. A versmondónak sokkal kevesebb a kötöttsége, mint az

énekesnek. Többet bíz rá az előadóra a vers, mint az ének. Az éneklésben a ritmus, a

hangerő, a szünet, még a hang színe is meglehetősen kötött. A versben a hangerő, a

szünet, a hangszín, a hangsúly, a hanglejtés, ha nem is teljesen, de nagymértékben az

előadótól függ. S mindaz, amit felsoroltam (hangerő, hangsúly stb.) az értelmezést, a

vers értelmi megközelítését tükrözi. S természetesen az érzelmit is. Ezért kezdődik a

versmondás az értelmezéssel, s ezért van az, hogy az elmondott vers jócskán az

előadó műve is, nemcsak a költőé.
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Bárki megtanulhat – de ha nem is bárki, sokan közülünk – egyedül is a vers útjain

eligazodni, de tanulhat szakavatott mestertől is. (Amióta Nemes Nagy Ágnes13versről

írt esszéit és Stefan Cazimir14versről írt könyvét elolvastam, nem rejtem véka alá az

igazságot, miszerint mindkettő bibliája is lehet a versmondással kacérkodó

színésznek.) És egyre erősödik bennem az érzés, miszerint a verset nem is lehet

igazán meghatározni, legfennebb körül lehet írni. Ezt próbáltam megtenni magam is.

Miért mond a színész verset?

A versmondás a mai napig nem foglalja el mindenütt azt a helyet életünkben, ami

megilleti. Akkor mégis miért? Talán, mert úgy érzi, hogy ebben a formában képes

önmagát jobban kifejezni, hogy – ha csak percekre is – a hétköznapitól eltérő

létformát teremthet magának, hogy egy új, más dimenzióban teljesedhet ki, mert

tükröt talál, amelyben szívesen fedezi fel saját lelkületét. És minden bizonnyal azért

is, mert annak hatalma van fölötte. Azért, mert kincs rejtőzik soraiban, s a kincs értéke

nem halványul el az idők múlásával, hiszen a versben, a költészetben van valami

állandó, valami örök, ami életben tartja az elmúlt évszázadok alkotásait. Igaz, hogy ez

az „örök” mindig a kor nyelvén, mindig másképpen fogalmazódik meg. Azért, mert e

kincs révén (alapvető emberi gyarlóság, hogy a kincseket meg akarjuk szerezni) a

színész és a vers között feszültség keletkezik, a feszültségeket pedig többnyire fel

akarjuk oldani. Hogyan oldható fel ebben az esetben? Úgy, hogy a színész rátelepszik

a versre, meg akarja „szerezni” magának, küzd annak hatalmával, később pedig

elmondja, s ezzel mintegy semlegesítve a vers fölötte gyakorolt hatalmát, megszűnik a

feszültség. És azért mond verset, mert szellemi kalandra van szüksége. S ha ezt a

kalandot sikeresen túléli, igénye lesz arra, hogy újabb és újabb kalandokba

„keveredjen”… mert minden efféle kaland után ő maga is modellálódik, alakul, sőt

tág értelemben „fölfedezi” önmagát, s mert keresi az önmagával megbékítő gyönyör

pillanatait; mert ezek a kalandok egyet jelentenek az igazi szellemi regenerálódással

és újjászületéssel; és mert a versmondás tapasztalat, kísérlet, a színésznek pedig egész

életében szüksége van a tapasztalásokra és kísérletekre. Szüksége van azokra az

esztétikai tapasztalatokra, amelyekre a versolvasás és a versmondás révén tehet szert.

És azért mond verset, mert a versek s a tőlük kapott katartikus élmény erre elegendő

motivációt szolgáltat. És azért, mert, túl a versmondás gyönyörűségén,

                                                          
13 Nemes Nagy Ágnes: Szó és szótlanság. Budapest, Magvető Kiadó, 1989.
14 Stefan Cazimir: Tensiunea lirica. Bukarest, Eminescu Kiadó, 1971.
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„gondolkodtatni, rádöbbenteni és jobbítani” akar; ahogyan a nagy versmondó színész,

Latinovits Zoltán is tette… Mert kihívás számára ez a sajátosan magányt jelentő

művészi kommunikációs forma, mely mégis minden elképzelést felülmúlóan a

lehetséges „legnépesebb, mert a vers világával van benépesítve” (Gáti József). Végső

soron igen egyszerű, de annál mélyebbről jövő emberi vágy hajtja a színészt a

versmondás felé: a kapcsolatteremtés vágya, mely ugyanakkor alapvető színházi–

színpadi követelmény is. És azért is mond verset, mert képes felfedezni a nyelv

versbéli finomságait, leleményeit, mert lenyűgőzőnek találja a szófűzések

váratlanságait, eredetiségeit, erejét; mert örömét leli az elmélyült – néha talányos,

máskor szókimondó – költői gondolatokban, amelyek néha elkápráztatják, máskor

mélázásra késztetik. S ha mindettől furcsábbnak tűnik embertársainál, nem baj, mert

legalább tudatosult benne, hogy hivatásának nélkülözhetetlen alapja a hit, amely

nélkül megszólalnia sem lenne érdemes, és ha netán mégis megtenné, annak úgysem

lenne teremtő ereje; legalább akar, tud és mer hinni csendes-konokul abban, hogy a

verstől és a versben a rút is széppé válhat. Sikerült-e vajon kielégítő választ adnom

arra, hogy miért mond a színész verset? Nem tudom… De végül is fontos-e erre

válaszolnunk? Nem tudom…

Talán valóban nem az a fontos, hogy miért, hanem (feltéve, hogy jól mondja) az,

hogy egyáltalán mondja. És talán még az is nagyon fontos, hogy ha már mondja, azt

ne kényszerhelyzetben tegye. Ilyen kényszerhelyzet lehet az, amikor színészi

ambícióiban csalatkozott, amikor kétségbeesetten kapálózik, hogy személyes

élményeinek kifejezését valamilyen formába öntse. És fontos az, hogy a

versmondásban ne csak vigaszt, menedéket keressen, hanem örömöt és kielégülést is.

A színész tehát, aki vizuális élményt nyújtva közönségének, alakít és átlényegül

és embertípusokat ábrázol, egyszerre azon kapja magát, hogy csupán a hangjára, az

intonációra építve, alapvetően akusztikai hatásra törekedve élményt tud nyújtani.

Átadja és újra felidézi, a vers hordozta hangulatot s a saját érzés és gondolatvilágán

átszűrve, megjeleníti és újjáéleszti azt, az írott formát ezáltal kiszélesítve,

továbbfejlesztve, gazdagítva. Dráma és vers egyaránt a leírt szó, a leírt költői szó

megelevenítésével kíván élményt szerezni.

A színházi előadás kollektív alkotás: író, rendező, szereplők elképzeléseinek

összesített eredménye. A színész mindig elrejtőzhet a szerep, a rendezői utasítások, a

színpadi játék mögé. Az előadásban a színészek sorra megszólalnak, egyikük beszél,

másikuk hallgat vagy meghallgat… Többen vannak, vagy ha csak ketten vannak is
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elegendő, hogy szükség esetén egymáson segíthessenek. A színész estéről estére

jellemétől, lelkivilágától, életétől különböző, gyakran merőben idegen embert alakít,

idegen életet él. Azt is el kell tudja játszani, ami emberileg számára ellenszenves és

nagyon távol áll tőle Szerepét csak akkor játszhatja maradéktalan sikerrel, ha

maximálisan átéli, beleéli magát ebbe az idegen életbe, s ha sikerül a darab szavain,

utalásain túlmenően a hős egész lelkivilágát, felépítenie, melyet álmok, csalódások,

sikerek, elképzelések terhelnek. És ugyanakkor, bármennyire beleéli magát szerepébe,

meg kell maradnia színésznek, aki tudatosan játszik, és minden szavát, mozdulatát

szüntelenül alárendeli a darab és a színpad törvényeinek.

A vers átélésének és a tudatos versmondásnak ez a fajta kettőssége jellemzi az

előadóművész munkáját is. Bele kell élnie magát a vers világába, miközben aláveti

magát a versmondás, a pódium törvényeinek. Versmondóként, előadóművészként

azonban a színész mindig egyedül van, magányossága és magárautaltsága terhet ró rá;

önmagáról is vall, s az önmegvalósításnak ezen az útján – mintegy belső kényszernek

engedve – felkutathatja s megtalálhatja a szabad választás és felelősségvállalás

lehetőségét és örömét. A versmondás varázsa a sajátos, más által meg nem

ismételhető, egyéni látásmódban rejlik. Egyszer megkérdezte tőlem valaki, hogy

szerintem melyik a több: játszani vagy verset mondani? A kérdés természetesen így

fel sem tevődhet: egyik sem több, vagy kevesebb, mint a másik. Az előadóművészet

viszonylagos önállósulása, elszakadása a színháztól nyilvánvaló tény. Amint a

drámának megvannak a maga megszólaltatói, ugyanúgy a versnek is a maga

tolmácsolói. Amint az énekeseink közül sem kerül mindenki operaszínpadra, hanem

akit hivatásérzete és különleges képességei arra szólítanak, az a filharmóniák mellett

énekszólistaként tevékenykedhet, ugyanúgy tehetünk különbséget színész és

előadóművész között, de ha pontosabban akarok fogalmazni, akkor inkább azt

mondanám, hogy a játszó és kevés verset illetve a játszó és sok verset mondó színész

között. Szóval egyik sem több vagy kevesebb, mint a másik, csak egyszerűen más.

Mindkettőben ott rejlik az önkifejezés lehetősége, mindkettő feltételezi az önkifejezés

igényét. Mindkettő alkalmas a gondolatok és érzelmek, hangulatok végtelen

skálájának tolmácsolására. Csak mindenik másként. Az persze tagadhatatlan valóság,

hogy viszonylagos látványtalansága miatt az előadóművészet sohasem számíthat a

színházi előadáshoz hasonló érdeklődésre. A versmondás hangulatfüggő és múlékony

pillanatokból tevődik össze. Ezért a versmondó művésznek mindent el kell követnie,

hogy bensőséges kapcsolatot teremtsen a pódium és a nézőtér között, hiszen
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kibontakozása a befogadói élmény közelségében teljesedhet ki. Ez alapvető feltétel.

Ebben pedig befolyásolja őt az idegrendszere, többletenergiája, a vérmérséklete, az

érzelmi beállítottsága, érzelmi "fölöslege", gondolati világának a hatékonysága.

Viszont a legjobb orgánummal rendelkező művésznek egy tökéletes akusztikájú

színházi teremben sem könnyű dolog megteremtenie a közvetlen kapcsolatot önmaga

és a közönség között, olyan közel hozni a verset közönségéhez, hogy hozzá hasonlóan

reagálják le a vers minden gondolatát, szavát. Mert ha már verset mond,

elengedhetetlen kötelessége azt közelebb hozni a közönséghez, hozzásegíteni, hogy a

bármilyen képekben, metaforákban, szimbólumokban kifejezett jelentéstartalom az

interpretálás révén átélhető esztétikai élménnyé váljék. És ha a néző az előadásmódtól

elragadtatva valamiféle teljességélményt él meg, és az együttélésben úgy érzi, hogy a

versben pontosan az hangzik el, ami benne is megfogalmazódik érzés- és

érzelemszinten, hogy ezek szóról – szóra pont az ő gondolatai, csak éppen nem tudta

ezt szavakba önteni, ha úgy érzi, hogy a vers közelhajolt hozzá, átjárta lényét

majdnem bekebelezve őt, a sorok megtestesülnek és finom hangoszlopokban

terjednek felé, ha valami olyasmit érez, hogy ezt a verset így és csakis így lehetett

elmondani, ha a vers elhangzása után úgy érzi, hogy ő maga is költő egy kicsit (mert

„a költő költészete mindenkiben életre hívja a saját költészetét. Annál nagyobb a

költő, minél kevésbé őt, minél inkább önmagukat fedezik fel az olvasói.”)15, ha

mindaz, amit hall, háttérben meghúzódó érzéseket, élményeket elevenít fel benne s ha

hirtelen benne is megcsillan a katarzis pillanata, ha azon kapja magát, hogy elkísérte a

versmondót múló kalandjában, akkor könnyen lehet, hogy az előadóművészt

"megkörnyékezik a siker félelmei". Stanescut parafrazálva mondhatnánk azt is, hogy

annál nagyobb az előadóművész, minél gyakrabban fedezi fel magát a versben –

tolmácsolása révén – közönsége.

És hogy kinek mi nyújt vagy jelent nagyobb kielégülést, izgalmasabb munkát, ki

melyiket ítéli meg kifejezőbbnek, az feltétlenül alkat és lelki beállítottság kérdése.

A színész tehát egyszerűen „csak” el akarja mondani a verset. Semmi cifrázás,

semmi sallang, semmi csapkodó pátosz, semmi zengedeztetés. Csak mély érzelmek,

szenvedély, szívből jövő harag, jóság, szívből–észből jövő jelenvalóság: a megértő és

megértető versmondás lényege. És ilyenkor tudni véli, hogy a széksorok között

valakik összesúgnak, töprengenek, őt figyelik. Tetszik nekik…

                                                          
15 Nichita Stanescu (1933–1977)
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A versmondás szerepe a színészképzésben

Térségünkben nagy hagyománya van a versmondásnak. Nemzedékek hordozták

emlékezetükben nagy művészi élményként a modern erdélyi versmondók, György

Dénes (1887–1983), Brassai Viktor, .aki állítólag legalább ötszáz verset „hordott a

fejében”), vagy Tessitori Nóra (1883–1969) –, aki huszonegy parancsolatból álló

bibliát írt a maga számára, belefoglalva előadói–művészi hitvallásának igéit és igen

plasztikusan a versmondást így nevezi: „a titkok hangokkal való megvalósításának

művészete”) egy-egy előadóestjét. Ezerszeres erővel növelték a költők hitelét,

hatóerejét, a kétkedőket is a versekhez csalták Egyikőjük után sem maradt fenn

hangfelvétel, pusztán néhány elismerő mondat a korabeli sajtóban, tehát lehetetlen

művészetük eszközeinek rekonstruálása. Szemmel látható, füllel hallható bizonyság

híján, csupán annyit tehetünk, hogy hiszünk a kortársaknak. Vagy emlékezzünk

Kovács Györgyre, akinek a vershez való viszonyáról vall a következő – már idősebb

korában – készült interjútöredék: „Sajnos, én magam már hét éve nem szavalok.

Eltiltott tőle az orvos. A versmondás olyan izgalmat vált ki nálam, amelyet nem bír el

a szervezetem. (…) Egyetlen más szöveg sem tud olyan érzelmi hatást gyakorolni a

közönségre, mint a jól elmondott vers.” Majd felszólítja a fiatal színészeket, hogy

mondjanak minél többször verset, hiszen kötelességük, hogy a költészet kedvelői ne

csak olvasva, de hallgatva is ízlelgethessék a verset.

Kortárs előadóművészeink közül, akinek ez kizárólagos hivatása, itt most hadd

említsem meg az Illyés Kinga színművésznő nevét, akit sorsa elterelt a színészi

pályáról és a pódium felé irányította. (Tavaly óta sajnos nincs közöttünk.) A műfaj

legmeghatározóbb egyénisége ő, aki valóban hivatásának érezte a versmondást. És

folytathatnám a sort: Kilyén Ilka, Boér Ferenc, Varga Vilmos, Banner Zoltán (aki

Magyarországon él már évtizedek óta).

Igen-igen meglepődtem pár évvel ezelőtt, amikor egy idősebb, külső kényszerek

által meggyötört színésszel beszélgettem, aki közönyösen és türelmetlenül viszonyult

a vershez. Mi több, a versmondást szükségtelen időpazarlásnak minősítette. Valami

olyasmit emlegetett, hogy a versmondás a színész közvetlen szükségleteit nem elégíti

ki. Hát ebben van is valami igazság, de ehhez az is hozzátartozik, hogy valamilyen

másfajta szükségletet elégít ki, amely egyik-másik színész életében alapvető

fontossággal bír. Nem tartottam már fontosnak elhitetnem vele, hogy a vers

értékhordozó, s hogy ezen értékhordozó nélkül a világ nem volna lehetséges, hogy a
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vers mindenkori jelenvalósága a hétköznapokban szükségszerű. És azt sem tartottam

fontosnak elmondanom neki, hogy a vers mindenkié. Azé is, aki írja, azé is, aki

olvassa, azé is, aki arra vállalkozik, hogy elmondja, de azé is, aki arra vetemedik,

hogy hátat fordít neki és visszautasítja. Pont azért az övé is, mert ezt büntetlenül,

életre szóló, súlyos következmények nélkül teheti. Egyetértettem vele abban, hogy a

színész nyugodtan eltengetheti vers nélkül is a karrierjét, s hogy színész még nem

"halt bele” abba, hogy sosem mondott, vagy sosem kérték fel arra, hogy verset

mondjon, de abba már igen, ha évadonként nem bízzák meg egy-két fontosabb

szereppel… Hát persze, csak éppen egy kicsit sivárabb lesz körülötte minden, csak

éppen, mert sohasem választja az önkifejezésnek ezt a formáját is, nem vibrál

körülötte a teljességigény. Elfogadom hát, hogy van olyan is, akinek a hite megrendült

a vers erejében, és értem is talán, hiszen az a hegedűművész sem tud már hegedülni,

aki gyanítani kezdi, hogy a hegedűje csak közönséges fadarab. A minap aprócska

kötetben – manapság valószínű sokak számára avíttnak tűnő – egy Baudelaire-

aforizmára bukkantam. Így hangzik: „Minden egészséges ember ellehet két napig étek

nélkül, költészet nélkül azonban soha.”16 Nos, lehet, hogy ez az idősödő színész már

maga sem volt makkegészséges.

Az én szimpátiám a vers iránt távolról sem azt jelenti, hogy a próza elé vagy fölé

akarnám helyezni. Nem akarok én Zola és Byron vagy Sütő András és Szilágyi

Domokos között választani, mert nem is lehet. Hogyan is lehetne az Anyám könnyű

álmot ígért és a Kényszerleszállás között választani? Én hiszem azt, hogy bármilyen

dühödt és heves a század, amelybe beléptünk, a vers és a versmondás nem fog teret

veszíteni. És azt is szeretem hinni, hogy valóban igény van rá, hogy könnyen „áruba

bocsátható”. A vers (és versmondás) létezni fog akkor is, ha egy örökkévalóságig

hordoznia kell keresztjét: nevezetesen azt, hogy nem szabad és nem is kell mássá

válnia, mint amilyen valójában; és akkor is, ha mára már elveszítette valamikori

létfontosságát.

Oktatói meggyőződésem, hogy a versmondás tanulmányozása igen fontos

területet foglal el a színészképzésben, és csak mellékesen említem mindenkori

örömömet, ha a vers iránt tanúsított érzékenységet fedezem fel a diákban. (Mert olyan

is van, aki nem lelkesedik a versmondásért.) Megkockáztatom, hogy akár a drámai

gyakorlat részeként is felfogható. Az ismeretek, amelyeket ezen a területen sajátíthat

                                                          
16 Dévald: Gondolatok a művészetről
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el a színészjelölt, véleményem szerint hozzájárulhatnak az egyéni színpadi

kifejezőeszközök gazdagításához. A vers tehát, feltétel nélkül a színészformálás

szolgálatába állítható: az átélés, az érzelmi kultúra megszerzése, az érzelmek művészi

kifejezőkészsége, a szövegértés elengedhetetlenül fontos tényezői a versmondásnak, s

mint jól tudjuk, ugyanezek a színpadi szerep megformálásában is létfontosságú

szerepet töltenek be. A versmondás eredményesen befolyásolja a színészi munkát,

amelyhez mély rokonság fűzi, bár kétségtelenül nem ugyanaz, hiszen a verset nem

eljátszani kell, hanem előadni. Mindkét művészi ág hasonló és ugyanakkor más-más

képességeket is igényel, mégpedig olyanokat, amelyek nélkül sem egyik, sem másik

nem nyújthat művészi élvezetet. Egy jól, hitelesen ábrázolt színpadi alak nagy

hatással van a nézőre, de épp így élményszerű és nagy hatású lehet egy jól és átéléssel

mondott vers is. Egyik műfaj tehát „belejátszik” a másikba. A verssel való

„foglalatoskodás” rákényszeríti a színészt a szöveg alapos elemzésére, gondos értelmi

tagolására, tempó–ritmus–dinamika árnyalt kidolgozására, a szöveg mögötti

gondolati-érzelmi tartalom felszínre hozására – s ha ez állandó gyakorlattá válik, a

szorosabb értelemben vett színpadi munkától is távol tartja a rutinos, gépies

szövegfelmondás veszélyét. A verssel való állandó kapcsolat ráadásul huzamos és

szakadatlan szellemi gyakorlatot kíván, olyat, mint a zenekedvelő napi hegedülése

vagy zongorázása. Minden valódi versélmény átvilágít, felráz, megmozdít, átrendez

bennünk valamit: egyszóval alakít. Hozzásegít az esztétikai érzék kialakításához, a

szépérzék fejlesztéséhez, az átfogóbb művészi ízlés formálásához; és ahhoz, hogy –

Eliot gondolatát parafrazálva – nagyobb világismeretre tehessünk szert, növeljük

gondolkodásunk erejét, megértési, átlényegülési képességünket elmélyítsük. Tudatosít

egy értékrendet, mely hosszú távon segíthet új értékek felismerésében és

meghatározásában, megítélésében. A versben a versmondó önmaga személyes tudatát

újítja fel, újraalkotja énjét, gazdagítja mindig új, nem sejtett, váratlan aspektusokkal.

A szakadatlan tudatosítás pedig a versmondó színész emberi értékeit emeli, csiszolja.

Akárcsak a prózai szöveg esetében, a versnél is saját érzékenységünkre és

képzelőerőnkre kell alapoznunk. A vers már eszközeiben is érzékenységet feltételez

és követel a művésztől, és folyamatosan hozzásegít a lélek gazdagodásához, tehát

hozzásegít ahhoz is, hogy érzékenységünket megmutathassuk, hogy kifinomultsága

révén a világ komplexitását és másokat könnyebben megérthessünk. A vers az egyik

legérzékenyebb, legbeszédesebb kifejezési eszköz, a versmondás pedig az egyik

legérzékenyebb, legbeszédesebb kifejezési mód. Felszabadíthatja bennünk
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legrejtettebb emlékeinket, élményeinket, elmúlt, fájó szerelmeinket,: mindazt, ami

bennünk a legtörékenyebb. S mert a vers valóságos embergondok és emberörömök

kifejeződése, cselekedni, létezni, élni tanít; egy közös emberi érzéskincs és

gondolatiság birtokosaivá tesz, melyben képesek vagyunk megérteni önmagunkat,

helyünket a világban és persze másokat is.

A versmondás tanulmányozása tehát mindenképp hozzájárul a színész művészi

kifejezőeszközeinek, művészi tartalékainak harmonikus fejlesztéséhez,

gazdagításához. A jó versmondás: cselekvés. Akkor is az, ha csak kérdez, akkor is, ha

válaszol is. Akkor is, ha a kedvet magasra dobja, és akkor is, ha elcsüggeszt,

megrettent, lesújt. Munkaeszközük szempontjából szembeállítani a zenészt és a festőt

a színésszel közhelynek számít már: a zenésznek különböző hangszerek, a festőnek a

színek és az ecset áll rendelkezésére, míg a színésznek csupán a saját testével,

hangjával áll módjában művészi szándékait kifejezni. És ha már "csak” ez adatott

neki, mint kifejezőeszköz, akkor azt teljes egészében a harmonikus művészi

fejlődésnek kell alárendelnie, úgy, hogy egyéniségének egyetlen oldala se maradjon

"kiaknázatlanul".

A versmondás tanulmányozása révén, végső soron a vers maga sokrétű hatást fejt

ki az alakuló színészben, akár fizikai, akár lelki adottságaira gondolok. Mindenekelőtt

mértéktartásra sarkall. A vers segítséget nyújt, de rá is kényszerít a fegyelmezett, jó

légzéstechnika elsajátítására, dallamosabbá, zeneibbé és hajlékonyabbá formálja a

hangot. Ugyanakkor megköveteli a kiejtés tiszta, természetes, nemes és egyszerű

tökéletességét, fokozza a művészi érzékenységet és képzelőerőt, és segít a mély

értelmi tartalmak cizellált, művészi igényű közvetítésében. A versmondás igen

alkalmas „módszer” az érzelmi és technikai fokozások hiteles elsajátításában, tágítja a

színész affektivitását, és nem utolsó sorban, lelkileg is, testileg is tartásos

megnyilatkozásra kötelez. Nem túlzás talán kijelenteni, hogy a vers megóvja, de

legalábbis megóvhatja a színészt a felszínességtől, a durvaságtól vagy

faragatlanságtól, és kirángat a hétköznapi beszédstílus szürke, kifejezéstelen

monotóniájából.

Tizenöt év oktatói tapasztalata az, hogy a hallgatók viszonyulása a

versmondáshoz változó, illetve képzésük szempontjából a versmondás szerepéről

alkotott véleményük változatos, de sohasem egységes. Ez az általános rálátásom a

2004/2005-ös tanév kezdetén – amikor egy tíz kérdésből álló felmérőt végeztem velük
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ebben a tárgykörben – szám szerinti adatokban konkretizálódott.17 A felmérés

eredményeit vizsgálva és személyes beszélgetések végkövetkeztetéseit levonva,

megállapítottam, hogy – bár hozzávetőlegesen sokan szeretnek verset mondani, és el

is ismerik a versmondás fontosságát – bizonyos kérdésekben csupán a megérzéseikre

hagyatkoznak, és nem képesek lényegretörően megfogalmazni azokat. A statisztikai

adatok összevetése alapján állítható, hogy a kérdések jelentős többségében hasonló,

egymáshoz közelálló értékeket állapíthatunk meg. A kérdésekre másod és harmadéves

illetve két negyedéves hallgató válaszolt.

Jelentős eltérés mutatkozik a feltételezhető költői szándékhoz való viszonyulásban. A

lányok több mint 70%-a hagyja figyelmen kívül azt, a fiúk 41%-os arányával

szemben. Ez arra utal, hogy a lányok személyesebben szeretnek közeledni a

versekhez. A versmondást kedvelők arányszáma is magasabb a lányok esetében (63%

a fiúk 50%-os arányával szemben). Örvendetes, hogy a versmondást milyen magas

arányszámban tartják fontosnak a színész számára. Figyelmet érdemel továbbá az a

tény, hogy a vers elsajátítása során elég jelentős az önkéntelenül a szavalásból

kiindulók aránya. Ugyanakkor fontos, hogy többen felismerve ezt a jelenséget,

tudatosan törekszenek az élőbeszéd-szerű megnyilatkozás irányába fejlődni. Fontos

adat, hogy a versek típusa nem meghatározó abból a szempontből, hogy mennyire

kedvelik-e vagy sem a költeményeket. A személyes megérintettségnek ennél

hangsúlyosabb szerep jut a versekhez való viszonyulásban. Egyértelműen nincsenek

„divatos” formák vagy témák, az érzelmi azonosulás a legfontosabb szempont.

Feltűnő, hogy utolsó kérdésre sem az igenlő, sem a nemleges választ nem indokolták

meg.

Az elvégzett vizsgálat eredményei arra utalnak, hogy – bizonyos különbözőségek

ellenére – a versmondást nem lehet férfi és női kategóriákba besorolni.

Vers és próza

Mindenki számára nyilvánvaló tény és nem szorul bizonyításra, hogy a próza az

emberek közötti általános, közös érintkezési mód szerepét tölti be. Érzelmeink,

gondolataink az élőbeszédben vagy akár írásban, többnyire prózában fogalmazódnak

meg, hiszen ez egy könnyed, szabad, gördülékeny, végső soron „egyszerű,” ismert

szabályok által vezérelt közlési mód. Sűrítve talán így lehetne fogalmazni: a prózai

                                                          
17 Lásd: Függelék II.
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mű a szavak hosszú gyaloglása. A vers ezzel szemben könnyű futás, a repülés

szüneteivel. Aki versben, verssel közöl, aki verset mond, annak sokrétűbbek, de

mindenekelőtt másabbak a nyelvi, de általában is a kötelezettségei. S bár mindkét

kifejezési forma ugyanazokat a szavakat és nyelvtani szabályokat használja,

melyekkel az adott nyelv bír, a köztük lévő különbséget elsősorban talán a

zeneiségben kell keresni. A vers „zenei” lényegét pedig aligha fejezhetjük ki a próza

nyelvén, legfeljebb körülírhatjuk.

Van ugyan zeneiség a prózában is, hát hogyne lenne, hiszen minden nyelv sajátos

hanglejtése, hanghordozása már eleve biztosítja azt. De biztosíthatja az egyén is azt

hangja adottságai, hajlékonysága révén. Minden nyelvnek megvan tehát a saját

jellegzetes zeneisége. Természetes, hogy a magyar nyelv példájával élek, és azt

mondom, hogy valaki-bárki is legyen az, ha magyar anyanyelvű, valamilyen oknál

fogva (például rossz akusztikai viszonyok), a beszédben elhangzó szavak értelmét

képtelen felfogni, nagy valószínűséggel mégis tudni fogja, hogy magyarul szólnak.

Tudni fogja, mert a magyar nyelv zeneisége, sajátos dallamvezetése oly jellegzetes,

hogy így is meg tudjuk különböztetni más nyelvektől.

A verses formának azonban egészen különös a zeneisége. Más. Foka és mértéke

versenként változik. Vannak hamar és könnyen észrevehető, és vannak finomabb,

rejtettebb zeneiségű költemények. Ha valakinek van belső hallása – persze, nem a

zenei belső hallásra gondolok, hanem arra a hangulati-gondolati belső hallásra, amitől

egyes emberek (színészek) gazdagabbak belül, mint társaik – akkor erre előbb-utóbb

úgyis ráébred. Maga a zeneiség fakadhat a verselésből, a mondatszerkezetekből és a

szavak hangalakjából A legfontosabb nyilván a vers zenéje, amit az előadó meg kell

tudjon hallani és ezen belül is a legátfogóbb a ritmus, amit – ahogyan Gáti József

mondja – meg kell tudni érezni. És a versbeszéd illetve a vers interpretálása

szempontjából ez igen fontos tényező. A próza és a vers közötti másik különbség

tehát maga a ritmus. Nem a rím, a ritmus. A verset – formai szempontból – a ritmus

teszi verssé és ez az – mondja Gáti –, amit a leghamarabb észreveszünk. „Elsősorban

ritmus adja a versnek az élet szívdobogását, a vérkeringés testmelegét. Minthogy

ugyanis a világegyetemben minden élet ritmikusan nyilatkozik meg, a verset sem

érezhetnők elevennek ritmus nélkül.”18 A költő él a nyelvben meglévő

ritmuslehetőségekkel: azokat kiaknázza, felszabadítja, kifejező értékűvé nagyítja:

                                                          
18 Komlós Aladár: Költészet és bírálat. Gondolat Könyvkiadó, Budapest, 1973, 31.
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olyan építmény ez, amelynek alapja a harmónia. Valóságos műépítészeti alkotás,

amely lenyűgöz, s amely nem más, mint megfelelő formája egy ugyanolyan

lenyűgöző, gazdag tartalomnak. S hogy melyek ezek a nyelvben szunnyadó

ritmuslehetőségek? Mindenekelőtt, hogy az emberi beszéd időbeli folyamat,

amelynek eleve valamelyes tagolást biztosít a lélegzetvétel; úgyszintén az

értelemkiemelő szünetek. Hangzás és szünet váltakozása – anélkül persze, hogy ez

még művészi értelemben vett ritmus lenne – eleve megvan a nyelvben. Van továbbá a

beszédünknek egy olyan egységnyi része, amelynek időtartama mindenki által

könnyen érzékelhető; ez a szótag. A magyar nyelvben a szótagoknak van két olyan

tulajdonságuk, amelyek alapján a ritmikus változáshoz szükséges ellentét létrehozható

közöttük:

1. Különbözhet időtartamuk, azaz lehetnek egymáshoz viszonyítva hosszúak

vagy rövidek. (Az időmértékes verselés „rendezettségét” határozza meg.)

2. Ugyanakkor a szótagok lehetnek hangsúlyosak vagy hangsúlytalanok. (A

hangsúlyos verselés alapja.)

Csakhogy egy költői szöveg nem egyszerűen két szótagfajta cserélgetéséből áll.

Ahogy beszédünk legkisebb értelmes egységei, a szavak is csak mondatba rendezve

közlik mondanivalónkat, ugyanúgy a ritmusegységek is nagyobb egységbe, verssorba

szervezve keltenek művészi hatást.

A vers tehát ritmikus beszéd, mely érzelemgerjesztő, harmónia-élményt nyújtó

hatása révén tudatosította az emberben, hogy fokozottan érzelmi telítettségű

mondanivalójának ez a legmegfelelőbb forma.

Mi hát a ritmus? A szakirodalomban fellelhető meghatározások tömkelegét

idézhetném, mégis Arany Jánost hívom segítségül, aki egyszerű képszerűséggel

fogalmazott: a ritmus az, amit „kitáncol a parasztlegény” (Benedek 1982:14). A

versben érvényesülő nyelvi ritmus lüktetése, élményszerűsége az előadásmódban is

testet kell öltsön, felszínen kell maradjon. A vers zeneiségét és ritmusát merészen és

okosan kell kihasználni, hiszen a gondolatok és a szenvedélyek szolgálatába kell

állniuk. Ennek függvényében a vers előadásmódja az előadó színész részéről

megköveteli azt a legmegfelelőbb kifejezési formát, azokat a plasztikus

kifejezőeszközöket, amelyek maradéktalanul érvényre juttathatják a vers

mondanivalóját. És itt ismét meg kell említenem a tiszta, szép beszédet, a művészi

beszéd jelentőségét és azt, hogy mennyi minden függ attól, ahogyan elhangzik a szó.
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A beszédszituáció mindig befolyásolja a hangzásformát. Természetes hát, hogy a

próza és a versmondás kommunikációs szituációi között különbséget kell tenni.

És a verset nem is lehet úgy mondani, hiszen nem is úgy írják, mint a prózát.

Egyáltalán, a vers „státusa”19 műfajilag is kicsit különc helyet foglal el a többi műfaj

között. Bár, ami a vershez való közeledést illeti, semmiben sem különbözik attól,

ahogyan a prózához próbálunk közelíteni: meg kell értenünk, értelmeznünk kell, a

logikai és érzelmi hangsúlyokat meg kell találnunk, a szüneteket el kell helyeznünk

stb.

Ami a "prózai” közelítéshez képest itt még ráadás, az, hogy a szavak közvetlen

jelentésén túl, azoknak költői jelentését, művészi funkcióját is próbáljuk megfejteni.

És micsoda megfejtéseket kaphatunk… Mert a vers „megfejtésében” gyakran nem az

a fontos, hogy mit jelent egy bizonyos szó, hanem hogy mi az, amit elrejt, vagy mi az,

ami egyszerű jelentésénél többlet. Hogy mi van mögötte és hogyan lehet oda eljutni?

Hadd idézzek itt Tamás Gáspár rövidke írásából egy részletet, amelyben a főhős,

Fekete Péter elgondolkodik a szavak különös életén: „Ha például ezt a szót olvasom:

vér, csupán az a vörös folyadék idéződik gondolatomba, amely ereinkben kering. De

ha már ebben az összetételben látom: Vér és Arany, nemcsak az Adyval kapcsolatos

irodalmi élményeim indítják el a gondolatok bő áramlását, hanem tovább is ragadnak

abba a korba, ahol a költő belém szuggerált impresszióin túl, megjelenik egy

kegyetlen világ valóságos és bonyolult állapotban, emberei vívódásával. De még itt

sem áll meg a körforgás, tovább gyűrűzik a mához, összevetésre serkent a múlttal, a

vér szóhoz már mindez hozzátapad, jelentése hatalmasan kibővül. Sőt a kitárulkozó

kép még így sem teljes, a felületi hatás után eszembe idézi a vers első olvasásakor

keletkezett érzelmeket, az idők során létrejött értékelő változásokat, a szó vagy

színesebbé hömpölygött, vagy egyre szürkébbé apadt, tudom, hogy életem egy-egy

szakaszában mit jelentett. A vér többé nem egyszerűen vér, hanem sors, szerelem,

hajsza, életzivatarokkal rohanó idő, kíméletlen csata, győzelem és bukás,

álszemérmek kiebrudalása, felszabadított gondolat, vállalása a kínzó és gyönyörű

létnek, hogy végül talán a hidegen meredő ítéletem a lényeg medrébe szorítsa az

áradást, ahol a szó a maga helyére kerül, értelmileg és érzelmileg tisztán ragyog, mert

az emlék és mai viszonyom hozzá megtisztította minden zűrzavarosságtól.”

Nyilvánvaló hát, hogy a szó jelentésmezője sokszorosára tágul a versben. Ezek után

                                                          
19 A kifejezés Cs. Gyímesi Évától származik.
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nem túlzás talán azt állítanom, hogy a szóba – néha a szó legszorosabb értelmében –

bele kell hatolni. Adott esetben eleven lénynek lehet tekinteni, meg kell érteni a lelkét,

érzelmi telítettségét, vegyértékeit; tudomásul kell vennünk a szavak soha nem

ismétlődő találkozásait, szerelmüket és gyűlöletüket, örökkévalóságra szóló nászukat

a költészetben. A vers sajátos texturájában – mondja Nemes Nagy Ágnes – a szavak

úgy ülnek, mint a bogok, a csomópontok, de részeiként az alapszövetnek, amely nem

más, mint a szövegösszefüggés és nem azt jelentik benne, mint egy akármilyen

hétköznapi szövegben.

Nonverbális kifejezőeszközök a versmondásban

Ha a vers a művészi igényesség jegyében hangzik el, tegyünk említést arról is,

hogy a test mint kifejezőeszköz, ugyanilyen szinten kell azt kiegészítse. Ahogyan a

beszédünk, ugyanúgy a mozdulataink, a gesztusaink is világosak, kifejezők,

korrektek, harmonikusak és – nagyon fontos – az őket származtató érzelmekkel és

gondolatokkal teljes összhangban kell hogy legyenek. A szó és a gesztus egymást

hangsúlyozó egysége jelenti a kiteljesedést: a lelkiállapot tükrözését. A változatos,

keresetlen, legmegfelelőbb gesztus alkalmazása nem elhanyagolható probléma. Mert

tagadhatatlanul problémát okoz néha. A nem nyelvi kódok más-más módon

viszonyulhatnak a megszólaláshoz, így hát ismétlem, a hallható beszéd(vers) és a

látható mozgás összhangban kell hogy legyen, ezért a színész koordináló képessége

sem elhanyagolható tényező. De mennyire hogy nem! S bár a nemes érzések, nagy

költői gondolatok tolmácsolásakor némelyik színész túlzott gesztusokra ragadtatja

magát, a verset célszerűbb megóvni az ilyen fajta túlzásoktól. A semleges, homályos,

bármilyen hétköznapi szöveget is kísérhető gesztustól tisztes távolságot kell tartani,

mint ahogyan a jelentéktelen, suta mozdulatokat is el kell kerülni. A nonverbális

kommunikációs eszközök alapos ismerete és helyes alkalmazása elválaszthatatlan a

sikeres versmondástól. Persze, nincsenek merev, egyszer s mindenkorra érvényes

szabályba foglalható kötöttségek, hiszen a mozgás, a gesztus szabadon kell kísérje az

adott érzelmi állapotot, a mondanivaló kifejezését, ez pedig a versmondó bensejéből

kell fakadjon az adott pillanatban. A legkisebb részleteiben is előre kidolgozott

gesztusok alkalmazása valószínű a természetesség rovására menne, mesterkéltté

válhat; ha viszont túlságosan spontán, esetleg erőtlennek hat. A versmondónak

mindenképpen bíznia kell a pillanat ihletettségében s a gesztusok

kimeríthetetlenségében. Mert bármilyen sok gesztusbeli kifejezési lehetőséget szül
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egy tehetséges versmondó színész fantáziája, bizonyos, hogy vannak mások is, akik

ugyanannak a versnek az előadását ugyanolyan kifejező, de teljesen más gesztusokra

építik. És természetesen a mimika is a visszafogottság jegyében kell „működjön”. Ez

a visszafogottság nem azt jelenti, hogy a szem nem sugározhatja a benne végbemenő

folyamatot, vagy hogy a száj és a homlok nem fejezheti ki az örömöt, a bánatot, a

szerelmet, a gyűlöletet, a csodálkozást és kíváncsiságot stb. A pódium tehát

lehetőséget ad a nonverbális eszközök közül a látvánnyal (mozgás, gesztusok,

mimika) való kommunikációra is, a feladat mindössze annyi, hogy ne hagyjuk azt a

verbalitás fölé emelkedni.

De fontosnak tartom legalább néhány sorban – ha már az arcjátékot és a gesztust

említettem – a verset mondó, egyáltalán előadóművészként megmutatkozó

mértéktelen színésztípusról írnom. Verset mondani ugyebár, nem ugyanannyi, mint

egy veretes drámában egy monológot előadni. Verset mondani nem ugyanannyi, mint

szerepet játszani. Verset mondani – kissé magas hőfokon fogalmazva – annyi, mint

„igével égetni az emberszíveket”.20 Mert ige a vers. Ha nem így lenne, diadalmasan

megvonhatnánk a határt: eddig az eleven beszéd s ettől kezdve a csiholt szó. Mert ki

tudná azt megmondani, hogy miért nem verssor ez: „a kutya ugat”, és miért verssor ez

(jóllehet ugyanolyan egyszerű): „Takarj be-fázom.” Nehéz megmondani: az elemzés

satujában kibomlik persze a tartalom és a forma, de van a versben ezen túl még

valami, az a bizonyos igeszerűség, ami miatt valóban másként kell mondani, mint

bármi mást, és mégis úgy, hogy természetes legyen. Ennek a természetességnek a

fogalma persze nem azonos az életben való természetes beszéddel, mozgással,

gesztussal, mimikával. Mert az életben nagyon sok a hanyag, ellenőrizetlen, felesleges

kommunikációs elem (verbális és nonverbális egyaránt), de ennek ellenére, nem

törvényszerű, hogy természetellenesekké váljunk, ha azonban mindez a színpadon

látható–hallható, ne adj isten versmondás közben, akkor bizonyosan azzá válunk.

Mégis van színész, aki a kettő között nem tesz különbséget és bizonyságot akar

tenni arról, hogy ő nem csak a szavak szakavatott mestere. Feltételezem, mindenáron

meg akarja mutatni, hogy milyen komplex művészet az övé, hogy hogyan társul a

„mozgásművészete” a verbális kifejezéssel… Ő hát a felelős azért, ha versmondása

hamis, művészieskedő megnyilvánulássá silányul. Láttam az ifjú pályakezdőt, aki lírai

hangulatú, szomorkás hangvételű verssel rukkolt elő s úgy vélte, hogy –

                                                          
20 Puskin: A próféta
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teljesítményét fokozandó – vad szemforgatással, keservestől a még keservesebbig

változó gyurmaarccal, véget nem érő széles karlengetésekkel és meg-megremegő,

elcsukló hanggal, végül pedig igazi férfikönnyekkel áztatva önnön arcát megmutatja,

hogyan kell – szerinte – verset mondani. Férfiatlan érzelgőssége szánalmassá tette,

ellenőrizetlen, tornamutatványnak beillő gesztusai igencsak szórakoztató látványt

nyújtottak. Harsány „színessége” bántotta fülemet, sértette szememet. Mintha valami

vásári igény kielégítését szolgálta volna vélt érdekességpótlékaival. Mértéktelenül és

ízléstelenül adagolta-zúdította a gyanútlan, jóindulatú közönség nyakába „művészi

kifejezőeszközeit”. Felfokozott érzékenysége, de pontosabban fogalmazok, ha azt

mondom, érzelgőssége – önkifejezésének izgatószere – egyszerűen felvett alkalmi póz

volt. Színpadi jelenléte öncélú magamutogatássá értéktelenedett. Szerepelt és egész

lényéből áradt a színpadiasság, a magabiztos önelégültség, pedig fogalma sem volt

arról a mértékről, amitől a versmondás is természetes beszédnek hat.

Szituációtévesztés volt a javából. Ez volt az az eset, amikor a színész – ahogyan

Komlós Aladár mondja – a verset kifestette, tollakat rakott fejére, karikát az orrába,

felöltöztette utcalánynak. Megfojtotta magában azt a kontroll jellegű másik énjét,

akiről Gáti is beszél; akinek az a szerepe, hogy minden szavát, geszusát, színpadi

jelenétét ellenőrizze. (Fogalma sem volt arról, hogy a verset nem eljátszani, hanem

közvetíteni, kifejezni kell. Márpedig a versmondás kifejezőművészet s a

kifejezőfunkció alapszabálya az, hogy a verset az előadó átadja nézőinek–hallgatóinak

az intenzív meggyőzés ízléses és mértéktartó akarásával.) Vajon miért nem hitte, hogy

a szó kifejezőereje végtelen, hogy általa egy egész világot magunkba fogadhatunk és

hogy nagy utakat járhatunk be „lélektől lélekig”? Miért rendelte alá a szó hatalmát

vízbefúlóhoz hasonló gesztusainak? Miért némította el a verset? Megfejthetetlen. Ez

az egyik véglet, ami semmilyen körülmények között nem követendő.

Persze, nem könnyű százak elé kiállni, akiknek nincs egyéb dolguk, minthogy a

versmondó színész minden mozdulatát, minden gesztusát figyeljék. Nem könnyű a

lélek tétova habozásait, az értelem rezzenő ágaskodásait tolmácsolni, nem könnyű

egyetlen tekintettel, néhány gesztussal a lelkiállapotot, a hangulatot művészi

hitelességgel megeleveníteni. És nem könnyű, de nem is lehet ezt a mértéktartást se

jól meghatározott, minden körülmények között alkalmazható szabályokba tömöríteni.

Jómagam talán a tehetséggel hoznám összefüggésbe. Azzal a valamivel, ami

különleges adottság, aminek sikeres célbatalálásához, egyebek közt önbizalom is kell
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meg mértéktartás. Tehetséges embernek minden körülmények között kell hogy legyen

érzéke ahhoz, hogy gazdaságosan és művészien tudjon bánni kifejezőeszközeivel.

Az érzés, hogy őt és csakis őt nézik, növeli a kezdő színész sutaságát s mert nem

ura még teljesen önmagának s mert úgy érzi, nem tud még csak a szó erejével hatni,

hát segítségül hívja a gesztust. Ismétlem, természetesen nem arról van szó, hogy az

előadóművészet nem bírja el a gesztust és a mimikát. Nincs itt szó vigyázzállásról és

lárvaarcról. Sőt. Ha vizuális eszköztárunkból mértékkel és ízléssel válogatunk, az

hozzásegíthet a hangzásbeli élmény fokozásához. Ha a szöveg, a gesztus és a mimika

egymást erősítő és értelmező rendszerbe tömörül, csak segíthet. De csak akkor.

Önkontroll híján azonban az eredmény többnyire melléfogás lesz. A

kifejezőeszközeivel mértéktelenül bánó színész megszólaltatásában bármilyen szöveg

szándékai végérvényesen rejtettek maradnak. Tudnunk kell mérsékelni az

indokolatlan és értelmetlen gesztusokat, ne azért használjuk őket, hogy helyettesítsünk

vele valamit, mert az eredmény akkor több, mint kínos.

(Soha nem tudom elfelejteni, bár régen történt, 1977-ben, „amikor a tölgyek még

cserjék voltak s a nagybácsik gyerekek”, hogy elsőéves színis hallgatóként

évfolyamtársaimmal együtt részt vettem az akkor Igaz Szó névre hallgató irodalmi

folyóirat rendezvényén, amelyen természetesen verset kellett mondanunk. Ősz volt,

talán október közepe, tehát alig néhány hete tébláboltunk az egyetemen. Nekem Tóth

István – azóta elhunyt marosvásárhelyi költő – egyik versét kellett mondanom (A

porból kelek újabb útra), amelynek kezdő szakasza így hangzik:

„Anyámat nem azért szerettem,

mert anyatejjel szoptatott,

de mert először életemben

olyan mesékre szoktatott,

melyekben sok a lehetetlen."

Megtanultam a verset, próbáltam éjjel-nappal, tükörben és tükör nélkül, mondtam

így és mondtam amúgy, egyszóval készültem… Eljött a várva-várt pillanat, rám került

a sor és én nekifeszültem a versnek, de úgy látszik, magam sem bíztam a vers

erejében. Már a fentebb idézett sornál illusztrálni kezdtem, s úgyszólván semmi másra

nem koncentráltam, minthogy minél „hatásosabban” megmutassam, miről is beszélek:

jobb kezemet széles gesztussal, óriáskörívet leírva a levegőben a mellkasomra

helyeztem, hiszen itt van valahol a szív, amellyel szeretünk… Ám amit mondtam, így

hangzott: „Anyámat nem azért szerettem, mert anyatejjel loptatott… „Rögtön a
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tudatomba hasított a végzetes hiba, és ma sem tudom hogyan éltem túl, amikor

ráadásul észleltem, hogy a nézőtéren ülők (az előadás teremfényben zajlott) sorban

lehajtják a fejüket, vagy beharapják a szájuk szélét – ki-ki vérmérséklete szerint előbb

vagy utóbb –, mert a szó legszorosabb értelmében röhögniük kellett. Bocsánat a

profán kifejezésért, de csakis ez fedi maradéktalanul a valóságot. Magam sem

nézhettem ki különbül, mint az a Dorosz nevű úriember, aki „a szenvedély viharában

kitárja mind a két karját, pár másodpercig mozdulatlanul marad. Ebben a tragikus

pózban egy közlekedési rendőrhöz hasonlít, ki az úttest közepén áll.” (Kosztolányi:

Ábécé a hangról és a szavalásról)

Szóval, kényes jószág a vers: elég egyetlen szavát rosszul vagy hangosabban

kimondani a kelleténél, egy-két szünet időtartamát rosszul meghatározni, egyetlen

gesztust szűkebbre vagy szélesebbre mérni a szükségesnél és máris kész a vers és a

versmondó karikatúrája. Uram bocsá', ilyenkor az a törvény is megdőlni látszik,

miszerint a költő és a színész alkotó művész. Hazai tájainkon elismert színikritikus, T.

Vianu, egyik tanulmányában arról ír, hogy a színész egy olyan ember, aki

közszemlére bocsátja önmagát és nagy hatást gyakorol embertársaira, ezért

folyamatosan abban a helyzetben van, hogy az egyszerűség, a szépség, az elegancia

példamutatója kell legyen. A fent említett esetekben – magam is egyetértek egyébként

Vianuval – ez a megállapítás is megdőlni kényszerült. Az igazsághoz különben

hozzátartozik, hogy ez az ifjú színész meglepően szépen beszélt, akár azt is

mondhatnám, művészien. Nem volt elég.

A versmondónak tisztában kell lennie azzal, hogy a vers ugyanolyan igényeket

támaszt a gesztussal szemben, mint a beszéddel szemben. Nagyszerű dolog, hogy

teljes egészében maga határozhatja meg, hogy milyen kifejezőeszközökhöz nyúl és

hogyan, ahhoz, hogy a szó és a gesztus harmóniáját megteremtse, hogy egyéni

alkotóerejét felszabadítsa, azt azonban tudnia kell: a saját személyiségére jellemző

ízlés és mértéktartás mindenkor árulkodik… Summázva: talán feltétel nélkül

elfogadható, hogy a mozgás, a gesztus, általában a fizikai cselekvés korlátozott itt és

hogy fel sem tevődik a túlterhelő színpadi mozgás létjogosultsága; visszafogottabb az

arcjáték is; viszont a végletekig próbára teszi a színész egyéb képességeit,

mindenekelőtt intelligenciáját és beszédművészetét.
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Érlelődés és megvalósítás

A vers igényes előadása, újraalkotása a versmondó részéről mindenképpen

intellektuális tevékenységet igényel, hiszen megértése, értelmezése elképzelhetetlen

az intellektus aktivizálása nélkül. Mint minden szellemi teljesítmény tehát, a

versmondó is mindenekelőtt a megismerés útján indul. És van ezen az úton két

nagyon jól elkülöníthető fázis, amelyhez az olvasás, a megértés és az értelmezés révén

jutunk el.

Nevezzük az egyiket lappangási időszaknak (ez annál a költőnél is jelentkezik,

aki a friss élményből, új érzésből fogant vallomását egy ideig magában hordozza,

melengeti, érleli), amelyben – már túl az értelmezésen, a megismerésen – az előadó

egész személyisége részt vesz. Ez nem korlátozódik a megszerzett információkra,

hiszen egy vers nem is arra való, hogy puszta információkat közvetítsen, hanem azzal

egészül ki, hogy a verset önkéntelenül is új struktúrákba foglalja – kimozdítva azt

eredeti keretéből –, áthelyezve azt új, személyes alapokra: a lappangási időszakban

tehát minden átrendeződik egy kicsit az olvasó, későbbi előadó lelkivilágának,

emlékeinek, élményeinek mintájára. Ennek az érlelő jellegű fázisnak, az időtartama –

amikor a vers még csak sejtésszerűen van jelen a tudatban – egyénenként változik: pár

naptól akár hetekig, hónapokig is eltarthat. Valóban, nem árthat meg, ha a versmondó

hosszasan hordozza magában a verset, hiszen egyesülnie kell vele, a vérévé kell

válnia. Ilyenképpen nem fordulhat elő, hogy arra kelljen gondolnia, mit is kell

mondani, vagy arra, hogy hogyan. Így a versmondó egész valója, egész lénye a vers

rendelkezésére áll: a szíve, a lelke, az agya, az idegei, a hangja. Hozzáadhatja a

vershez mindenét.

Ha a lappangási–érlelési idő elegendőnek bizonyul, elvileg bármikor elkezdődhet

az újraalkotási folyamat: a mű kifejezte igényeit és követelményeit a befogadóval

szemben, az előadót megszólította a vers, körvonalazódott az értelem; a műhöz való

adekvát viszonyulás révén körvonalazódhatnak az előadásmód lehetséges változatai

(Orbán 1999:33). Kezdetét veszi a megvalósítás időszaka, ha úgy tetszik – a Gáti

József plasztikus gondolatával élve – mostantól fogva a vendéglátás örömeit

élvezhetjük, „mert érezzük és tudjuk a vendég hatását”.

A vers értelmezése és elemzése

Gyakran előfordul, hogy a költő gondolatait vagy érzéseit nem közvetlenül fejezi

ki, mint mondjuk Petőfi, aki egyenesen, minden áttétel nélkül közölte akár forradalmi
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gondolatait, akár szerelmi érzéseit, hanem közvetve, elvontabban… Vagy mivel a

költő lelkében lezajló folyamatok nem mindig azonosak a saját gondolkodásmódunk

útjaival, bizonyos erőfeszítéseket kell tennünk, hogy megleljük a kulcsot

mondandóihoz. Továbbá a költő és az olvasó (a későbbiek folyamán pedig esetünkben

versmondó) tér- és időbeli elkülönülése homályba borítja a közvetlen alkotói

indítékokat. A vers megértésének és értelmezésének hagyományos folyamatában a

történetiség (az életmű alaposabb ismerete, életrajzi adatok, a szöveg feltételezett

körülményeinek a kontextusában való vizsgálódás) mindenképpen hozzásegít a

megértéshez. Ebben gyökerezett Latinovits versmondása. Azt vallotta, ha

rábukkanunk a költő és a magunk (az előadó) lelkében ugyanarra a hangra rezzenő

húrokra, akkor hosszasan tartó élményekben van részünk. A költő sajátos világába

jutunk, és talán megtudunk valamit a versről. Mert föltétlen tudnunk kell róla valamit

ahhoz, hogy előadóként egy akár száz évvel korábban megírt versnek „maradó

mondandóját” elmondhassuk. Sőt, a versmondást a költő szerepének eljátszásával

azonosította (Latinovits 1979:84). Mindez ma már ellentmond a korszerű műértés–

elemzés követelményeinek, de amennyiben a latinovitsi versmondás pontosan így vált

korszakalkotóvá és maradt időtlenül korszerű, ne tekintsük szentségtörésnek, ha a

potenciális versmondó a szövegben tapasztalt nyelvi jelenségek megértéséhez és

egyáltalán a megértéshez kipillant a műből, hogy a szöveg létrejöttét befolyásoló

életrajzi, pszichikai stb. tényezőket is vallatóra fogja, hiszen végső soron ezekkel az

(egyébként is különböző szövegek által közvetített) élettényekkel is potenciálisan

dialógust folytathat. Tapasztalatom az, hogy a diákok elég nagy hányada közelít ma is

a vershez (és prózai szöveghez) fent említett stációkat nyomon követve, annál is

inkább, mert a színészi felkészülés folyamatában fontos módszer, hogy egy

beszédhelyzethez különböző, lehetséges alternatívákat, tapasztalatokat kapcsoljanak.

Az egyéni előadói értelmezéseknek mindenképpen tág tere van, de nem határtalan.

„Különösen, ha az interpretátor magát a művet, a mű gondolatait, szándékait

szolgálja, és nem saját személyiségét akarja kiemelni.” (Wacha 1999:208)

Toscanini szerint a nagy karmester titka az, hogy jól ismeri és tiszteli a partitúrát.

A jó versmondónak is az a titka, hogy megismerje, hogy megértse a verset. Nem

érheti be egy vers pusztán ösztönös „megérzésével”, bár erre is tagadhatatlanul

szükség van. És azzal sem éri be, hogy ő tudja–érti, mit akar a verssel mondani, és

azzal már nem törődik, hogy mindez hogyan érkezik el a közönséghez… Hiszen a

versmondás a művészi kommunikációnak olyan sajátos formája, amelynek értelme
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többek között az is, hogy a hallgatóban az értelmezés és a továbbértelmezés

lehetőségeit megteremtve feloldódjanak, életre keljenek kép, valóság–gondolat

áttételei.

Egyéni értelmi–érzelmi árnyalásaival a versmondónak ihletett alkotóvá kell

önmagának is válnia, alkotókedvét azonban kordában kell tartania. S bár egy vers

elmondása egy kicsit mindig „áthangszerelést” jelent, a dallamnak nem szabad

alapvetően változnia. Ahogyan a költőt belső kényszere hajtotta, hogy versben fejezze

ki élményét, úgy az előadót is a művészi kifejezés belső kényszere kell hajtsa, hogy

most már saját egyéniségéhez idomítva, saját lelkén átszűrve elmondja azt. A vers

elmélyítésére az előadó akkor lesz képes, ha ugyanolyan mélyről fakadó,

ellenállhatatlan közlési vágy ösztönzi. Így van esélye a versnek arra, hogy tovább

növekedjék az előadó ajkán, hogy az előadás révén újabb feszültségekkel telítődjék.

És így van esélye az előadónak arra, hogy a versben újjászületve lendületet kapjon, és

így kap esélyt a lélek arra, hogy gazdagabbá és mélyebbé váljék

A költő megírta versben a mondandóját, mi pedig prózában próbáljuk megfejteni.

Bizonyos azonban, hogy a vers értelmezése mindig kevesebbet mond, mint a vers. Ez

természetesen nem azt jelenti, hogy erre a „lépésre” nincs szükség. Sőt. Hiszen

minden versolvasó, minden versmondó szükségszerűen maga is értelmez, van

úgymond, értelmezési szabadsága. Csakhogy a versértelmezés lehetőségének korlátai

vannak. A mégoly avatott értelmezéssel szemben is bárkiben felmerülhet a kétely:

vajon valóban azt, csak és pontosan azt fejezi ki a szóban forgó vers, amire az

értelmezés utal?

De hogy az eredetitől milyen eltéréseket szülhet az előadó értelmezése, annak

példájára hadd idézzek itt egy nagyváradi színművész-előadóművésszel (Varga

Vilmos) készült interjúból, aki erre vonatkozó élményét valamikor a hetvenes

években, Bukarestben „szerezte”. Az előadóművész műsorában többek között

Szilágyi Domokos Maszek ballada című verse is elhangzott, s az írószövetség

előadótermében történetesen a kitűnő költő is jelen volt, aki – amint az interjúból

kiderül – „lebújt a pad alá, mint egy elemista, hogy onnan hallgassa meg a saját

versét, elpirulva”. Előadás után az előadóművész és a költő az írószövetség olcsó

vendéglőjében beszélgetett egy kupa bor mellett:
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„– Szisz,21 mi a véleményed, jól mondtam a Maszek balladádat? Te vagy a költő,

te vagy a hiteles forrás. Amikor a verset írtad, ilyesmire gondoltál?

– Szó sincs róla. Ez egy leheletfinom lírai megnyilatkozás, egy kétségbeesett

utolsó vágy: maszek ballada.

Leheletfinom, gondoltam megijedve, én meg majdnem végig üvöltöttem, mint

egy cirkuszi kikiáltó. Hogy végezetül nagyon kulturáltan elmondjam a befejező

szakaszt.

„– Figyelj csak! – szólalt meg később Szisz. – Ez, amit te csinálsz, nem is jutott

eszembe, de lekaszáltál. Nagyon jó.

Majd Eliotnak azt a gondolatát idézte, miszerint, ha egy mű elkészül, attól a

pillanattól kezdve önálló életet él. Ahány előadó, annyi interpretáció, annyiféle

értelmezés, és mind lehet jó.” (A teljes interjú a Nyelvünk és kultúránk c. folyóirat

1999. 106. számában olvasható.) És erről Paul Valéry ugyanígy vélekedik: a vers

éppen attól lesz naggyá, hogy többértelmű, hogy egyetlen értelmezés nem tudja

kimeríteni. És ez egy olyan igazság, amit folyamatosan észlelhetünk a verssel való

foglalatoskodás közben: a sokféleképpen megnyíló szövegértelmezési lehetőségek és

értelmezők között ilyen értelemben gyakran feszülhetnek ellentétek. És éppen ez az,

amiről Gadamer beszél: a folytonos dialógus a szöveg és a befogadó között, illetve,

hogy a mű jelentése nem merül ki a szerzői intencióban, hanem olyasmik kerülhetnek

felszínre, amik esetleg eszébe se jutottak. „A szövegben vagy a műalkotásban rejlő

igazi értelem kimerítése nem ér véget valahol, hanem valójában végtelen folyamat.”

(Gadamer, 1984:212)

Hát így alakul néha az előadói értelmezés, és ez természetes, hiszen az előadó

szubjektivitása, pont úgy, mint az átlag versolvasóé mindig jelen van. De bárhogyan is

alakul, a "nyomkeresésről” nem mondhatunk le, mert a nyomkeresés során megtett út

el kell vezessen valahová, valameddig: ahol és amikor már képesek vagyunk

valamennyire megérteni a verset. A nyomkeresés pedig gyakorlatilag a Gadamer által

említett dialógus múlt és jelen között, ami végeredményben úgy vezet el bennünket a

megértéshez, hogy a jelent a múltból eredeztetjük. Ekkor talán már képesek vagyunk

a vers kulcsra zárt kapuit megnyitni, a vers szívének és érrendszerének lüktetését

felfedezni. Ekkor talán már – Valéryt parafrazálom – akár azt is érezhetjük, hogy a

költő válla fölé hajolva megpillantottuk a vers születését. („A könyveket az író válla

                                                          
21 Ez volt Szilágyi Domokos beceneve.
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fölé hajolva kell olvasnunk.”) Talán már képesek vagyunk a vers szellemi világát

újraalkotni, és azt egy sajátos, a saját szellemi horizontunkba beolvasztani. Ekkor

talán már lejátszódik a megértés eseménye. Gadamer horizont–fogalma azért is

fontos, mert rávilágít, hogy az értelmezés nem lehet teljesen önkényes, hogy a

magunk módján érteni távolról sem azt jelenti, hogy figyelmen kívül hagyhatjuk az

értelmezett hagyomány saját értelemigényét. „A horizont az a látókör, amely mindent

átfog és körülzár, ami egy pontról látható. (...) Akinek van horizontja, az nem

szorítkozik a legközelebb levőre, hanem képes távolabb látni.” (Gadamer 1984:214)

A vers (értelmezés) olyan, mint egy színes korong… Azt mondják, ha egy színes

sávokra festett korongot bizonyos sebességgel pörgetünk, a színösszhatás fehér lesz.

Akik viszont képtelenek a színkombinációkra, nem fogják értékelni a fehér

illúziójának szépségét. Számukra a fehér nem is szín, és nem tudnak belőle kiolvasni

semmiféle üzenetet. S akkor valószínű, magyarázkodni kell: ez a fehér

tulajdonképpen most ez és ez a szín… Nézd, itt azt akartam mondani…

Tulajdonképpen a véleményem erről az, hogy… És megint magyarázni kell. És ez így

tart mindaddig amíg a korongon létező színek elfogynak. Így van ez valahogy néha a

verssel is. Nem elégszünk meg azzal, hogy a „színösszhatás fehér”, azaz tudjuk már,

értjük már a verset, felfogjuk a „fehér” értelmét, hanem túlértelmezzük,

túlmagyarázzuk, aztán egyszer csak a vers elalszik, mint öregember a kandallónál. Ez

is előfordulhat.

Ami pedig a verselemzést illeti, ez mindig gyakorlati célt követ: azért szedjük

ízekre a verset, azért sápasztjuk fogalmakká a költő képeinek eleven színpompáját,

azért fordítjuk józan képletekre a költemény ritmusának, esetleg rímeinek

érzékeinkben zsongó zenéjét, hogy a költészet nyújtotta ösztönös–öntudatlan

gyönyörűséget tudatos műélvezetté nemesítsük; hogy minden elemzett verssel

közelebb kerüljünk a költészet lényegéhez; hogy felfedezhessük mennyi érték és

gazdagság rejlik egy-egy szóképben. S hány szókép van egy-egy versben… Hogy

megértsük, hogy a versek képi erejükkel, hangulatkeltő erejükkel miért tudják

fantáziánkat és érzelmeinket megmozgatni, miért tudnak oly sok kellemes hatást

kiváltani. Gyakran mondom a hirtelen, elkapkodott megoldásokra hajlamos

színészjelöltnek, hogy nem elég csak a „miért szép” kérdésére válaszolni, próbáljon

meg a „hogyan szép” éppoly lényeges kérdésére is feleletet találni. Tegye meg ezt a

lépést is ki-ki saját tudásának és ismereteinek szintjén.
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Gyakori hibák a versmondásban

Oktatói tapasztalatom a versmondás típushibáinak igen gyakori előfordulása. A

legsűrűbben előforduló technikai vonatkozású hibák közé tartozik a szóvégek

indokolatlan felkapkodása és a névelők elnyelése. A hangsúlyozásbeli hibákon kívül

továbbá azzal szembesülök, amikor a vers kihagyásokkal, pontatlanul, nyelvi,

prozódiai, zenei „állagában” megcsonkítva hangzik el. Hiszen nem verses drámáról

van szó, ahol a „játék heve” mondjuk itt-ott még túlcsaphat a szigorú szövegmondás

igényén… A vers–nyelv természeténél fogva bizonyos mértékben különbözik a prózai

beszédtől, más a mondatfűzése, más lehet a központozása, legtöbbször nem bírja meg

az előadó önkényes belekontárkodásait.

Miképpen történik ez gyakorlatilag? Úgy, hogy a vers értelmi–gondolati

értékeire, szóval a „tartalomra” összpontosító színészjelölt igen keveset törődik a vers

formájával, rosszul mondja a szöveget, nevezetesen, és helyett olykor s-t mond (vagy

fordítva), el-elhagy vagy hozzátesz kötőszókat – például a hogy használata olykor

egészen önkényes –, nem különbözteti meg az olyan alakokat, mint tanítani-tanítni,

lengenek-lengnek stb., egyszóval tartalmilag ugyan "szóról szóra” reprodukálja a

szöveget, de ezt aztán úgy adja elő, mint a diák, akit a tanár felszólít, hogy mondja fel

a lecke tartalmát a saját szavaival. Szóval semmilyen körülmények között nincs joga

elvenni belőle, hozzákölteni, még olyan formában sem, hogy egyes szavakat, sorokat

– a leírt szövegtől eltérően – ismétel, ismételget a nagyobb hangsúly, de talán inkább

a remélt hatás kedvéért. Vagy a bizonytalanság. Ez is egy olyan tényező, ami

szerencsétlenül befolyásolhatja a versmondás sikerességét, hiszen rengeteg energiát

fordítunk arra, hogy eszünkbe jusson a memorizált szöveg. Holott, ha ez az energia

felszabadulna, ezt is a vers hatásosabb közvetítésére fordíthatnánk.

Továbbmenőleg, néha azt is tapasztalom, hogy a verseket annyira „értelmileg

tagolják”, hogy vers voltuk egészen elmosódik. Megtörtént, hogy művészi beszéd

vizsgán (a vizsgaanyag történetesen ugyanannak a költőnek a verseiből és prózai

műveiből állt össze), az egyik előadott novellát jó ideig versként hallgattam(uk)

aminek az volt az oka, hogy az előzőleg elhangzott versek egyáltalán nem tűntek

versnek; összevont soraikkal, szakaszaikkal, a legrosszabb helyen közbeiktatott

szüneteikkel, megbomlott ritmusukkal, mindenestől prózának tűntek.

Aki verset mond, annak feltétlenül el kell hinnie, hogy a magukat szavakban

kifejező művészek akkor írnak novellát, regényt stb., amikor kimondásra váró

igazságaik ezekbe a formákba kívánkoznak, és akkor írnak verset, amikor
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ugyanezekről csak versekben írhatnak. Hadd idézzem, mintegy bizonyításképpen

Benedek Marcellt: „… van olyan mondanivaló, amely a verses formát rákényszeríti a

költőre, s van olyan, amelynek már a helyzet, az alkalom miatt is egyetlen lehető

formája a próza.” Bizonyos tehát egyrészt, hogy van olyan mondanivaló, amely a

verses formát követeli meg magának másrészt nem véletlenül íródik épp olyannak,

amilyennek megírják. És ez pont úgy érvényes a klasszikus versre, mint a szabad

versre.

A verssorok megbotlásának a kérdése nem lényegtelen apróság. És nem

lényegtelen az és vagy s problémája sem. Mert igaz ugyan, hogy ettől még a vers

érzés és gondolat-madara magasra röppenhet, de az is igaz, hogy csak kínlódva,

csonka szárnyon, és nem olyan magasra, mint az ég, hanem csak egy faágig.

A vers kiválasztása

Megfontolandó és igen fontos, hogy milyen verset mondunk. Néhány kérdés

akaratlanul is mindig feltevődik:

1. Miért pont azt a verset, azokat a verseket akarjuk elmondani?

2. Illik-e személyiségünkhöz, belső világunkhoz, érzelmeinkhez?

A jó választáshoz, az önkifejezésnek ehhez a módjához (már ha adott a választás

lehetősége) szükséges az őszinte, igazi önismeret. Persze, nem könnyű azt a

személyes érzést, gondolatot pontosan, maradéktalanul megfogalmazni, hogy miféle

érzelem, felismerés is az, ami kikívánkozik belőlünk egyik vagy másik vers olvasása

után…

A művészi beszéd vizsgaanyaga többnyire úgy áll össze, hogy legalább egy

verset a diák maga is kiválaszthat. (Végtelen kíváncsisággal várom mindig a diákok

végső döntését, mert ez egyfajta önvallomás is és az ízléséről is árulkodik a hozott

vers.) És hozzátartozik az igazsághoz, hogy a fent említett szempontokat nem veszik

mindig komolyan. Megtörténik, és persze nem túl szerencsés dolog, hogy a

huszonéves színészjelölt olyan verset választ, amelyben az elmúlás, az idős kor

nehézségeivel szembesül. Hogyan is tudná élményszerűen, hitelesen tolmácsolni a

verset, amikor nincs valós élményanyaga, amelynek nyomán megközelíthetné a

verset? Bár az is előfordult – igaz, ritkán – hogy egyikük-másikuk torokszorító

hitelességgel volt képes elmondani az elmúlásról szóló verset; meglepő bölcsességgel,

érettséggel néztek szembe a ténnyel, hogy az élet mindenki nélkül, nélkülük is tovább

folytatódik. (Be kell vallanom, hogy az ilyen típusú választásoknál, mindig
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felülkerekedik bennem a kíváncsiság – bár fontosnak és meghatározó tényezőnek

tartom a versmondás érdekében ha a versbéli élményeket, érzéseket a diák is

megtapasztalta már valamilyen szinten – és azért megpróbáljuk, hogy segít-e ilyenkor

az a bizonyos átlényegülési képesség, amellyel a színésznek rendelkeznie kell?) Én

alapvetően igyekszem tudatosítani bennük, hogy a választás lehetőségével tudniuk

kell élni (különösképpen a jövőre nézve), mert az előadóművészt nemcsak a siker

lehetősége kell motiválja, hanem ugyanolyan mértékben az is, hogy a közönséget saját

ars poeticájáról meggyőzze, érvényre juttatva ezáltal a maga egyéniségét, szubjektív

viszonyulását is a kiválasztott irodalmi (érzelmi, gondolati) szöveghez. Ehhez pedig

az szükséges, hogy az előadandó verseket a saját egyénisége szerint válassza ki, s

azokat úgy tudja csokorba fogni, hogy mindkét szempontnak eleget tegyen. De akár

maga, akár általam választott verseket (vagy is) kell elmondania, törekvésem

mindenkoron arra irányul, hogy a magam belső hallását véletlenül se erőltessem rá, és

nem akarom elérni, hogy úgy mondja, ahogyan én mondanám. Jogot formálok viszont

a hangsúlyok elhelyezésére illetve kijavítására. Együtt keressük azokat a rejtett

titkokat, érzésbeli és gondolati tartalmakat, finomságokat, amelyeknek érzékeltetése

csak segítheti az előadásmódban. Együtt járjuk be az utat, melynek végén értjük a vers

lényegét és zenéjét, „tudjuk” a verset. Arra biztatom, hogy a versben megbúvó

szenvedélyeket, gondolatokat ott és akkor „szülje” meg, pont abban a pillanatban,

amikor elhangzik a vers, így az őt hallgatók részesévé válnak egy alkotó folyamatnak.

Mert pont úgy van az, ahogyan Gáti József már leírta: „a közönség részese akar lenni

a művészi élménynek, ezért kell az előadónak mindent a jelenbe sűríteni, most élni és

megeleveníteni, most gondolkoztatni művészi módon, a vers előadásának minden

pillanatában.” (Gáti 1973:117) És ez valóban elengedhetetlenül fontos, különben

közönybe és érdektelenségbe fullad a versmondás, fűzi tovább Gáti a gondolatot. És

arra biztatom, hogy előadásában észrevétlenül hangolódjék a vers természetes

beszéddé, „prózaivá”, helyezze át a verset az élő beszéd síkjára, hiszen a versmondás

emberi szóra, emberi beszédre való. Ne akarjon elkápráztatni, csak mondani akarjon

valamit. Mert ha van mit mondania és azt jól és őszintén mondja, mégis elkápráztató.

Azt mondja Benedek Marcell,22 hogy a költő akkor erkölcstelen, ha hazudik; ha léhán

és felületesen rajzolja meg a belső és külső világot, s ilyenképpen le kell tennie arról,

hogy költőnek tekintsék. Hozzáteszem, hogy a versmondó színész is erkölcstelenné

                                                          
22 Benedek Marcell: Kis könyv a versről. Kriterion, Bukarest, 1982.
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válik, ha hamisan, hazugul mondja a verset és le kell tennie arról, hogy

előadóművészként számon tartsák. Trükkökhöz folyamodni versmondás közben

annyi, mint félrevezetni a közönséget és azt a látszatot kelteni benne, mintha kapott

volna valamit.

Arra biztatom, hogy ne „verset mondjon”, hanem lelkiállapotot, érzelmeket,

gondolatokat fejezzen ki és teremtse meg azt a szükségszerű lebegő hangulatot, azt a

csodálatos egyszerűséget, mely ugyanakkor olyan mély, hogy egyszerre szól

ösztönhöz és szellemhez, érzelemhez és értelemhez. A megszólaltatáshoz pedig

elengedhetetlenül szükséges a vers tartalmi és formai sajátságainak kibogozása.

És arra nem biztatom sohasem, hogy szavaljon. Mert egyikük-másikuk néha

ennyivel is beérné. Talán kényelmi okokból, talán, mert nem elég beavatott még, hogy

felmérje: a versmondónak magasabb a mércéje, mint azt első látásra bárki is hinné;

hogy a verset nem lehet, nem elég csupán formailag, külsőleg helyesen elmondani –

ennyit tesz mindössze az, aki szaval –, az mindig belülről és mélyről kell fakadjon. A

szavaláshoz elég lehet a jó megjelenés, a kellemes orgánum, nem csoda, ha ilyen

esetekben azt érezzük, hogy külön gyönyörködtetésre, ne adj isten, saját

gyönyörködtetésére zengeti a hangját. És teszik ezt sajnos, sokszor nagy rutinnal

rendelkező színészek is. Hadd idézzem itt ezzel kapcsolatban Kacsó Sándort, akivel

harminc évnyi távlatból is a egyetérthetünk: „A versmondás más, mint a szavalás,

recitálás. Egyszerűbb, közvetlenebb. Mélyebbről jön, tehát mélyebb érzelmeket kelt a

hallgatóságban. Közelebb hozza hozzá a verseket, megérteti, megérezteti vele

titkosabb érzelmét, rejtettebb szépségeit. Úgyhogy néha kaparni kezd valami a

hallgató torkán, máskor hideg vagy forró áramlatok szaladgálnak végig a hátán.”

(Igazság, 1969. febr. 13.)

Érzelmek

Említettem már az ifjú pályakezdőt, aki versmondás közben összekeverte az

érzelmi telítettséget az érzelgősséggel. Az évek során meg kellett tapasztalnom a

másik végletet is, amit szintén nem követendő példaként említek. Arról a

színésztípusról (hallgató, pályakezdő) beszélek, aki szégyelli – néha legalábbis úgy

tűnik – az érzelmeit. Aki ifjonti magabiztosságában mélyen meg van győződve arról,

hogy őneki kell úgyszólván „újra lemásznia a fáról”, azaz lényegében elölről kell

kezdenie mindent, ami az előadóművészettel, a versmondással kapcsolatos. Aki úgy

gondolja, hogy a versmondásban csakis a racionalizmus, az értelmező szándék kell
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érvényesüljön, különben „maradi” lesz, márpedig ő a „haladiság” mellett szavazott és

bármilyen kérésnek, érvelésnek, ami versmondását a lélek felé terelné, határozottan és

makacsul ellenáll, persze a „tudományoskodó frigiditás” meg is bosszulja magát

versmondásában. És a kérdésre, hogy miért gondolja ezt így, jön a kimerítő válasz:

„csak”. Próbálom meggyőzni, hogy a vers mondanivalójának tágabb láthatárát tudja

majd felvillantani előadásában, ha érzéseit nem akarja mindenáron, erőszakosan

elfojtani. Továbbra is ellenáll… Töprengek és próbálom megfejteni, miért…?

Próbálok huszonévesként az ő fejével gondolkodni… Talán mert a mai vers

némelyike nem úgy képszerű, ahogyan azt a hagyományos költészetben megszoktuk,

mert hagyományos értelemben esetleg nem lírai alkotások…? Talán egy érdekes

szabad vers, egy bonyolultan formabontó vers, melyben esetleg bizarr képek, merész

asszociációk merednek eléje, melyek benne tovább dolgozva hasonlóan merész

asszociációkra késztetik – s tetszésének hasonlóképpen, de legalábbis másképpen ad

hangot…? (De hát a leglátványosabb formai újítások is legtöbbször valamilyen

hagyományban gyökereznek, s csak letisztultan, lehiggadva élnek tovább…) Így talán

érteném… Csakhogy amikor Szabó Lőrinc szonettjeit is úgy mondaná, mint egy

„csupafej”, akinek a dolga kizárólag a mindent megvizsgálás és a mindent megértés –

vajon kit becsült le jobban, Szabó Lőrincet, vagy önmagát? – megint értetlenül állok,

és ha kissé talán túlzásnak is tűnik azt mondom, hogy ez már különc, extravagáns

megnyilvánulás, amit még művészjelölttől sem kötelező elfogadni. De megpróbálni

megérteni és jó szóval megóvni örvényeitől, kötelesség. Persze, sokféle ilyen

különcködés volt és van. Egyik kellemetlenebb, a másik rokonszenvesebb.

Önmagukban nem is jelentenének komolyabb veszélyt, ha végső fokon nem ásnák alá

a jövendő művész arányérzékét, ítélőképességét. Nagy zászlólengetéssel adok igazat

Komlósnak, aki így fogalmaz A líra műhelyében című művében (128.) „… az

egészséges ember ösztönösen értelmes; beteg lélek az, amelyben e két erő elszakad

egymástól, vagy éppen csak az egyik működik. Az értelem nélküli ösztönnél csak az

ösztön nélküli értelem ostobább. Az ép lélekben érzés és gondolat egymást táplálja, az

érzésből gondolat lesz, s a gondolat talaján érzés fakad.” Szóval tapasztalom néha ezt

a másik végletet, miszerint (a diák szerint) az érzelmeknek nincs helye a

versmondásban. Azzal védekezik, hogy veszít a hitelességéből, úgy tesz, mintha az

érzelmek kinyilvánítása valami restellnivaló, rejtegetni való fölösleges sallang lenne.

Persze, persze, érzelgősnek lenni nem méltó a racionális emberhez, és nem is kell

annak lennie, hiszen az érzelgős fogalmába eleve beleérzünk valami nyálas, csinált
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szenvelgést, őszintétlenséget. De akkor ez azt jelentené, hogy érzelemmentesnek kell

lennie? Természetesen, nem…Mert igaz ugyan, hogy Szabó Lőrinc egy racionális

költő, de az is igaz, hogy páratlan, csodálatos szonettciklusát, A huszonhatodik évet

nem lehet úgy elolvasni, úgy elmondani – ha csak nagyon nem fegyelmezzük

magunkat –, hogy ne szoruljon el a torkunk a felindultságtól.

A meztelen gondolatnak, a puszta érzelemnek, az egyszerű indulatnak

önmagában kevés az esélye. Szóval a vers gondolat is, érzelem is, indulat is. És

ugyanezt kell éreznem a versmondásban is. Ismét Komlós Aladárt idézve

nyomatékosítom a fentieket: „… a vers nemcsak gondolat, s a legjava, az íze, a

zamata, szépsége vész el, ha kihántják érzéki testéből, gondolati vázára vetkőztetik,

racionális magvára redukálják. De gondolat is!” A racionalista szemlélet, az értelmi

hatásokra törekvés nem kell kizárja az emberi dolgok, az emberi lélek feletti

töprenkedést, azaz, az érzelmi hatásokra való törekvést, hiszen így bukkan elő a vers

valódi ereje, belső feszültsége, ízhatása. Gondolkodni, még nagyon eredetien

gondolkodni is, és érezni, s ezeket az érzéseket méltóképpen kifejezni: nem zárja ki

egymást, s az indulatok kifejezését sem. Enélkül nagyon "csendesre” sikeredik a

versmondás. Aki tehát kiáll a pódiumra, annak meg kell mutatnia magát, ki kell

tárulkoznia ahhoz, hogy versmondása élményszerű legyen. Nem lehet (ál)szerényen,

szemérmesen, rejtőzködve verset mondani, készen kell állni minden lehetséges belső

rezdülésre. A rációt és az érzelmeket egyaránt-egyidejűleg felkavaró előadásmód

szükséges ahhoz, hogy a vers valódi erejével tudjon hatni. Mert ha a versmondást

egyfajta önmegvalósításnak tekintjük, akkor ugye az elképzelhetetlen a versmondó

belső "képességeinek” a feltárása nélkül? A verset mondó színész érzelmi

(természetesen nem az érzelmi banalitások szabványszerű megjelenítéséről van szó)

azonosulása a verssel legalább olyan intenzitású kell legyen, mint a darabbéli

figurával való érzelmi azonosulás, csak éppen külső megjelenítésben legyen

mértéktartó. És hiába hajtogatja, hogy "ilyenképpen a versmondása nagyon szubjektív

lesz", mert nem lesz, ha elkerüli a szubjektív túlzásokat, legfennebb eredeti, hiteles,

egyéni és személyes tud lenni. (Csak hát vannak, akik az egyénit, az egyéniséget

összetévesztik az egyénieskedéssel. Egyéniség és egyénieskedés – rokon hangzású

szavak, s mégis mennyire távoli célokat, szándékokat jelölnek. Az első sziklaszilárd,

belsőleg fegyelmezett magatartást, akarások és vágyak összefonódását, a másik

oktalan változékonyságot, sokszor beteges csapzottságot, feltűnési viszketegséget

tolmácsol.) Olyasmire gondolok, hogy ilyenkor a szomorúság nem jut el a mindent
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elárasztó könnyekig, a mosoly pedig nem válik féktelen hahotázássá.

Előadásmódjának érzelmi tónusai egy jól behatárolt erőtérben modulálnak: nem

szenvedőbb s nem szenvedélyesebb, nem ujjongóbb s nem szigorúbb a kelleténél. Ezt

pedig meg kell tudni érezni. A vers előadásmódjának intellektuális jellege nem

zárhatja ki teljes mértékben az érzelmi jelleget, hiszen a jó versmondó nemcsak arról

vesz tudomást a versből, amit józan, hideg ésszel felfoghat, hanem arról is, ami az

érzelmeit felébreszti a szunnyadásból. A jó versmondás igenis "szenvedélyt, erőt”

jelent, nemcsak a „szavak statikáját”. (Kosztolányi) Az előadásmód mélysége és

intenzitása tehát az érzések kifejezésének, de semmilyen körülmények között nem

azok eltiprásának a függvénye. Fontosnak tartom itt kiragadnom azt az

interjútöredéket, amelyet Mezei András készített Nemes Nagy Ágnessel (Élet és

Irodalom, 1967. május 13.). Arról kérdezi, hogy miért fél a modern ember egyenesbe

kimondani érzelmeit, hiszen lám, lírájában azokat, indulatait ő maga is (mármint

Nemes Nagy Ágnes) tárgyakra, természeti jelenségekre vetíti ki. Íme a válasz: „Nem

fél kimondani. Csak másképp mondja, mint azelőtt. Hosszú huzalrendszerekbe vezeti

– tárgyakba, természetbe, képekbe –, úgy transzformálja, erősíti, mint az áramot.”

Nos, ugyanez érvényes a "csupafej” beállítottságú versmondóra: mondja ki, ha

másképp is, máshogyan, de mondja ki, mutassa meg az érzelmeket. Próbálkozzék,

ahogyan Füst Milán mondta, koturnuszon s amennyiben „a koturnusz a lélek

koturnusza", abban "aztán már nyugodtan lehet egyszerűen mondani”. (Latinovits

1979:75)

Minden vers elemzésekor nagyon fontosnak tartom a versbéli kedély, hangulat,

indulat érzékenységét figyelembe venni, úgy boncolgatni a verset, hogy ne csupán

racionális megállapítások tárháza legyen, hanem érezze meg, élje át a versmondó a

különböző érzelmi állapotokat, mert a versben rejlő érzelmi gazdagság kibontása-

kulcs a vershez. Mert a verset nem elég érteni, érezni is kell. Kötelessége minden

egyes szó érzelmi felhangjait, értelmi rétegeit ismerni és feltárni. Fogadja el

alapszabálynak a latinovitsi szabályt, miszerint a papírra rögzített szó, a

kikristályosodott mondandó az előadón keresztül integrálódik értelemmé és

érzelemmé. Az értelem, az érzelem és a hangzás hatásbeli egysége révén válhat a

versmondás valóban művészi szintű kommunikációvá. Így talán megsejthet,

megsejtethet valamit a titokból, ami a vers. Így nyújthatja a versszerető közönség

számára azt a többletet, amitől versmondása élményközpontú művészi élménnyé

fokozódik. Különben az efféle „egyéni utakon” való baktatás csak különcködés lehet,
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semmi más. És szólhat az a vers akár csillaghalmazok didergető kékségéről vagy akár

integrálszámításról, az „örök kedves” halványodó emléke helyett akár városszéli

szemétlerakatról (a sarkított példák szándékosak), a legfontosabb az, hogy az értelem

és az érzelem szimmetriáján emelkedjék szárnyra a szó: érzelmileg is, gondolatilag is

felbolygasson. Mert „létezik érzés szerinti tudás és ugyanígy létezik tudás szerinti

érzés”.23 A jól elmondott vers után hűségesnek kell érezze magát a versmondó: hű

volt az érzéseihez, hű volt a gondolataihoz, egyiket sem tiporta el a másik rovására és

egyikre is, másikra is fény vetült. De ha versmondása közömbös, csak a felületen

marad, az olyan, mint amikor egy zselatinnal bevont ricinuscseppet nyelünk le: nincs

semmi íze, se nem keserű, se nem édes, és nem tudni, mit tartalmaz.

Mindent lehet, szabad, sőt kell, csak épp az emberi lélekhez fűződő evidencia

fonalát ne metssze el az előadóművész, hiszen a versmondás egyike az ember művészi

tevékenységeinek, egyike azoknak az alkotásformáknak, amelyben hangot adhat

ezernyi komponensből álló életérzésének, a legkülönbözőbb súlyú és jellegű

érzelmeknek, törekvéseknek, gondolatoknak, azaz kiteljesítheti önmagát. És

előadásmódjában minden szónak úgy kell felcsendülnie, mint születése pillanatában:

egyszerűen és mélyről, meggyőzően és képszerűen; el kell tudnia választani a

tetszetőst a valóditól, az ügyeskedést a művészi virtuozitástól, le kell tudni mondania

örökre a lazaságokról. Maradjon egyszerű és közvetlen, de sohasem jellegtelen,

súlytalan; maradjon egyszerű és mégis izzó, a (vers)beszéd árnyalatainak a mestere, a

versek katarzisképző csomópontjaira irányuló előadásmódot magáénak valló. Legyen

képes mindig a benne rejlő stílusérzékkel a vers értelmi és formai értékfokát kimérni

úgy, hogy azt lélekközelbe hozza közönsége számára. S ha már verset mond, abban is

érezze felelősnek magát, hogy vállalja érzékenységét. Bizonyos, hogy ilyenképpen

nagymértékben hozzásegíti közönségét ahhoz, hogy a versben alámerüljön, s talán

ahhoz is, hogy a vers mindennapi olvasmánnyá váljon. Az a nagyon megfontolandó

tolsztoji gondolat kívánkozik ide, miszerint az igazán jelentős művészet látszatra nem

is kelti a művészet benyomását.

A vers eredetileg, valamikor énekként született, hangzásélményt hivatott

betölteni. „… szóruhája valamely pillanatnyi megrendülésnek, olyan ritmikus kiáltás,

mely már évszázadokkal ezelőtt lelket öntött abba, aki az evezőt húzta, vagy köveket

                                                          
23 Nádas Péter: Esszék. Jelenkor Kiadó, Pécs, 1995.
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cipelt felfelé egy lejtőn.”24 Később megalkudott a szóval elmondókkal, végül írott

verssé „némult”, ám az írott, a néma vers ismét meg akar szólalni: hangzásélményt

akar nyújtani. „A vers olyan emberi beszéd, ami a dallal, az ősi dallal rokon…”,

mondja Latinovits is, majd így folytatja: „A vers az ember legtöményebb

megnyilvánulása, leganyagtalanabb röpülése, legforróbb vallomása a létről. A

legszentebb játék. A kifejezhetetlen körbetáncolása, megidézése, ritka szertartás,

míves fohász. Valami, ami születésének pillanatában, a halhatatlanságra tart igényt.”

(Latinovits 1979:96)

A vers és a versmondás a színészi élet szerves részévé kell váljon A vers nagyon

személyes mű. Talán a legszemélyesebb. A versmondás szintén az. Olyan

kitárulkozási forma, amellyel ki lehet mondani a kimondhatatlant; amelynek révén a

színész nagyon sokat megmutathat magából, amelyben gyötrődés, gyönyör és

önemésztés, ráció és ösztön egymásba burkolózva és egymást feltételezve nyilvánul

meg, és amellyel tudósítani lehet, ha úgy tetszik, igazzal megörvendeztetni. És

tagadhatatlanul egész embert kíván. És némi túlzással élve, azt is mondhatnám, hogy

egyszemélyes színház, vagy inkább a „színjátszás egyszemélyes műfaja”, melybe

minden személyiség, életkor, helyzet belefér. És ugyanakkor élmény, amelyért

minden versmondónak elsősorban önmagával, legbensőbb énjében kell megküzdenie.

Hosszú, lelkiismeretes, konok – szép munka eredménye lehet csak a jó versmondás,

mely nem tűri meg a hanyagul odavetett szót, hiszen itt mindennek értelme és ára van;

melynek mindenkor sugároznia kell a nyelv és a beszéd erejét-szépségét, a

versszeretetet és az örökérvényű előadói becsvágyat, mely ugyanakkor a színészé is:

az őszinte kitárulkozás. Az pedig nagy teher, hiszen attól függően, hogy hogyan

mutatja meg magát, alakul majd a színészversmondó sorsa irigylésre méltóvá vagy

kegyetlen megpróbáltatásoktól megtörtté. És mindezek után és mindezek ellenére még

valami: nem minden jó színész tud jól verset mondani, és nem minden színész, aki jól

mond verset, jó színész is. De ennek az ellenkezője is igaz lehet; legalábbis

előfordulhat. Előfordulhat, de nem szabály…

                                                          
24 James Joyce Ifjúkori önarcképében mondja Stephen.
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Összegzés

A beszéd – mely nem egyéb, mint a működésben lévő nyelv – olyan

individuális jelenség, amellyel képesek vagyunk érzéseinket, gondolatainkat egymás

tudomására hozni. A kommunikációs folyamatban a beszéd összefoglalja mindazt,

amit az egy nyelven beszélők érintkezésük során egymásnak mondanak. A beszéd a

világban él, és nagyon sokféle lehet, hiszen valamennyien sokfélék vagyunk és

sokféle lehet a szándékunk, érzésvilágunk, mondanivalónk. A beszéd hétköznapi

cselekvés, amely egy életen át elkísér bennünket. De hogy hogyan beszélünk, az

nagyon jellemző ránk, személyiségünk tehát a beszéd révén nyitott könyvvé válik.

A színész számára, akinek egész életében egyik legfontosabb kifejezőeszköze

a beszéd, a négy éven át tartó képzés folyamatában a színjátszás technikai elemeinek

elsajátítása magától értetődő követelmény. Ezen belül is a beszédtechnika és később a

művészi beszéd szerepe kardinális helyet foglal el. A beszédtanítás helye a művészi

oktatásban egy olyan egységes és következetes folyamat, amelynek a

színészmesterségbe való beépülésében rejlik a lényege, hiszen a színpadi karakterek

és szituációk sokasága arra ösztönzi a színészt, hogy a beszéd általános funkcióján túl

képes legyen rátalálni és érvényesíteni a művészi funkciót is. Erre pedig

legalkamasabb eszköz a beszélés és ezen belül a beszélés módja. Továbbmenőleg,

minden körülmények között tudnia kell a közvetlen beszédtevékenység illúzióját

kelteni, vagyis az írott alapról megszólaltatandó szöveg, úgy kell elhangozzék, mintha

az spontán beszéd terméke lenne.

A színészoktatásban a beszéd kettős szerepet tölt be: egyrészt eszköze,

másrészt tárgya is a képzésnek. A tudatos alkotómunka során egy szöveggel való

kapcsolatban is (amely értelemszerűen magába foglalja az értelmezést és a hangzást),

érvényesülnie kell egy bizonyos fajta kreativitásnak: „beszédnek, szövegnek egyaránt

az értelmezés hermeneutikai folyamatában kell alakulnia, pontos szándékokkal

megragadott helyzetben, éppúgy, ahogy a kreatív színpadi játékban, vagy az

improvizáció folyamatában”(U.Zrínyi 2001:161). A beszéd művészete tehát nemcsak

a technikai felvértezettséget, hanem a kreativitás érvényesülését is feltételezi.

Pedagógiai szempontból és a személyiség fejlesztése szempontjából is fontos tehát

teret biztosítani ennek a törekvésnek. A művészi kommunikációban – legyen az
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színpadi játék, vers vagy prózamondás – a beszédet nem lehet pusztán gyakorlati

célokat szolgáló eszközként használni; ahhoz, hogy esztétikai funcióját betöltse,

kifejezőereje, a szemléletesség, az érzékletesség révén a művészi megvalósítást kell

megcélozza. A színész beszédmegnyilatkozása nem egy konvencionális aktus, hanem

a művészi teljesítményt szolgáló felelősségteljes, kreatív cselekvés.

Egyes színészhallgatók számára a versmondás messze áll a művészi

kielégülést nyújtó kommunikációs aktustól, aminek az ellenkezőjéről fontosnak

tartom őket meggyőzni. A versmondás fontossága a színészképzésben meghatározó

jellegel bír, mert érzelmileg és esztétikailag egyaránt gazdagít, ez pedig a színpadi

szerep egyéni megformálásában is kamatoztatható. A beszédművészet érvényesülése a

versmondásban hangsúlyozottan „tettenérhető”. A versbéli gondolat, érzelem és

indulat, a versmondó színész élményközpontú és élményszerű előadásmódja csakis a

beszéd révén valósulhat meg. A versmondás, mint a művészi kommunikáció sajátos

formája, megköveteli azt a különleges létállapotot, amelyben az érttető, láttató és

éreztető előadásmóddal a színész átadja a vers érzelmi – értelmi üzenetét. A színész

személyes kisugárzása és a nonverbális eszközök használata releváns módon

alakíthatja a művészi teljesítmény összhatását és mértékét.
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FÜGGELÉK I.

Jó pár éve annak, hogy egyetemünkön meghonosodott, gyökeret vert a

gyakorlat, miszerint az első éven mindig X tanár, másodéven pedig mindig Y tanár

tanítja a beszédtechnikát. Ebben a felállításban jómagam mindig Y vagyok.

Az egy tanévet felölelő képzés után tehát a diáknak, ha nem is tudatosodott

mindenikben száz százalékosan a technikai képzés vitathatatlan fontossága, már nem

számítanak újdonságnak a helyes légzéstechnika alkalmazását, a helyes artikulációt,

az érthető szövegmondást, a helyes hangmodulációt, a jó hangsúlyozást stb. felölelő

követelmények.

Így hát minden egyéni foglalkozáson – ermészetesen kinek-kinek a sajátos

problémájának függvényében fektetve a hangsúlyt az egyes feladatokra – mindig sort

kerítünk a következő gyakorlatok elvégzésére:

• Légzőgyakorlatok (nem szövegesek és szövegesek egyaránt)

• Terheléses légzőgyakorlatok (ebben a gyakorlatban a szövegmondás különböző

testhelyzetekben különböző nehézségű tárgyak emelgetésével párosul, és az a

nagyszerű, hogy ki-ki testi mobilitása illetve fantáziája szerint variálhatja)

• Kilégzési gyakorlatok változó intenzitással és ritmussal (a levegővel való tudatos

gazdálkodás tökéletesítése)

• Artikulációs gyakorlatok (nem szövegesek és szövegesek)

• Összetett gyakorlatok az artikuláció tökéletesítése szempontjából

• Rezonanciát erősítő gyakorlatok (nem szövegesek és szövegesek)

• Gyorsasági gyakorlatok változó légzésfeladatokkal kombinálva

• Hangindítási gyakorlatok (kemény-lágy-változó)

• Hangszíngyakorlatok (világos-sötét-fojtott)

• Hangerőgyakorlatok (suttogás-halk-középhangos-hangos-nagyon hangos)

• Hangmagasság illetve mélységi gyakorlatok

• Minden szöveges gyakorlatnál a fokozott zöngeképzés alkalmazása
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• Hangsúly és beszédritmusgyakorlatok

Az órarend szerinti heti félórás leosztás persze nem elegendő a maradéktalanul

kielégítő munkára; inkább arra jó – feltéve, hogy a diák a köztes időben naponta végzi

a számára kiszabott, és egyéb olyan technikai gyakorlatokat, amelyekről úgy tűnik,

hogy nem okoz gondot, hiszen a folyamatosság és a következetesség ebben a

munkában elengedhetetlen –, hogy hétről hétre ellenőrizzük a célkitűzések

megközelítését. Az órákon felhasznált szövegek többnyire változóak, mert egyúttal az

első látásra való igényes olvasás képességét is fejleszthetjük, és mert

meggyőződésem, hogy a színésznek bármilyen szöveggelm, ha először látja, olvassa

is, tudnia kell bánni. Ilyen értelemben a szövegnek nincs jelentősége; pontosabban

fogalmazva, a hangját nem csupán a a szöveg ismeretének függvényében kell uralnia.

De azért létezik két alapszöveg, amelyhez bármikor szívesen nyúlok. Az egyik A

látogató (Konrád György) néhány részlete, a másik pedig Babitsnak a Fekete országa,

amelyben azonban a feketét általában megecetesedettre vagy (és) barackkukacosra

cseréljük: Megecetesedett országot álmodtam én, ahol minden megecetesedett volt,

minden megecetesedett, de nem csak kívül, csontig, velőig megecetesedett,

megecetesedett megecetesedett, megecetesedett, megecetesedett – megecetesedett ég

és megecetesedett tenger, megecetesedett fák és megecetesedett ház, megecetesedett

állat, megecetesedett ember, megecetesedett öröm, megecetesedett gyász-

megecetesedett érc és megecetesedett kő és megecetesedett föld és megecetesedett fák

– megecetesedett férfi, megecetesedett nő és megecetesedett, megecetesedett,

megecetesedett világ.

És az általam is használt beszédtechnika könyveket véve alapul (Montágh,

Fisher, Hernádi, Stollár) összeállítottam egy gyakorlatsort, amelyet a legnagyobb

időhiányban is előkaphatnak s bárhol, bármikor végezhetik.

I. Artikulációs és gyakorlatok

• máná-mana-mene-mini-mono-munu-münü; máná-mana-mene-mini-mono-munu-

münü stb.

• nálá-nala-nele-nili-nolo-nulu-nülü; nálá-nala-nele-nili-nolo-nulu-nülü stb.

• jálá-jala-jele-jili-jolo-julu-jülü; jálá-jala-jele-jili-jolo-julu-jülü stb.

• lájá-laja-leje-liji-lojo-luju-lüjü; lájá-laja-leje-liji-lojo-luju-lüjü stb.
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• mábálá-mabala-mebele-mibili-mobolo-mubulu-mübülü; mábálá-mabala-mebele-

mibili-mobolo-mubulu-mübülü stb.

• mábálárá-mabalara-mebelere-mibiliri-moboloro-mubuluru-mübülürü; mábálárá-

mabalara-mebelere-mibiliri-moboloro-mubuluru-mübülürü stb.

• mábálárájá-mabalaraja-mebelereje-mibiliriji-mobolorojo-mubuluruju-mübülürüjü;

mábálárájá-mabalaraja-mebelereje-mibiliriji-mobolorojo-mubuluruju-mübülürüjü;

• bede-bede-bá-bede-bede-ba-bede-bede-be;bede-bede-bá-bede-bede-ba-bede-bede-

be stb.

• bere-bere-bá-bere-bere-ba-bere-bere-be; bere-bere-bá-bere-bere-ba-bere-bere-be;

•  bele-bele-bá-bele-bele-ba-bele-bele-be; bele-bele-bá-bele-bele-ba-bele-bele-be;

• bete-bete-bá-bete-bete-ba-bete-bete-be;bete-bete-bá-bete-bete-ba-bete-bete-be;

• kili-kele-kélé-tili-tele-télé; kili-kele-kélé-tili-tele-télé stb.

• kilili-kelele-kélélé-tilili-telele-télélé; kilili-kelele-kélélé-tilili-telele-télélé stb.

• pátáká-pataka-petege-pitiki-potoko-putuku-pütükü;pátáká-pataka-petege-pitiki-

potoko-putuku-pütükü stb.

• pátágágá-patakaga-petekege-pitikigi-potokogo-putukugu-pütükügü;pátágágá-

patakaga-petekege-pitikigi-potokogo-putukugu-pütükügü stb.

• ákk-akk-ekk-ékk-ikk-okk-ukk-ükk; ákk-akk-ekk-ékk-ikk-okk-ukk-ükk stb.

• ákká-akka-ekke-ikki-okko-ukku; ákká-akka-ekke-ikki-okko-ukku stb.

• hátha hozzuk már ma; hátha hozzuk már ma stb.

• eljártunk hozzájuk; eljártunk hozzájuk stb.

• már ma vártam rá; már ma vártam rá stb.

Ezeket a gyakorlatokat egy bizonyos idő után aztán – a diák technikai

felvértezettségének függvényében – alkalomszerűen és spontánul kombináljuk.

Például megváltoztatjuk a magánhangzók megszokott sorrendjét vagy a kili-kele kélé

hangsort a lájá-laja-leje hangsorral, a mábálá-mabala-mebele hangsort a jili-jolo-julu-

jülü hangsorral variáljuk, s ilyenképpen végtelen számú kombinációs lehetőségeink

vannak. Tapasztalatom szerint – a hangzóképzés és a helyes artikuláció szempontjait

figyelembe véve – a már megszokott sorrendű hangoztatások sokrétű kombinálása

fokozottabb koncentrációra készteti a diákot.
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Igen nagy fontosságot tulajdonítok a rezonanciát fokozó gyakorlatoknak, hiszen a

színész számára az a bizonyos elöl szóló hangon való beszélés az egyik legfontosabb

célkitűzés kell legyen. Ez pedig gyakorlatilag azt jelenti, hogy a rezonánsüregek

fokozottan vesznek részt a beszédben. A következő gyakorlatokat, miután közepes

hangerővel és kellő rezonanciával vagyunk képesek megszólaltatni, egy időben

hangerőgyakorlatként is használjuk. Pár hét gyakorlás után azzal is próbálkozunk,

hogy a rezonáltatás a normálistól (laza terpesz, könnyű séta, széken ülve) eltérő

testhelyzetekben is (hasra feküdve és homorítva, hanyatt feküdve, miközben a

lábakkal lassított tempójú hasizomgyakorlatokat végeznek, vagy épp csak megemelik

úgy, hogy 45 fokos szöget zárjanak a talajjal stb.) megszólal-e?

II. Rezonancia és hangerőfokozó gyakorlatok

• bbábbbbábbbábbbá-bbabbbabbba-bbebbbbebbbbbe stb.

• bbibbbbbibbbibbbbi-bbobbbobbbo-bbubbbubbbbubbu stb.

• zzázzzázzzázzzá-zzazzzzazzzzazzza-zzezzzezzezzze stb.

• zzizzizzzizzzi-zzozzzozzzzozzzo-zzuzzzuzzzzuzzzzu stb.

• mmmánnnámmm-mmmannnammm-mmmennnemmm stb.

• mmminnnnimmmm-mmmonnnommmm-mmmunnnummm stb.

• mmmámmmmámmmm-mmmmammmammmmm-mmmmemmmmmemmmmm;

• mmmimmmmmimmm-mmmommmmomommm-mmmummmummm stb.

• vvávvvávvvá-vvavvvavvvavvva-vvevvvvevvve stb.

• vvivvvivvvi-vvovvvovvvvo-vvuvvvvuvvvu stb.

• Gilinnnng-galannng, szól a harannnng, bimmm-bammmm-bimmmm-bammm stb.

• Csennngő szól, ginnngalló, röppenj már pillangó stb.

• Bambán bámul, midőn megzendül az ég stb

• Egy dombon ballag, midőn megzendül az ég stb

• Ennyi magyar labdarúgó indul majd a győzelem reményében stb

• Minden a legnagyobb rendben stb

• Ősz húrja zsong, jajong, busong a tájon stb.

A beszédben előfordul néha, hogy mássalhangzótorlódások nehezítik az igényes

kiejtést. Ezért gyakran mondatok nyelvgyötrőket. A beszédsebességet egyre

erőteljesebben fokozva, egy-egy nyelvgyötrőt egyenletes hangerővel, tiszta
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hangzóképzéssel legalább tíz-tizenötször kell hangoztatni anélkül, hogy a tempó az

érthetőség rovására menne. Nem megvetendő szempont az sem, hogy – tapasztalatom

szerint – a diák számára néha fárasztónak és unalmasnak tetsző egyéb technikai

feladatokhoz képest hangulatjavító hatásuk van.

III. Nyelvgyötrők

• Meggymag, meggymag, meggymag.

• Cseresznyemag meg meggymag. Cseresznyemag meg meggymag.

• Sommag meg vadmeggymag. Sommag meg vadmeggymag.

• Kipked-kapkod. Kipked-kapkod. Kipked-kapkod.

• Kéksisakosok sokasága. Kéksisakosok sokasága. Kéksisakosok sokasága.

• Puha papucs pápuáknak. Puha papucs pápuáknak. Puha papucs pápuáknak.

• Abroncsroncsból roncsabroncsba. Abroncsroncsból roncsabroncsba.

• Sárga bögre, görbe bögre. Sárga bögre, görbe bögre.

• Bebugyolálták borogatásba. Bebugyolálták borogatásba

• Gyönyörű, gömbölyű gyömbérgyökér. Gyönyörű, gömbölyű gyömbérgyökér.

• Moszkvicsslusszkulcs. Moszkvicsslusszkulcs.

• Jakab kapuján hatvanhat, tarka, vak vadgalamb ül

• Két kék kőkút körül ireg-forog törpe, tarka, kurtafarkú töröktyúk.

• Itat a csetneki csikós a tiszán. Itat a csetneki csikós a tiszán.

• Sárga cserépből csinált csengő cseng a csetneki csikós sárga csikója nyakán.

• Jó nyár jár rája. Jó nyár jár rája. Jó nyár jár rája. Jó nyár jár rája.

• Vasmag meg mágnesvas. Vasmag meg mágnesvas. Vasmag meg mágnesvas.

• Kilencöles köleskazal. Kilencöles köleskazal.

• A maga papagája nem a mama papagája. A maga papagája nem a mama papagája.

• A mama papagája nem a papa papagája. A mama papagája nem a papa papagája

• A papa papagája nem a maga papagája. A papa papagája nem a maga papagája.

• A papagáj mamája nem a mama papagája.

• A mama papagáját vagy a papa papagáját?

• Jobb egy habzsi, mint egy kapzsi. Jobb egy habzsi, mint egy kapzsi.

• De dadogok, de dadogok. De dadogok, de dadogok.

• Karikaturista turista furfangos sürgönye.
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• Csinos, csíkos cinkcsészében cukros csirkecomb van.

• Föld bömböl, döbörög, ördögökhöz könyörög.

• Pecsenyekecsegéből friss kecsegepecsenye.

• Pecsenyekacsából friss kacsapecsenye.

• Ó, én karimás kalapom, ha én téged megkarimásíttalaníthatnálak.

• Ó, te fekete köpönyeges, ha én téged megköpönyegesítteleníthetnélek.

IV. A beszéd és a mozgás koordinációja

A színház, mint a legösszetettebb a művészetek közül, feltétel nélkül

megköveteli a színésztől a koordinációs képességet, illetve annak folyamatos

fejlesztését. A száraz technikai gyakorlatokat, amelyek a színész légzését, kiejtését,

hangadását hivatottak tökéletesíteni, akkor tudja valóban művészete szolgálatába

állítani, ha a fent említett készsége oly tökélyre emelkedett, hogy légzését valóban

képes a beszéddel, illetve beszédét a légzéssel és a mozgással koordinálni.

Ennek a többsíkú színpadi figyelemnek és koordinációnak a fejlesztését

szolgálják azok a terheléses koordinációs gyakorlatok, amelyeket másodéven

végeznek a diákok. Summásan fogalmazva, ennek a lényege: harmóniateremtés a

beszéd és a fizikai cselekvés ritmusának különbözősége ellenére. Az alapelv tehát az,

hogy egy líraibb indíttatású szöveget pergőbb, dinamikusabb mozgással párosítsunk

vagy éppen fordítva. Ez egy annyira "gyakorlati” gyakorlat, hogy nehéz pontosan és

lényegretörően leírni, de megpróbálom körvonalazni, hogy is fest ez a valóságban.

I. egység: Adott tehát mindenki számára egy nem túl hosszú vers (használtam

ehhez Shakespeare- és Szabó Lőrinc-szonetteket, részleteket a Tücsökzenéből és A

szegény kisgyermek panaszaiból stb.). A gyakorlat elsősorban és mindenek ellenére

természetesen szövegközpontú, ezért először arra törekszünk, hogy az adott verset a

hagyományos, klasszikus értelemben vett megelevenítés szempontjait (értelmi és

érzelmi megközelítés) figyelembe véve, tudjuk.

II. egység: Ezután – a vers mondanivalója, hangulati, érzelmi töltetétől

függetlenül, vagyis a mozgással nem játsszuk el, nem illusztráljuk a szöveget –

következik egy pergő ritmusú, vagy éppenséggel egy lassú, hosszan és erőteljesen

kitartott (például nagyon lassú tempójú fekvőtámaszok beiktatása), fizikailag kissé

megterhelő és a testet folyamatos mozgásra kényszerítő gyakorlatsorozat

összeállítása, amely bármilyen elemeket tartalmazhat (torna, akrobatika, aerobic stb.)
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kinek-kinek fantáziája és teherbírása szerint. Ez természetesen nem jár együtt

semmilyen kötöttséggel, így hát az összeállított mozgáskompozíció évről évre

változatos, érdekes koordinációs gyakorlatok születését eredményezi. És ezután

következik a

III. egység, maga a koordinációs gyakorlat vagyis I+II, ami a kidolgozott vers

és a kidolgozott gyakorlat, ha úgy tetszik, fizikai cselekvés egyidejűségét jelenti. Igen

ám, de itt jönnek a gondok… Az első és legszembeötlőbb jelenség az, hogy arca és

tekintete kifejezéstelenné válik (pedig az is alapkövetelmény, hogy a fizikai terhelés

ellenére, mimikája és tekintete a vers „meghosszabbítása” kell hogy legyen),

mechanikusan mondja a – például – szerelmes verset. Persze, ebben a helyzetben már

nem lehet megkövetelni az előadásmód érzelmi telítettségét, de azt igen, hogy az

eredetileg elképzelt hangmodulációkat, hangsúlyokat, szüneteket stb. átmentse. Ám

kellő koordinációsképesség hiányában a versbeszéd elveszíti eredeti formáját,

máshová kerülnek a hangsúlyok, elhalványulnak a hangszínek, eltolódnak a szünetek,

a fizikailag megterhelő cselekvés miatt képtelen légzését a beszéddel koordinálni, s

gyakran vesz úgy levegőt, hogy értelmi egységet bont, egyes hangzók eltűnnek;

egyáltalán az egésznek megváltozik a ritmusa; a diákok kezdetben önkéntelenül

ráhangolódnak a fizikai cselekvés ritmusára, az eredeti elképzeléshez képest pergőbb

vagy sokkal lassúbb lesz a beszéd, holott külön-külön mindkettőnek egymástól

függetlenül, illetve egymást kiegészítve kell érvényesülnie. Ékes bizonyítéka ez

annak, hogy a beszéd és a mozgás egymástól elválaszthatatlanul, harmóniában kell

létezzen. Hosszas gyakorlások eredményeként (bár ez emberenként változik) aztán

végül csak megszületnek a valódi beszéd és mozgáskoordinációs gyakorlatok:

mindkét egység él külön-külön illetve művészi szimbiózist alkotnak – és ez volt a cél

– a harmadikban. A vizsgán igen fontos támpontot és viszonyítási alapot jelent a

nézők számára az, hogy a vers kétszer hangzik el: először teljes értelmi és érzelmi

telítettségében, másodszor pedig a koordinációban. A gyakorlat akkor volt jó, ha

akusztikailag – legalább hozzávetőlegesen – hasonló élményt volt képes nyújtani.

A gyakorlat nehézségét az év végi vizsgára számottevően fokozza a zene,

amelyre a diáknak szabályos koreográfiát, táncot kell kidolgoznia és ilyenképpen

koordinálnia azt a szövegmondással. A főfeladat természetesen itt is a vers

összhangzatának megőrzése a rendhagyó beszédhelyzet ellenére.
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FÜGGELÉK II.

Felmérés

Tárgykör: a versmondáshoz való viszonyulás vizsgálata színész-hallgatók körében
Megkérdezettek száma: 23
Nemenkénti megoszlása: 12 fiú – 11 lány

1. Miért szeret és/vagy miért nem szeret verset mondani?

Fiú % Lány %
Szeret-e verset mondani 6 50% 7 63%
Nem szeret 4 33% 3 27%
Bizonytalan 2 17% 1 10%

Mindkét kategóriában a verset azért szeretik mondani, mert segít a személyes
megnyilatkozásban, az érzések feltárulkozásában.
A versmondást nem kedvelők gátlásokra hivatkoznak, nem szeretnek mások előtt
megnyilatkozni. Nem tartják jónak, hogy kötelezik a versmondást.
A bizonytalanok számára a vers néha fontos, néha nem, számukra nincs eldöntve,
hogyan viszonyulnak a versmondáshoz.

2. Milyen típusú verset szeret illetve nem szeret mondani?

(Amelyekben cselekmény van, amelyekben különböző hanghatások
érvényesíthetők, amelyekben mély érzéseket, hangulatokat kell
kifejezni, amelyeknek frappáns, hatásos befejezésük van,
klasszikusokat vagy kortárs verseket stb.)

A fiúk közül
4 a mély érzelmeket kifejező verseket szereti,
3 a cselekményes verseket,
1 a klasszikusokat
4 mindegy, csak találjon benne valamit, ami megérinti

(ketten külön hangsúlyozzák, hogy a hanghatásokra nem kell törekedni).
A lányok közül:

4 a mély érzelmeket kifejező verseket szereti,
2 a cselekményes verseket,
1 a klasszikusokat
4 mindegy, csak találjon benne valamit, ami megérinti.

3. Hogyan közelíti meg a verset, azaz milyen a tanulási folyamata?
(Szöveget tanul soronként, versszakonként, gondolati egységeket térképez fel,
addig olvasgatja, amíg már kívülről tudja, ízlelgeti a lehetséges technikai
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lehetőségeket szövegtanulás közben, vagy majd a későbbiekben próbálkozik,
esetleg a véletlenre bízza stb.)

A fiúk közül:
2 soronként magol
7 gondolati egységenként tanul
1 a végső technikai formára törekszik:
2 vegyíti a magolást a gondolati egységekre való bontással.

A lányok közül:
1 soronként magol
7 gondolati egységenként tanul
1 a végső technikai formára törekszik:
2 ismételten olvassa az egész költeményt, amíg megtanulja.

4. Ha már nincs gondja a szövegtudással, hangosan, mechanikusan

mondogatja vagy halkan, ízlelgeti az egyes részeket, netán csak

gondolatban ellenőrzi magát?

A fiúk közül:
5 hangosan, mechanikusan mondogatja
2 halkan ismételget
4 gondolatban ellenőrzi magát
1 a hangos és a halk ismételgetést alkalmanként felváltva gyakorolja.

A lányok közül:
5 hangosan, mechanikusan mondogatja
2 halkan ismételget
2 gondolatban ellenőrzi magát
2 a hangos és a halk ismételgetést alkalmanként felváltva gyakorolja.

5. Ha nem kényszerítik, szokott-e elemezni, tehát versmondását a

tudatosság is irányítja, vagy bízik spontaneitásában és egyáltalán

nem elemez?

A fiúk közül:
7 tudatosan elemez
3 bízik a sponatneitásában
2 nem elemez

A lányok közül:
6 tudatosan elemez
3 a tudatos elemzést és a spontaneitást alkalmanként váltakozva érvényesíti
2 nem elemez



124

6. A verssel való találkozás után kb. mennyi időre érzi, hogy a vers

lényegi tudásának a birtokába jutott, és ez összefüggésben van-e a

szövegtudással?

Senki sem tudott pontos időt meghatározni, alkalmanként váltakozónak ítélvén ezt a
tényezőt.
A fiúk közül:

4 számára a vers lényegi tudása összefügg a szövegtudással
3 számára a vers lényegi tudás nem függ össze a szövegtudással
5 bizonytalan választ adott.

A lányok közül:
4 számára a vers lényegi tudása összefügg a szövegtudással
3 számára a vers lényegi tudás nem függ össze a szövegtudással
3 bizonytalan választ adott
1 határozottan állítja, hogy erre nincs szabály.

7. Fontos-e számára a feltételezhető költői szándék, vagy hagyja, hogy

a mű neki és csakis neki mondjon valamit?

A fiúk közül:
5 nem hagyja figyelmen kívül a feltételezhető költői szándékot
4 figyelmen kívül hagyja a feltételezhető költői szándékot
3 alkalmanként változó módon viszonyul a feltételezhető költői szándékhoz.

A lányok közül:
1 nem hagyja figyelmen kívül a feltételezhető költői szándékot
8 figyelmen kívül hagyja a feltételezhető költői szándékot
2 alkalmanként változó módon viszonyul a feltételezhető költői szándékhoz

8. Úgy érzi, az esetek többségében képes a vers élőbeszédszerű

megszólaltatására vagy előfordul, hogy szavaláson „kapja”magát?

A fiúk közül:
7 szavalva közelíti meg a versmondást
2 határozottan törekszik az élőbeszédre
3 bizonytalan, nincs bevett szokása

(Haton határozottan kijelentik, hogy amint szavaláson kapják magukat, tudatosan

törekszenek az élőbeszéd-szerű megnyilatkozás irányába átalakítani versmondásukat,

kifejezetten bosszantja őket, ha felfedezik, hogy szavalnak, skandálnak, de a verssel

való munka kezdeti fázisában mégis ez kerül előtérbe.)

A lányok közül:
6 szavalva közelíti meg a vesrmondást
4 határozottan törekszik az élőbeszédre
1 bizonytalan, nincs bevett szokása
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(Négyen határozottan kijelentik, hogy amint szavaláson kapják magukat, tudatosan

törekszenek az élőbeszéd-szerű megnyilatkozás irányába átalakítani versmondásukat.)

9. Ha verset mond, gesztusai, arcjátéka tudatosak vagy

véletlenszerűek?

A fiúk közül:
6 nem tudatosan használ gesztusokat, arcjátékot versmondás közben
6 tudatosan használ gesztusokat, arcjátékot versmondás közben

(kettő kijelenti, hogy kezdetben spontán gesztusokat használ, de később igyekszik
tudatosítani mozdulatait, arcjátékát).
A lányok közül:

7 nem tudatosan használ gesztusokat, arcjátékot versmondás közben
2 tudatosan használ gesztusokat, arcjátékot versmondás közben
1 egyaránt használ tudatos és spontán gesztusokat is
1 bizonytalan, nem figyelt fel erre a jelenségre saját munkája során.

10. Szüksége van-e a színésznek pályája során a versmondásra? Ha

igen, miért? Ha nem, miért?

A fiúk közül mind a 12 úgy ítéli meg, hogy a színésznek szüksége van a
versmondásra.
A lányok közül 9 úgy ítéli meg, hogy a színésznek szüksége van a versmondásra, 2
bizonytalan ebben a kérdésben.
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