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MINDEN MEGVOLT

Térey János magyar trilógiájáról,
különös tekintettel az „Asztalizené”-re

Az utóbbi években különösen látványossá vált 
a költôként induló, költôként ismertté vált szer-
zôk kirándulása a prózai és drámai mûnembe, 
a magyar színház fordítóként és szerzôként dol-
goztatni kezdte a kortárs költôket, és egyre több 
regény kerül napvilágra lírikusok tollából. E 
folyamat eredményeként beköszöntött a verses 
regények után a verses drámák divatja, Térey 
mellett Borbély Szilárd, Lanczkor Gábor, Szá-
lin ger Balázs és mások mûvei segédkeznek a mû-
faj reneszánszát megteremteni. Mindennek ter-
mészetesen részben piaci magyarázatai vannak, 
a színházi intézményrendszer mint megélheté-
si forrás, a verseskötetek „eladhatatlansá  ga” és 
ezzel szemben a regény viszonylagos ke len dô-
sé ge, és nincs is okunk rá, hogy ezt ne  ve gyük 
figyelembe, ahogy a legutóbb Radnó ti Sán dor 
által szomorúan konstatált novellavál ság is leg-
alább részben piaci folyamatok eredmé nye lehet, 
mégsem elégedhetünk meg ennyi vel.

Térey Jánosnak, a verses dráma megújítójá-
nak esetében például arról van szó, amit egy nagy 
költô, drámaíró és mûvészetfilozófus, Friedrich 
Schiller úgy formulázott, éppen a közönség-
igény és a színházmûvészet kapcsolatának buk-
tatóit és lehetôségeit elemezve, hogy a színház 
„legyen költôi játék”, és ennek két biztosítékát a 
„metrikus nyelv” és „a kar bevezetésé”-ben látta 
saját drámájához írt elôszavában.1 Térey drá-
máiban pontosan ez is történik, a metrikusság 
esetében világosan, a kar-rezonôr probléma 
újjáértelmezése pedig ezeknek a szövegeknek 
a legnagyobb poétikai innovációja, amint ké-
sôbb megkísérlem kifejte ni, költészet és dráma 
összekapcsolása el sô sor ban nem piaci kényszer, 
hanem dramaturgiai megfontolás. Térey há-
rom legutóbbi drámája között szoros kapcso-
latot lát, magyar trilógia néven kapcsolta össze 
ôket, egy második dráma ciklust hozva így létre 
életmûvében. Ha elfogad juk ezt az ajánlatot, 
meg kell kísérelnünk megtalálni a tematikusan 

közvetlenül nem adott kapcsolatokat a három 
szöveg között. Nem elég annyi, hogy a Papp 
Andrással közösen írt KAZAMATÁK a „múlt”, az 
ASZTALIZENE a „jelen”, a JEREMIÁS pedig a „jövô” 
drámája volna, ahogy a JEREMIÁS fülszövegében 
olvassuk, mert ha ez a leg kül sôd legesebb érte-
lemben igaz is, semmit nem mond arról, mit 
kapcsol össze múlt, jelen és jö vô, vagyis rövi-
den szólva arról, hogy: mi a magyar. A trilógia 
válasza erre a kérdésre, bár külsôleg megtart-
ja, lényegi értelemben érvényteleníti a magya-
rázatkísérlet bázisául szolgáló lineáris idô kép-
zetet.

Értelmezésem fókuszában a középsô dráma 
áll, a „jelen” drámája, a másik kettôre összeha-
sonlító utalásokat teszek csak. Az ASZTALIZENE 
második, Örkény István egyik híres egypercesé-
bôl vett mottója arra az egyetlen helyszínre utal, 
ahol a dráma játszódik, a hol Királyhágó, hol 
Joliot-Curie térre. Az ÖRÖK NOSZTALGIA címû írás 
éppen azt mutatja meg, hogy bármennyire sze-
retnénk, számunkra nem adatott másik színtér, 
hiába elviselhetetlen, hiába költöznénk, még-
sem tudjuk elképzelni sem itt, sem máshol az 
életünket. Ennek az édesbús magyarság- és tör-
ténelemértelmezésnek a radikalizálása a dráma; 
szereplôi szintén menekülnének saját életük 
kulisszái közül, de képtelenek rá. A trilógia drá-
mái mindig zárt terekben játszódnak, ahogy 
erre Radnóti Sándor rámutatott az ASZTALIZENÉ-
rôl szóló írásában, de a megállapítás érvényes 
maradt, sôt fokozottan érvényessé vált a JERE MI-
ÁS-ban. A Királyhágó téri étterem neve, a White 
Box beszédes név, zárt, hideg és absztrakt teret 
jelöl,2 kísérleti teret, ahogy a teret designerként 
berendezô szereplô, Krisztián mondja: „a szûzi, 
tiszta tér maga / Lássuk, ahogyan fokonként benépe-
sül, / Ahogyan fészket rak benne a társasélet”. A drá-
ma démiurgosza tulajdonképpen kegyetlen ant-
ro pológiai kísérletet végzô megfigyelô, aki meg-
figyeli, hogyan viselkednek szereplôi a zárt, labo-
ratóriumi térben. Ezért, a kísérlet sikere ér de-
kében nem „szeretheti” szereplôit, nem érezhet 
együtt velük, mert az valamiféle elôfeltevést igé-
nyelne, az emberbe vetett hitet vagy reményt. 
A humanizmus felfüggesztése munkahipotézis. 
Ennek szükségszerûen közvetett, al kotáslé lek-
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tani bizonyítéka Térey egy interjújának részle-
te: „Gyôzô pökhendi hólyag, nem sajnálom, de kísér-
leti nyúlként szükségem van rá.”3 A darabban hang-
súlyos hó-motívumsor is összekapcsolódik ezzel 
a fehér, hideg térrel, átértelmezve a BUDA-ha-
gyomány által is felidézett Ott lik Géza hó-mo-
tívumát; nem lesz a váratlanul bekövetkezô ke-
gyelem jelölôje többé. Az étteremtulajdonos 
Gyôzô régi iskolatársa és „barátja”, a sebész 
Kálmán is az elfedés, elfojtás metaforájaként 
használja egykori szeretôjével, Del finnel beszél-
ve: „Mindez holnapra hó alatt van. / Mindez hol-
napra vastag hó alatt.” (98.) Ott, ahol a bûntudat 
kultúrája uralkodik, a „félrelépés”, a „bûn” és 
az elfojtás körforgása képes csak struk turálni az 
idôt, ez válik még nyilvánvalóbbá a JEREMIÁS-
ban, mely szöveg teljes címe: JEREMIÁS AVAGY ISTEN 
HIDEGE. Az Isten hidege a darab fô sze replôjévé 
váló zárt tér, a mûszaki-technikai okokból el-
hagyhatatlannak bizonyuló kálvinista Róma ha-
sonló hangoltságára utal, Kálmán önértelme-
zésének is kitüntetetten fontos része a kálviniz-
mus. Ezzel indokolja lépten-nyomon „nyakas-
ságát”, hogy nem hajlandó tudomásul venni: 
házassága megreparálhatatlan. A férfias elszánt-
ság a helyzettel szembenézni képtelen infanti-
lizmusba fordul, a gályarab ôsök szabadsága, 
kô sziklán épült házuk bevehetetlensége ép-
penséggel valódi kötôdés nélküli függéssé és 
 rabsággá, a nyakasság újfent elfojtássá és ennek 
nyomában ismétléskényszerré válik, ezért nem 
tud a sebész kilépni a végleg megmerevedett 
drámai viszonylatok közül, szépen példázva, 
hogy a tér zártságát nem külsô körülmények 
hozzák létre, hanem a viszonyrendszer produ-
kálja, olyan szövevényt teremtve, amely úgy zár 
össze mindenkit, hogy közben semmilyen köze-
le dést sem tesz lehetôvé. A JEREMIÁS-ban a ben-
sôség nosztalgiája a hidegben és a bezártságban, 
egy a múltban is fenyegetett, a hidegtôl ostro-
molt, a jelenben már visszahozhatatlanul eltûnt 
térhez rendelve idézôdhet fel: „SKARLÁT (Je-
re miáshoz, anélkül, hogy odafordulna hozzá): 
...Csontig ható hideg! Sosem felejtem: / Sziszegô szél, 
átfúj Hajdúból Biharba, / Biharból Hajdúba, ha úgy 
tartja kedve. / Mi alszunk kettesben, Jeremiás meg 
én, / Nálam, a szobámban, kétháznyira innét. Üvölt 
a szél, / Jégcsap csilingel. Csontjaim ropognak, / Ami-
kor kinyújtózom reggel. / Bárcsak örökké tartana / 
A fölséges ágynyugalom. JEREMIÁS: ...Tejfehér a 
kál vinista Róma. / Jégcsap csilingel, csontjaid ropog-
nak, / S nagyanyó ott ül a kandallónál. / Ez a fél-

álombeli táj, ahol új hó hull a telepre, / Ez a dermesztô, 
tompa idô, a szitáló porcukor... / Ínyünkön az úrva-
csora és bor íze.”

Az összetartozás egymással és a – katolikus 
áldozati liturgiával szemben szigorúan csak jel-
képes érvényû – egyesülés Isten egyszülött fiá-
val az úrvacsora segítségével, mindennek köze-
ge a dermesztô, tompa idô: „képeslap a kálvini 
édenrôl”. Az úrvacsora és az Isten hidege aligha-
nem joggal juttatja eszünkbe a protestantizmus 
nagy skandináv „költôjét”, Ingmar Berg mant 
és vele Isten csendjét egyúttal az ÚRVACSORA címû 
filmbôl, az ô trilógiájából. Ez, a némaság pedig 
visszautalhat minket Kálmánhoz és válófélben 
lévô feleségéhez, Almához, akik – mint az Ör-
kény-novella apróhirdetésében – szabadulná-
nak egymástól, a férfi jelzi is betoppanó hitve-
sének, hogy ez az ô törzshelye. A magabiztos 
Alma riposztja: „Nyilvános hely... Miért nem küld-
tél / Ultimátumot? Néma gyereknek / Az anyja sem 
érti szavát.” Ez a mondat, együtt a hóval, Budával 
és a zárt tér problémájával, újfent Ottlikot hoz-
za elénk kikerülhetetlenül, Medve Gábor és az 
édesanyja beszélgetését. Ott azonban, a kôszegi 
katonai alreál fojtogatóan zárt terében a szavak 
hiánya eltéphetetlen, szavakon túli közösséget 
teremtett, és olyan érinthetetlen belsô integri-
tást, amely mintegy kiemelte a szavak nélküli 
megértés közösségét abból a térbôl, ami a kö-
zösséget létrehozta. Azt a teret – és ezt csak a 
némaság tudhatta elbeszélni – transzcendálta 
a Trieszti-öböl. Ebben a térben minden szó né-
 ma marad, és nem vezet ki belôle semmilyen 
út. A zárt tér minden integritást felôröl, min-
den hazugságot kiüresít, hogy a végén ne ma-
radjon a helyükön semmi. Mindazt, ami saját-
juknak tûnt, érvénytelenként leplezték le egy-
más ban. A darab legnagyobb túlélôjének és 
leg na gyobb végsô vesztesének, Gyôzônek kell 
hal lania Almától, amikor a nô végérvényesen 
visszautasítja, hogy: „nincsen arcod” (179.), és ez 
mindenki másra is igaz, csak a legelbizakodot-
tabbnak, aki még mindig nem vette észre, külön 
meg is kell mondani. A szereplôk összezártsá-
ga úgy vált végérvényessé, hogy bebizonyoso-
dott: semmi közük nincs a többiekhez, de még 
önmagukhoz sem. A brutális külsô hatások szá-
mára sem hozzáférhetô belsô mag, az elpusz-
títhatatlan személyes integritás humanista mí-
toszát mondja fel a darab, ami önmagát ze ne-
mû ként határozza meg, és ahogy Adrian Le ver-
kühn visszavonja a IX. SZIMFÓNIÁ-t, úgy vonja 
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vissza az ASZTALIZENE a XX. századi magyar próza 
egyik fundamentumát, az ISKOLA A HATÁRON-t.4

A dráma záróakkordjaként belépô hó abban 
a pillanatban kezd el hullani, amikor Kálmán 
megérti végre, nincs miért tovább várnia Almá-
ra, nem katarzis és megtisztulás lesz, hiszen min-
den perspektíva végleges lezárulása esetén 
a katarzis semmiféle újrakezdést nem ígérhet a 
pusztulás utánra. A drámabeli felismerések be-
fedésével, eltüntetésével éppen azt teszi lehetôvé 
a havazás, hogy a szereplôk tovább élhessenek. 
Eltünteti mintegy a maguk mögött hagyott estét, 
a dráma, a feltárulás idejét, kegyelme nem ter-
jed tovább, mint hogy a „katarzist” megakadá-
lyozza. A színjáték utolsó gesztusával eltörli ön-
magát. 

Gyôzô nyitómondatai, melyek szerint „tavaly 
mindenki meghalt” (9.), a drámán túli térben in-
dítják el a mûvet, ami történik, már tragédia 
utáni, a drámai viszonyrendszerek nem módo-
sulnak majd a szövegben, hanem egyszerûen 
világossá válnak mindenki számára, mindenki 
elôtt nyilvánvaló lesz az elsô pillanattól adott 
kilátástalanság, a megfagyott viszonyrendszer 
további módosulásainak lehetetlensége. Eny-
 nyiben csehovi az ASZTALIZENE dramaturgiája. 
Csehov darabjai „belül mégis mozdulatlanok, egy 
helyben maradók... Egy, a darab elején is végleges-
nek látszó helyzet egészen véglegesnek mutatkozik a 
darab végével” – írja Lukács György,5 és ez igaz 
az ASZTALIZENÉ-re is. A házasságok és barátságok, 
szeretôi kötések, amelyek a drámában tönk-
remennek, már a kezdet pillanatában is halot-
tak, csak az maradt hátra, hogy mindez világos-
sá váljon, azzal együtt, hogy nem lehet kilépni 
belôlük. Ezért nevezi Lukács „drámaiatlan”-nak 
Csehov mûveit, és ezt a „drá maiat lanságot” 
(ami aligha szerencsés szó) hivatott megemel-
ni, „shakespearizálni”6 az idézett, schilleri érte-
lemben vett, költôien stilizáló drámaiság, az 
akciók és viszonyváltozások nélküli tragédiá-
kat.7 A nyitómondatok távolról újfent utalnak 
a KAZAMATÁK elején megidézett Shakespeare-
drámára, a III. RICHÁRD-ra, ott is a vég, a Rózsák 
háborúja utáni, újrakezdésnek tûnô pillanat az 
elsô megszólalás ideje, Glosteré, ott is számba 
veszik a halottakat, és keresik a továbblépés 
útjait, és itt is. „De mi élünk, gyászban, bár sima 
arccal; / Tervet szôve az új életrôl.” (11.) Gyôzô is 
úgy véli, egyedül ô maradt a színen az új kor 
legpotensebb, tán egyetlen aktoraként, mikor 
leszámol az elôzô évvel, annak konstatálása, 

hogy mindenki meghalt, de mi élünk, vissza-
köszön újra a híres nyitósornak York nap sü té-
sé rôl, ami rosszkedvünk telét immár eloszlatta. 
Gloster békét dicsôítô beszéde éppen olyan gu-
nyorosan cinikus, mint Gyôzô „gyásza”. Az ô 
glosteri pálfordulása („úgy döntöttem, hogy gaz-
ember leszek”-je) az lesz, amikor kiderül, hogy 
Kálmán barátjának, akiben házassága megrom-
lása óta ô tartja a lelket, el akarja csábítani egy-
kori feleségét, vigasztalása számítás. Beszéde, 
akárcsak Richárdé, azért különösen álnok, mert 
igaz, pontosan látja és jellemzi Alma hideg, ér-
zéketlen céltudatosságát, mikor megpróbálja 
végképp elidegeníteni Kálmántól. Kisstílû Jo-
liot-Curie téri III. Richárdként az igazsággal 
manipulál, miközben már itt világossá válik, 
hogy maga sem szereti, csak birtokolni akarja 
Almát.

A nyitófelsorolás részeként, ami azt veszi szám-
ba, ki mindenki halt meg, az anakronizmust, 
a stilizációt hangsúlyozó elemek kerülnek a 
felso rolásba, hol Shakespeare világában, hol a 
2000-es évek Magyarországán vagyunk (a „sti-
lizálás”, az elôkelô és választékos ételek, a nem 
kis részben reprezentációs célokat szolgáló kul-
túrafogyasztás, az üres idômúlás értékessé té-
telének megannyi kísérlete a darab szereplôinek 
is életstratégiája, a verses drámaforma finoman 
hangsúlyozza és karikírozza ezt is). „Egyházatyák, 
tábornokok, királyok, / Bírók, ombusdmanok, házmes-
terek.” (9.) A strófa zárósorában marad a „shakes-
peare-i” dikció, de az ombudsmanok és utánuk 
még a házmesterek anakronisztikussá és stí -
lus törôvé válnak, jelezve, hogy a stilizáció üres, 
a ba nalitás felékesítése. Ez válik világosabbá a 
Gyôzônél dolgozó pincérfiú, Roland fônökének 
kontrázó, kicsit ügyetlenebb, sutább szavalati 
kísérletébôl: „Majdnem mindenki meghalt / Lejött 
a szerrôl, vagy ráállt a szerre; / Egy biztos: váltott. 
Egész másmilyen.” (9.) Váltott, de a nagyon szûkös 
alternatívákon belül, tehát lényegében minden 
ugyanúgy maradt: lejött a szerrôl, vagy ráállt a 
szerre. Az így strukturálódó idôben már sem-
milyen drámai változásnak nincs helye, a nyi-
tómondatokat végképp kiüríti Gyôzô szorgal-
mas segítôjének, Kálmánnal szólva, „klón”-jának 
(112.) bemutatkozása. Tavaly mindenki meg-
halt, de semmi különös nem történt. Senki nem 
is élt soha, már mindig is mindennek vége volt. 

A „lejött a szerrôl, vagy ráállt a szerre” sor ki csi-
nyítô tükörként, elôzetes összefoglalóként meg-
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mutatja a dráma dramaturgiai dinamikáját: a 
kényszerítô szembesülés és az újra felépített, 
végképp hiteltelenné váló, de alternatíva hí-
ján elhagyhatatlan8 „élethazugságok” közötti ôr-
lôdést: ez a dramaturgia a szembesülést elke-
rülhetetlenné teszi, a katarzist lehetetlenné.

A KAZAMATÁK-hoz némileg hasonló a darab 
térszerkezete: közös kint és bent feszültsége, a 
bentiek fenyegetettségérzése, a kint és bent kö-
zötti látszatellentétek és voltaképpeni párhuza-
mok. Ahogy a KAZAMATÁK-ban áll: „Egyetlen há-
zunk, egyetlen terünk van.” A különbség az, hogy 
míg az elôzô darab „a sokaság drámája”9 volt, 
addig itt a „belsô” tér további zárt és megköze-
líthetetlen, fenyegetett és végül védhetetlenné 
váló belsô terekre hasad. Ezt tekinthetjük a „ke-
gyetlen drámai tekintet” gúnyos tréfájának is: a 
„bentiek”, a szereplôk éppen úgy nézik le a „csô-
cse léket”, és éppen úgy tartanak tôlük, mint a 
Köz társaság téri pártház dolgozói, a felsô kö-
zéposztályos aranyifjak drámájára a KAZAMATÁK 
ironikus árnya vetül, ahogy ôket – pitiáner sze-
relmi harcaikkal együtt, akárcsak itt – összekap-
csolja a mozgalmi múlt, úgy kapcsolja össze eme-
zeket a Toldy Gimnázium, egyik zárt életformát 
a másik zárt életformával. Ezt a rímet felerôsíti, 
hogy az ASZTALIZENE eseményeinek hátterét is 
1956 szomorú, groteszk, tragikomikus és véres 
paródiája szolgáltatta az ötvenedik évfordulón, 
a „morális válság” idején, ahogy Térey is idézi a 
drámában és az utószóban is.

A JEREMIÁS Debrecenjével hasonló a helyzet. 
Ez a zárt ellentér foglyul ejti Nagy Jeremiást, 
aki úgy tudja, szülôvárosa provincia, ennyiben 
önleírása analóg a White Box vendégeivel és a 
Köztársaság téri élcsapatéval is. A voltaképpeni 
drámai folyamat itt is az ellenterek homogeni-
zálódása, az ellenprovincializmus leleplezôdése, 
annak megmutatkozása, hogy a „kitörés” logi-
kája végtére is a ressentiment logikája, és ezért 
nagyon is hozzátartozik ahhoz, amitôl el akar 
szakadni. Ezt anticipálja már az alapszituáció 
is, az, hogy Jeremiást mintegy foglyul ejti Deb-
re cen ellentere. Két zárt ellentér egyetlen zárt 
és folytonos térré lesz. Ekképpen nem csak az 
egyes drámák belsô terei válnak homogénné, 
de az egész magyar trilógiára kiterjeszthetô, 
történelmi-jövôbeli magyarságvízióvá növelhe-
tô a már idézett sor: „Egyetlen házunk, egyetlen 
te rünk van.” Ez a múltban-jelenben-jövôben visz-
 szatérô „hideg” és zárt tér egyfajta magyar mi-
tológia világát hozza létre, ebben is párhuza-

mossá válva a NIEBELUNG-LAKÓPARK-kal. A provin-
cializmus (és ellenprovincializmus) mitologikus 
karakterû óriásszimbólumai távolról Térey ked-
ves költôjét, Ady Endrét elevenítik meg.

Az idô változatlanságának tapasztalata a tér 
rögzítettségében, lényegi egyformaságában és 
díszleteinek változásában közvetítôdik: „GYÔ-
ZÔ: Szemben a Manréza bezárt... ROLAND: Pedig 
eszményi sarokház / Az volt korábban a Diaszpóra, 
nem? GYÔZÔ: Az semmi, de / Ez volt anno a Szegfû 
étterem / S eddig még minden néven megbukott.”(10.) 
Az idô és a tér egymáshoz illeszkedô dimenzi-
ókként zárnak le minden darabbeli perspektívát. 
Ennek a reménytelen keresésnek a leírásában 
válik az idô térré újfent Gyôzô szavaiban: Kálmán 
szerinte „kutat és keres egyre, / Mint a levél erein 
végigszaladó ujj / Az újév terepén szeretne kiigazodni: 
/ Ki kicsoda elseje után s ki volt azelôtt”. (13.) A tér 
mintegy a mozdulatlan idôbe szorul.

Azt is megtudjuk, még a bevezetésbôl, hogy 
szintén tavaly „mindenki megvolt: mindenkinek”. 
(12.) Ebbôl is láthatjuk: minden lehetséges vi-
szonyváltozás, minden dráma mögött vagyunk, 
és a szereplôk közti kapcsolatrendszer börtön, 
ha tetszik: kazamatajellegérôl is képet kapunk. 
Ahogy a téren új és új vendéglô nyit ki és megy 
csôdbe ritmikusan, úgy ôk sem tudnak közös 
életük csôdjébôl, börtönébôl kilépni, csak vál-
togatni a kombinációkat, melyek nem viszonyok 
többé. Ez a dráma beharangozott alapszituáci-
ója, amelyben a White Box kis kazamaták rend-
szere a város és az ország nagy kazamatarend-
szerében. A térszerkezet kiépüléséhez fontos 
adalékkal járul hozzá Gyôzô beszámolója fe le-
sé gérôl, akirôl megtudjuk, hogy a gyerekek be-
tegsége, a rossz idô és a város puskaporos han-
gulata arra készteti, hogy csak igen ritkán moz-
duljon ki. Az étterem és a lakás egyként zárt és 
fenyegetett terek, egymástól tekintélyes távol-
ságra: az ilyen párhuzamos helyek rajzolják ki 
a drámai tér monádrendszerét. A tér elválaszt, 
és így, elválasztva összezár: nemcsak Alma, a 
Gyô zôvel és Kálmánnal egyként csúnyán vég-
zô  dô viszonyba bonyolódó Delfin, a Gyôzôt fél-
tékenyen szeretô-gyûlölô, meleg Krisztián is 
eljár a White Boxba, de még a mindenkit meg-
ve  tô és mindenkitôl megvetett zenekritikus, 
Hen rik is.

Az, ami nem teszi lehetôvé, hogy a szereplôk 
„hozzáférhessenek” egymáshoz, éppen hason-
ló ságuk, ahogy a KAZAMATÁK-ban is éppen az 
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okozza a problémát, hogy „egyetlen házunk, egyet-
len terünk van”, hogy kintiek és bentiek fel cse-
rél hetôk.10 Az ASZTALIZENE szereplôi is számtalan 
vonatkozásban tükörképei egymásnak: annak, 
akinek a darab idejében zajlik az önfelismerési 
drámája, Gyôzônek éppen úgy megy tönkre a 
házassága, ahogy Kálmáné kicsivel elôbb. Gyôzô 
cinikus kegyetlensége önleleplezôvé válik, ami-
kor „tanítja” Rolandot: „Körbeadja a társaság / 
Ezeket a nagy kaliberû nôket; / Nekem is megvolt, 
neki is megvolt, szép volt; / Neked is meglesz, ha ma 
nem, hát holnap, s akkor / Húzol majd egy strigulát 
a füzetbe.” Az, amit itt Delfinrôl megvetôen el-
mond, saját ambíciója barátja feleségével, Al-
má val kapcsolatban, ráadásul már az elejérôl 
tudjuk, éppen tôle: „mindenki megvolt: minden-
kinek”. Delfin és a többiek közt nincs semmi kü-
lönbség. Bent és kint közt sincs semmi különb-
ség: „Milyen év volt. Fôbenjáró bûnök... / Morális 
válság van, barátaim. / Mindenki elrontott valamit, 
/ Vagy megcsalt valakit, / Vagy bûnözött, és bántat-
lan maradt” (48–49.) – halljuk Gyôzôtôl, és ennek 
csak akkor van értelme, ha egyszerre vonatko-
zik a „kinti” és a „benti” térre, a morális válság 
kint és bent is tombol. A kint csak látszatra, csak 
a szereplôk „hamis tudatában” ellentér.11 Ami-
kor a White Box közönségét Gyôzô el akarja ha-
tárolni az utcától – „Ha eltörlik a földrôl a fél Bu-
dapestet, / A White Box akkor sem vesz tudomást” –, 
megszólalnak a híressé vált, nehezen feledhetô 
sorok: „GYÔZÔ: Szóra sem érdemes ország. / Agya-
lágyult, szóra sem érdemesítendô / Ülnökök és elnökök 
/ Minden idôben, minden színben... KÁLMÁN: Szóra 
sem érdemes évjárat. ROLAND: Szóra sem érde me-
sítendô idô. (El) GYÔZÔ (fölpillant a csillárra): 
Szóra sem érdemes égbolt, / Szóra sem érdemes égi la-
kókkal, / De alatta a hangulatos Budapest.”

Már a szóra sem érdemes évjárat említésekor 
gyanút foghatunk, hiszen az ország több nem-
ze dékbôl áll, míg az itt összegyûltekrôl tudjuk, 
hogy „25 és 40 közt vannak”, nemzedéktársak, 
amikor azonban Gyôzô felpillant a csillárra, 
miközben a Budapest feletti égboltról beszél, 
már világos a helyzet. Az elhatárolás kísérlete 
egyesítette úgy a lentet és a fentet, ahogy a kintet 
és a bentet: ugyanaz a szóra sem érdemes harc 
folyik kint és bent, vérrel és vér nélkül. Kivagyi 
szereplôink tükrei csak a kinti eseményeknek, 
semmivel sem nagyszabásúbbak náluk. A dacos 
félrenézés, az elszigetelôdés hamis tudata, „a 
hangulatos Budapest” csak azért is vigadása em-
lékezetünkbe idézheti Vas István megrázó ver-

sét az EGY SZERELEM HÁROM ÉJSZAKÁJA címû mu si-
cal bôl, egy szóra sem érdemes ország szóra sem 
érdemes fôvárosának szívet tépô pusztulásáról: 
„Isten veled, Budapest, te édes.”

A drámában kétszer fordul elô a „tipikus ma-
gyar mentalitás” szókapcsolat, ami értelemszerû-
en egy közösséget jellemez úgy, hogy az, aki 
beszél – legalábbis e tekintetben –, nem tudja 
magát a közösség részének. Elôször Krisztián 
mondja, amikor Gyôzô elfelejti felköszönteni a 
születésnapján, és mikor ezt számon kéri rajta, 
ô sértôdik meg. Másodszor, természetesen, Gyô-
zô mondja ugyanezt, mikor a könyvelôje meg-
ítélése szerint túl késôn hívja: „Önsajnálás és ön-
sajnáltatás, / Az édesanyátokat / Tipikus magyar men-
talitás.” Krisztián, amikor számon kéri az elma-
radt köszöntést, úgy véli, nem nárcizmusból te szi: 
„Ismersz, tudod, nem vagyok / ...Szerelmes a kép-
másomba / A forrás tükrén; Nem bolondultam be le / 
Az önnön fenoménomba, tudod.” (24.) Ön imá dat 
és könnyen sértôdô mimózaság jóval késôbb 
összekapcsolódik a darab többszörös tükörszer-
kezetében Gyôzô és Alma szópárbajában, ami-
kor a nô visszautal a Krisztiánnal folytatott vi-
tára: „ALMA: Krisztián, tudod, iszonyú érzékeny. 
GYÔZÔ: Én is iszonyú érzékeny vagyok. ALMA: 
Nárcisz vagy te is, és ô is Nárcisz.” Ezekben a meg-
szólalásokban mindenki rezonôrként viselke-
dik,12 pontos jellemzést adva a másikról, észre 
sem véve, hogy maga is része a viszonyrend-
szernek. Mindenki a drámai viszonyrendszer 
része, így sikerül a rezonôrszerep drámai prob-
lematikusságát megoldani, úgy, hogy a meg-
szólalások egyszerre lesznek megvilágítók és 
önleleplezôk, ezért lehet megjegyezni szenten-
ciákat a szövegbôl („tavaly mindenki meghalt és 
mindenki megvolt: mindenkinek”, a „szóra sem ér-
de mes”-monológ stb.) anélkül, hogy ezek a drá-
mai viszonyokon kívüli, azoktól független, szer-
vetlen „igazságokká” válnának. A kölcsönösen 
egymásra nézô tekintetek leleplezô és ön le-
leplezô összességébôl rajzolódik ki a darab hi-
deg tekintete, „nézôpontja.” A darab tükörsze-
rû, leleplezést és önleleplezést vegyítô dialó-
gustechnikája azt eredményezi, hogy az ön ma-
guk ra vak rezonôrök tömege mintegy új ra al-
kotja ezen a sajátos módon a kart.13 Éppen ezt 
a visszafordulást sürgette a francia klasszicista 
drámával hadakozó Schiller, úgy vélvén, hogy 
„amikor megszüntették a kart, s ezt az érzékileg ha-
talmas szervet összevonták a rezonôr alakjába, ebbe 
a jellegtelen, lapos, unalmasan visszatérô figurába, 
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az korántsem volt oly nagy megjavítása a tragédiá-
nak, mint azt a franciák és majmolóik képzelik”. 
Mindenki szereplô, és egyúttal mindenki tagja 
a karnak.14

Ez a dramaturgia megvilágítja a cinikus éles-
látás vakságát, önreflexió-képtelenségét és ezen 
keresztül cinizmus és szentimentális önszeretet 
vi lágos összefüggéseit. A szembesülés hosszú 
el kerülését éppen az teszi lehetôvé, hogy az igaz-
ság helyett a másik manipulatív szándékát is-
merik csak fel a szereplôk, épp éleslátó cinizmu-
suk, az, hogy „átlátnak a szitán”, teszi lehetet-
lenné számukra az önmegértést. Így válik a han-
gu latos Budapest „Thébává”, minden szereplô 
„Oidipusszá”. Tavaly, tudjuk, mindenki meg-
halt, járvány dühöng a városban, természeti csa-
pások (a 2006. augusztus 20-i orkán) és állan-
dósult zavargások sújtják, Gyôzô pedig palotá-
jában a félrenézés diadalát zengi: „Engem az 
ér dekel elszántan, komolyan, / Hol kapok aromás 
szar vasgombát / Ebben a Styx partján épült / Ördö-
gi városban, nem egyéb.” Térey különben a darab 
megírása után két évvel újrafordítja (Karsai 
György segítségével) az OIDIPUSZ KIRÁLY-t.15

Szólni kell még az önmagára „zenemûként” 
tekintô drámaoperákra16 vonatkozó szövegkö-
zi utalásairól is. Az ASZTALIZENÉ-ben legtöbbet 
emlegetett két zenedráma a FIGARO HÁZASSÁGA és 
a PILLANGÓKISASSZONY, ezekben énekli Delfin pá-
lyája fontosabb szerepeit. A FIGARO mintegy az 
ASZTALIZENE ellenpárja lesz: az átmeneti és „ be 
nem teljesülô” szerep- és partnercserék abban 
a darabban, aminek szintén házassági válság, 
egy régi és egy frissen kötendô házasság válsá-
ga a tárgya, nem kényszerek, hanem éppen a 
felszabadulás eszközeként szolgáló játék gene-
rálja ôket, hogy végül helyreálljon a „jó rend”. 
Az ASZTALIZENE világában a szerep- és párcsere 
kényszer és megunt rutin. A Susanna szerepén 
és a vele járó sikereken már túl lévô Delfin re-
torikai kérdést intéz a Kálmán helyére állni ké-
szü lô Gyôzôhöz: „De hát az Isten szerelmére, ho-
gyan is / Tudna cserélni az egyik / Ember a másik-
kal?!... / Testben, lélekben, akárhogy. / Mint hogyha 
fölkínálták volna / A lehetôséget: belebújhatsz / Valaki 
más bôrébe. A nonszensz maga, nem? / Nyakába hág-
hatsz, a helyére állhatsz, / Elfoglalhatod az állását, 
székét, ágyát, asztalát, / Mégsem leszel azonos vele. 
Maradsz: te magad.” Akik mégis egymásra talál-
nak, Zsuzsi és „Figarója”, Roland, azok is jobb 
híján az elrontott házasságok történetének foly-
tatását ígérve: „Az éjjeli ôrszem végül mégis / 

A szomszéd ôrszemnek vall ôszinte szerelmet” (132.) 
– mondja Zsuzsi jó elôre.

A FIGARÓ-ban még remekel a fiatal és rom-
latlanul erotikus Delfin, csak a szintén házasság-
törést, önzést és kíméletlenséget tárgyazó PIL-
LANGÓKISASSZONY címszerepében bukott meg, és 
élete is épp ezt az ívet írja le. Vagyis nem igaz 
se róla, se másról Gyôzô cinikus mondata, hogy 
„boldogságra alkatilag képtelen”. Ezzel a cinikus 
megjegyzéssel csak eltartja magától a prob lémát, 
hogy ne kelljen felismernie sajátjaként. A torz 
térszerkezet, vagyis ôk maguk, közös múltjuk 
és viszonyaik, továbbá a körülöttük lévô tér, a 
hozzájuk hasonló, igaz, többnyire kevésbé „jó 
társaságokból” felépülô ország „termeli” bol-
dogtalanságukat: „miért nô ferdén a fa / a talajban 
húsz méter mélyen idegen anyag van” – áll a KA ZA-
MATÁK-ban. Az, hogy Delfin eljátssza Csocsoszán 
mellett – szolid sikerrel, a jóval kisebb szerep-
ben tisztesen helytállva – Kate Pinkertont is, az 
itteni kényszerû és örömtelen szerepcserék ke-
se rû paródiája. Ezek a váltások és kísérletek már 
nem téveszthetnek meg senkit, hogy nevelô-
nemesítô játékká legyenek, mivel mindenki ré-
gen átlát mindenkin. Delfin, aki egykor aligha-
nem erotikusan játékos, „tûzrôlpattant” és egy-
út tal odaadó Susanna lehetett, a darab végére 
valójában Pillangókisasszony, Csocsoszán lesz, 
akit, mint „eredetijét”, magára hagynak csábí-
tói születendô gyermekével.17 A drámának azon-
ban, mint már utaltam rá, egy „aktuális” Zsuzsija 
is van az azonos nevû pincérlány személyében: 
Ô azonban éppen nem utasítja el a hierarchi-
át, a fényt és a befolyást, Figarójára legfeljebb 
jobb híján fanyalodik. Az elôkelô származású 
és viselkedésû Kálmán vonzza, és vonzalma csak-
is ennek az elôkelôségnek szól: figyelme el do-
logiasító jellegû, és, ahogy a szereplôk kultú -
ra- és ételfogyasztásának is: eltéveszthetetlen a 
„fétiskaraktere”, a társadalmi helyzet iránti von-
zalom. Intimitás iránti vágyát képtelen ar ti ku-
lálni, a jövôbe vetett reményét csak a bulvárla-
pok heti horoszkópjainak klisényelvén képes 
megfogalmazni. Figaro Zsuzsija úgy hûséges, 
hogy árasztja magából az erotikát, a White Box 
Zsuzsija sem nem hûséges, sem nem erotikus, 
Kálmán–Almaviva grófnak egy másodpercre 
sem tudja felkelteni a figyelmét, sem másik ki-
finomult grófjelöltjének, Krisztiánnak, bár az 
ô nevét inkább csak Roland bosszantására dobja 
be egy ponton. „Pedig helyes fiú. És tehetséges is. 
/ Majdnem híres... Mi lehet az aszcendense.” (50.) 
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FigaRoland a „grófot”, fônökét nem kijátszani 
akarja, hanem azonosulni vele, a furfangot nem 
a hatalom hatástalanítására, hanem a szolgála-
tára és majdani megszerzésére használná, nem-
hogy nem felszabadító, de a hatalom megszál-
lottja. 

A kitörés látszatát is csak a nosztalgia biztosít-
hatja. A mániákusan futurista Gyôzô, aki magát 
mint jövôt imádja gyôztesen szembeállítani 
a múlttal, alkalmanként nosztalgiarohamokat 
kap, eszébe jut a gyerekkora, ami egyúttal a hely 
múltja is, amit makacsul Joliot-Curie térnek 
szólít. Itt visszaköszön az Örkény-novella eltün-
tetett eredeti kontextusa és a mottóban nem 
jelzett címe: ÖRÖK NOSZTALGIA. Ez egyszerre teszi 
Gyôzôt valamelyest esendôvé és érthetôvé, de 
közben féltôn gyengéd önimádatát még sziru-
posabbá, még ellenszenvesebbé fokozza. 

A beszédes nevû Gyôzô és Jeremiás alakjában 
és bukásában egyaránt felfedezhetjük az életmû 
korai szakasza, a „természetes arrogancia” kriti-
káját is, ha akarjuk. „Mert Varsó valóban a harc 
városa, tökéletesen maszkulin és beteg város” – írja 
A VALÓSÁGOS VARSÓ-ról szóló kritikájában Schein 
Gábor.18 Ezek a sorok a város helyett akár 
Gyô zôt vagy Nagy Jeremiást is jellemezhetnék. 
A szerzô nem kíméli jobban önmagát, mint má-
sokat, Térey drámái a Térey-életmûvel is ke-
gyetlenek. Ennyiben a szövegek akár önanalí-
zisként is olvashatók (ami természetesen nem 
je lenti azt, hogy a korai versek egészükben el-
ve tendôk volnának, csak azt, hogy egy másik 
tekintet mutatja fel ôket most, máshogyan prob-
lematikusként és máshogyan érdekesként).

Henrik bizonyos értelemben valóban kívül 
áll a drámai viszonyokon, az egyetlen módon, 
ahogyan a kívülállólét itt megadathatik. Ô már 
túl van a rezignáción, míg a többi szereplô még 
elôtte van, a dráma juttatja el ôket idáig. Henrik 
nemcsak a bekövetkezésen esett már át, hanem 
a tudomásulvételen is, a katarzison pedig ô is 
örökre innen marad, mint mindenki más. Ci-
niz musa és magárahagyottsága csak elrajzolt, 
durva paródiája – esetleg anticipációja – a töb-
biekének. A rezignáció és az elmagányosodás 
Delfin, Kálmán, Gyôzô további sorsa is, akár-
csak Krisztiáné, a pária valójában úttörô. A kri-
tikusként dolgozó Henrik, a dráma Gregers 
Werléje – éppen mivel semmilyen kapcsolat 
sem készteti óvatosságra – cinikus éleslátásban, 
az igazság kimondásának ressentiment-tól fûtött 

vágyában is a többiek viselkedésének túlhajtása 
csak. „A Királyhágón túlról idejöttél, / Hogy otthon 
légy miközöttünk, / Hogy meggyógyíts minket, / Meg-
válts minket, igazzá tégy minket; / Vagy ha sehogy 
sem sikerülne a megváltás: / Lopva kifoszd és meg-
büntesd Budapestet?... / S bosszút állj rajtunk, hût-
leneken?” – kérdezi Delfin az aljasságig kegyet-
len tisztánlátással, egy olyan támadás kezdete-
ként, aminek célja, persze, az ô esetében is az 
elszenvedett sértések megtorlása. A helyzetet 
az bonyolítja, hogy még Henrik szívében sem 
teljes a lemondás, néha még kigyúl, mint hosz-
szú, téli éjjelen Mont Blanc örök hava, és éppen 
akkor, ha Delfinnel kerül egy társaságba, akibe 
még mindig indokolatlanul és óvatosan pislá-
koló reménnyel szerelmes kicsit. A legvégén úgy 
felejtik ott a White Boxban szunyókálva, mint 
Firszet, az öreg szolgát a CSERESZNYÉSKERT-ben.

A legutolsó jelenetben „kigyullad az összes szín-
padi fény, bántóan erôs túlvilágítás” (186.) – ren-
deli az instrukció. Az éjszakának vége, minden 
végképp világossá válik, de csak a nézôknek, a 
szereplôk már jórészt távoztak a White Boxból, 
a már átöltözött, szerepüket lassan elhagyó dol-
gozókat és az alvó Henriket kivéve, akit a vilá-
gosság nem bánt, és már különben is rég tud 
mindent. Ôk még elvitatkoznak a számla ren-
dezésén, a többiek már eltûntek az egész várost 
elborító, mindent elfedô hóesésben. 
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Bartók Béla: A hat vonósnégyes
Mikrokosmos Vonósnégyes
(Takács-Nagy Gábor, Tuska Zoltán – hegedû,
Papp Sándor – mélyhegedû, 
Perényi Miklós – gordonka)
Bartók Új Sorozat
Hungaroton Classic HSACD 32513-14

A zenetörténeti kánon nem változik máról hol-
napra. Olykor fél évszázadba is beletelik, amíg 
egy újonnan keletkezett mû vagy mûcsoport 
sikeresen helyet szorít magának a zenésztársa-
dalom és a nagyközönség által közösen kiala-
kított értékrendben. Mindezt megfontolva több 
mint figyelemre méltónak tarthatjuk, ami Bar-
tók vonósnégyeseivel a XX. század derekán tör-
tént. A hat kompozíciót (a legelsô 1908/09-ben, 
a legutolsó 1939-ben keletkezett) már alig né-
hány évvel a zeneszerzô halála után úgy tartot-
ta számon a szellem világa, mint a XX. századi 

zene aranytartalékának megkérdôjelezhetetlen 
részét. Sôt többrôl is beszélhetünk: e darabokat 
a zenei progresszió iránt fogékony értelmiség 
már igen korán sajátos visszacsatolásként, a bee-
thoveni kései kvartettek után megszakadt intel-
lektuális-filozofikus vonósnégyes-hagyomány 
méltó folytatásaként értelmezte, ezzel mintegy 
átnyúlva a Beethoven utáni vonósnégyesszerzôk: 
Schubert, Schumann, Brahms, Debussy, Ravel és 
mások feje fölött, s nem kevesebbet állítva, mint 
azt, hogy a mûvek sûrûsége, mélysége, komp-
lexitása, a bennük foglalt költôi tartalom erköl-
csi üzenete okán egyedül a bartóki hatos te kint-
he tô a kései Beethoven-vonósnégyester més örö-
kösének.

A mûvek értékelésekor alighanem mûködött 
egy zenén kívüli szempont is: Bartók hat vonós-
négyest írt, s ez a mennyiség, ha egy életre el-
osztva is, a barokktól örökölt gondolkodás sze-
rint éppen megfelel egy hagyományos opusnak 
– vagyis egy nagy mûnek. A barokk zenei opus-
fogalom persze már Mozart korában is kezdte 
érvényét veszíteni, a XIX. század hajnalán pedig 
végleg uralkodóvá vált az újabb gyakorlat, mely-
nek értelmében többnyire egyetlen szonáta, szim-
fónia vagy kvartett visel egy opusszámot. Mégis, 
az opusfogalom, ha a zenésztársadalom „kol-
lektív tudattalanjába” süllyedve is, latens módon 
bizonyosan tovább élt és él, s egy szerzô élet-
mûvében egy mûfajnak tekintélyt kölcsönöz, ha 
az adott kompozíciótípusból szerzôje hatot vagy 
tizenkettôt írt. Az egyes mûvek között kimutatha-
tó ellentétek és hasonlóságok, utalások és köl-
csönhatások rendszere így gazdagabb, a stí lus-
fej lôdés íve szélesebb – mindenesetre inkább 
kí nálja az önálló mûvészi univerzum érzetét, 
mint azokban az esetekben, amikor egy szerzô 
csak két-három alkotást jegyez a szóban forgó 
mûfajban. Ez a gondolatmenet kívül esik a pri-
meren mûvészi szempontok világán, de biztos-
ra vehetô, hogy befolyásolta a közgondolkodást 
Bartók hatos mûcsoportjának megítélésekor. 
Természetesen a Bartók-vonósnégyesek nem 
juthattak volna a megbecsültségnek ama foká-
ra, amely osztályrészükül jutott, ha nem olyan 
kvalitásos mûvek, amilyenek. Az a körülmény 
azonban, hogy hat keletkezett belôlük, befoga-
dás-lélektanilag bizonyosan kedvezô hatással 
volt e mûcsoport megítélésére.

A mûvek jelentôségének megfelelôen a hang-
szeres interpretáció sem késlekedett a birtok-
bavétel gesztusaival. Az elsô fontos lépések már 
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a zeneszerzô életében megtörténtek: a bartó-
ki vo nósnégyesek elôadói hagyományát olyan 
kvar tett-társaságok teremtették meg, amelyek-
nek tagjai még konzultálhattak a szerzôvel – 
legfontosabb közülük a mûvek jelentôs részét 
bemutató Waldbauer–Kerpely Vonósnégyes. 
Hasonlóan fontos szerepet játszott a bartóki 
vonósnégyestermés korai népszerûsítésében a 
Kolisch Kvartett, a Magyar és a Végh Vo nós né-
gyes. A további évtizedekben külföldön és ide-
haza egyaránt rangos elôadások és lemezfelvé-
telek születtek a Juilliard, a Tátrai, a Bartók, 
késôbb a (még Takács-Nagy Gábor vezette) Ta-
kács, illetve a Keller vagy a Hagen Kvartett mû-
helyében. A Bartók-mûvekkel együtt élô, azok 
értelmezése terén szóban és írásban úttörô mun-
kát végzô zenetörténészek (Somfai László, Kár-
páti János, Kroó György) a maguk kritikai írá-
saiban többnyire következetesen a régi felvéte-
lek mellett tették és teszik le a voksot. Mintha 
a hangszeres elôadó-mûvészet a vonósnégyesek 
dolgában egy ponton, nagyjából fél évszázada, 
elvesztette volna a fonalat, s már nem tudna a 
hat mûrôl olyan új elôadásokat, felvételeket pro-
dukálni, amelyek meghaladnák a régieket – 
vagy akár csak méltóak lennének hozzájuk.

Mindez nem önmagában álló jelenség, amely 
csak a Bartók-kvartettrepertoár területén érez-
teti hatását: ami történt, összefügg a vo nós né-
gyes játék és a vonósnégyes-hallgatás szocioló-
giájának megváltozásával, sôt általánosságban 
a vonósnégyesmûfajról alkotott kép egészének 
fokozatos átalakulásával. (Minderrôl a közel-
múltban fontos észrevételeket fogalmazott meg 
Somfai László SZONÁTA HÖLGYEKNEK, KVARTETT 
URAKNAK – HAYDN VILÁGA ÉS A MA REALITÁSA címû 
írásában: Muzsika, 2009/7/3.) A kvartettezés, a 
vonósnégyes elôadásának és hallgatásának kö-
rülményei nemcsak a XVIII. század és a XX. 
század eleje között, Bartók fellépése elôtt vál-
toztak nagyot, de a Bartók halála óta eltelt év-
tizedekben is folyamatosan zajlik ez az átalaku-
lás. Ennek megfelelôen a vonósnégyes a házi 
zenélés mûfajából lépésrôl lépésre koncertmû-
faj já vált, annak minden tulajdonságával. Köz-
bevethetné az olvasó, hogy a Bartók-kvartettek 
kezdettôl nem a „házi muzsikálás” igényszint-
jén fogalmazódtak meg, s ez természetesen igaz. 
Ám az a kvartettkultúra, amely a Bartók-mûvek 
ôsbemutatóinak idején érvényben volt, még a 
régi elôadói stílus jellegzetességeit viselte ma-
gán. Egyenrangú partnerek párbeszéde – ez 

fémjelezte a klasszikus ideált. A kvartett kon-
certmûfajjá való átlényegülésének folyamatában 
mindezt reprezentatívabb elôadásmód váltotta 
fel, amely nyomatékosabban súlyt helyez a szó-
lisz tikus játék mozzanatára, a virtuozitásra, a 
technikai perfekcióra, s ennek megfelelôen hang-
zásigénye is más. A régi, olykor karcosabb, más-
kor bolyhosabb, de mindenképpen emberkö-
zeli szobahangzást fényesebben zengô, „lakko-
zott” teremhangzás váltotta fel, s elkezdôdött a 
kvartettjáték lassú dehumanizálódásának folya-
mata, amelyben egy produkció megítélésének 
már az a döntô mozzanata, hogy az milyen tö-
kéletes, milyen lendületes, milyen mutatós.

Ismét egy logikus ellenvetés: Bartók vonós-
négyesei a kvartettirodalom legnehezebb mûvei, 
következésképp ezek méltó elôadása valóban 
csak a legvirtuózabb kvartett-társaságok tagja-
inak legtökéletesebb együttmûködésében való-
sulhat meg. Vagyis Bartók kétségtelenül meg-
követeli a virtuozitást. Valóban, de paradox mó-
don, a virtuozitás ellenében, folyamatosan meg-
követeli azt a másik, a barokkból és a klasszi kából 
eredeztethetô zenei magatartásformát is, amely 
beszédszerûvé teszi a zenélést. (Igaz, Bartók 
esetében ennek hátterében nem elsôsorban a 
barokk hagyomány, sokkal inkább a népzene 
áll.) A parlandónak tehát folyamatos kölcsönha-
tásban kell lennie a giustóval, a beszédes-geszti-
kus játéknak a feszes virtuozitással. Ez a bar-
tóki vonósnégyesjáték dialektikájának egyik 
kulcsmozzanata, s egyúttal az egyik olyan szem-
pont, amely a zeneszerzô kvartettjeinek elôadá-
sát rendkívüli mértékben megnehezíti, hiszen 
a gyakori metrumváltások és a bonyolult ritmi-
ka miatt a közös játék egyensúlya amúgy is bo-
ru lékony, s kiváltképp azzá válik, ha a szabad 
lé legzet mozzanatának is folyamatosan érvé-
nyesülnie kell.

Bartók-hanglemez-összkiadást egyszer már 
létrehozott a magyar hanglemezgyártás a hazai 
zenetudomány eredményeire támaszkodva és 
a hazai elôadó-mûvészet akkori (hatvanas-het-
venes évekbeli) elitjének tudását kamatoztatva. 
Az eltelt idestova fél évszázad szükségessé tette 
egy újabb lemezgyûjtemény megjelentetését: 
ismét rögzíteni kellett, mit tart a magyar ze-
nésztársadalom élcsapata etalonnak a Bartók-
oeuvre elôadása terén. Erre kínált alkalmat Bar-
tók születésének 125. évfordulója: megkezdôd-
tek a Bartók Új Sorozat (azóta közkeletûvé vált 
rövidítéssel: BÚS) munkálatai. A lemezciklus-
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nak azóta számos darabja jelent meg. A régi és 
az új sorozatot összeköti, hogy már az elsô Bar-
tók-lemezösszkiadásnak is szereplôje volt Kocsis 
Zoltán, aki a BÚS lemezeinek meghatározó mû-
vészszemélyisége: ahol nem zongorista vagy 
karmester, ott is jelen van a mûvészekkel kon-
zultáló, ôket tanácsokkal segítô szakértôként. 
Így volt ez a vonósnégyesek kétlemezes albuma 
esetében is: a Mikrokosmos Vonósnégyes tagjai (Ta-
kács-Nagy Gábor, Tuska Zoltán, Papp Sándor 
és Perényi Miklós) együttmûködtek Kocsis Zol-
tánnal a produkció rögzítésének idején.

Milyen tehát a hat Bartók-kvartett új felvé-
tele? Kezdjük a választ mindjárt a rövid össze-
foglalással: minden jel arra mutat, hogy a négy 
muzsikusnak sikerült áttörnie a láthatatlan falat, 
amely az utóbbi évtizedek rangos, értékes, de 
a kompetens kritika által ilyen vagy olyan szem-
pontból mégis rendre elégtelennek érzett be-
játszásai és a „régi nagyok” felvételei között hú-
zódik. A két lemez szakmai fogadtatása elsöprô-
en kedvezô; azt mutatja, hogy a Mikrokosmos 
Vonósnégyesnek valóban sikerült, ami a BÚS 
igazi céljainak egyike, az etalonteremtés. Ez a 
felvétel minden bizonnyal hosszú idôre bekerül 
a Bartók-vonósnégyesek legszûkebben értelme-
zett referenciaanyagai közé.

A titok nyitja alighanem három kulcsmozza-
nat. Az elsô a hangzás. A Mikrokosmos Vo nós-
né gyes tagjai nem a ma divatos zománcozott 
kvartett-tónus ideálját képviselik, megszólalás-
módjuk visszatér a két világháború közti kvar-
tettezés természetességéhez. Ez a hangzásfelü-
let puhább, máskor érdesebb a ma uralkodó 
ideálnál; a zengés dús, de a hangképzés soha 
nem erôltetett, a vonókezelés nem préselt, a per-
fekció igénye és a virtuozitás magától értôdôn 
van jelen, de nem cél, hanem eszköz. A máso-
dik fontos mozzanat az elôadások lélegzetvéte-
le, a beszédesség mindvégig uralkodó szemlé-
lete, amely kíséri, ellenpontozza s ha kell, fel-
lazítja a feszes közös játékot megkövetelô, vir-
tuóz pontosságot. Végül a harmadik tulajdonság 
a szuggesztivitás, a zenei folyamatok drámaként 
való megjelenítése vagy történetként való elbe-
szélése. Az interpretációk sorra-rendre meg-
szólítják a hallgatót, s a maga módján valameny-
nyi egy-egy teljes világot tár elénk, konfliktu-
sokkal és ellentmondásokkal, fájdalmakkal és 
küzdelmekkel – valamit, ami mindenképpen 
többet nyújt a XX. századi kompozíciós techni-

ka által létrehozott magasrendû zenei szerke-
zetek pusztán intellektuális öröménél.

Más szóval: a Mikrokosmos Vonósnégyes hat 
Bartók-tolmácsolása azért állja meg a helyét a 
„régi nagyok” referenciaértékû felvételei mel-
lett, mert elveiben, esztétikájában maga is „régi”. 
Visszalépés ez? Netán valamiféle – nem a régi 
hangszerek használatában, hanem az elôadói 
attitûdben megnyilvánuló – „historizmus”? Alig-
ha. Inkább bekapcsolódás a hagyomány áramá-
ba. Az elmúlt évtizedekben sokan és sokat írtak 
és beszéltek a Weiner Leó nevével fémjelzett 
magyar kamarazenei iskoláról. Ez jelenleg is él, 
hiszen a közvetlen Weiner-növendékek közül 
is sokan aktívak még, az ô növendékeik pedig 
rajtuk keresztül, az ô közvetítésükkel szívták 
magukba a weineri örökséget. Takács-Nagy Gá-
bor annak idején a kanadai Banffben, vonós-
négyesével együtt Koromzay Dénes kurzusait 
látogatta, Tuska Zoltán és a kvartett többi tagja 
is közelrôl ismerte Végh Sándor mûvészetét, 
többen együtt is mûködtek vele különbözô pro-
dukciókban. Sôt maga a Mikrokosmos Vo nós-
né gyes is egy Végh Sándor-i szellemû muzsikus, 
az Ittingeni Fesztivált vezetô Schiff András ösz-
tönzésére jött létre mint idôszaki együttes. Mert 
tegyük hozzá: a Mikrokosmos Kvartett, egy szé-
les körben elterjedt nézet élô cáfolataként, nem 
állandóan együttmûködô tagok társulása. A köz-
hiedelem szerint jó vonósnégyes csak az lehet, 
amelynek tagjai évtizedeken át napról napra 
együtt muzsikálnak, s közös játékuk így válik 
fo kozatosan egynemûvé. Ez valószínûleg így is 
van. Párját ritkító kivételként azonban a Mik-
ro kosmos Vonósnégyes a Bartók-kvartettek két-
lemezes albumával megmutatta, hogy különle-
ges esetekben folyamatos együttmûködés nélkül 
is elképzelhetô a hangszeres kivitelezés legma-
gasabb színvonalával párosuló, kiforrott eszté-
tikájú közös teljesítmény.

Megragadó az 1. KVARTETT polifon Lento nyi-
tótételének lassan kibomló, dús hangzása s ál-
talában a teljes mûben a Kodály által „visszaté-
rés az életbe” dramaturgiaként aposztrofált for-
mafolyamat fokozatos erôsödésének-gyor su lá-
sá nak szuggesztív megjelenítése. Maradandó 
élményként visszük magunkkal a 2. VONÓSNÉGYES 
Moderato nyitótételének beszédes ritmusát és 
erôsödô agitatóját, a második, Allegro molto cap-
riccioso tételbôl az arabosan doboló ritmika mo-
noton energiáját. Nagyszerû a 2. tétel vége elôtt 
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a Prestissimo con sordino szakasz 6/4-jeinek sej-
telmessége. Gyönyörû a 3. tétel (Lento) közép-
pontjában a primárius szenvedélyes recitativó-
ja. A Mikrokosmos Kvartett pregnánsan érzé-
kelteti a 3. VONÓSNÉGYES avantgardizmusát, a 
mûben összesûrûsödô karakterellentétek élessé-
gét és a disszonanciák keménységét. Ugyan-
akkor a felvétel jóvoltából alapélményünk itt a 
– valójában kétrészes – tömör forma magától 
értôdô természetessége, s mindebbe az össze-
függésbe a magyaros ihletésû dallamok a négy 
muzsikus tolmácsolásában éppoly természete-
sen simulnak, mint a gyors tételben megjelenô 
bolgár ritmika aszimmetriája. És még egy ta-
pasztalat: a sok speciális hangzáseffektus (pen-
getett és csúsztatott hangok, húrra rádobott vo-
nó) ebben az olvasatban egy pillanatig sem hat 
a mûre aggatott „dekorációs elemként” – vilá-
gossá válik, hogy ezek a mû expresszivitásának 
természetes eszközei.

A 4. VONÓSNÉGYES elôadásában remekül érvé-
nyesül a nyitótétel kemény, szögletes ritmikája, 
a polifon építkezés szigora, no meg a dallam-
kezelés ökonómiája, a mû egészében fontos sze-
repet játszó, nyers-erôteljes, hathangos, szûk 
járású, kromatikus motívum meghatározó sze-
repe. Rendkívül szuggesztív, sejtelmes megfo-
galmazást kap az Alban Berg-hatást (LÍRAI SZVIT) 
mutató, suhanó scherzo a maga hideg-elidege-
nített sul ponticello hangzásaival. A hídforma 
centrális Non troppo lento lassú tételének persze, 
mint minden értô megszólaltatásban, ebben a 
bejátszásban is döntô alkotóeleme a személyes 
hangú, szenvedélyes deklamáció, amelyet mind-
járt a bevezetô ütemek után, a cselló nagy szó-
lójában, majd a prímhegedû hasonlóképpen 
beszédes válaszában élvezhetünk. És persze él-
nek és hatnak a bartóki „éjszaka zenéje” tétel-
típus zörejeffektusai. Kiemelném még az ötté-
teles forma újabb scherzója, az Allegretto pizzica-
to 4. tétel megoldását: veszélyes zene ez, ame -
lyet a mindvégig pengetett elôadásmódot elôíró 
szer zôi utasítás közel sodor a zsáner- vagy zic-
cer tétel veszélyéhez. A Mikrokosmos Vo nós né-
gyes minden hatáskeresô rájátszástól mentes, 
tiszta elôadásmódja biztonsággal kerüli el az 
interpretációs csapdát. Végül a fináléról szólva 
talán leginkább a tétel sodra, a szinte barbár 
hangzás ereje, az ostinatók makacssága, a hang-
súlyok intenzitása – a kivitelezésbeli perfekcióval 
párosuló szenvedély – érdemel említést.

Ha a mû formátumának és komplexitásának 
az elôadásban való adekvát megjelenítésérôl 
van szó, alighanem a Bartók-stílus magasrendû 
klasszicizálódását képviselô 5. VONÓSNÉGYES be-
játszása viszi el a pálmát. A mûvet az öttételes 
szerkezet hídformája a 4. KVARTETT-hez hasonít-
ja, ezt a tolmácsolás világossá teszi, érzékeltetve 
ugyanakkor azt a súlykülönbséget is, amelyet a 
korábbi, kétscherzós modell helyett itt alkalma-
zott, két lassú tételt s egy centrális Alla bulgarese 
scherzót felvonultató formaváltozat hoz magá-
val logikusan. A négy muzsikus hangszerén meg-
rendítô a két, eltérô karakterû és profilú, de 
egymással variációs kapcsolatban álló lassú tétel 
(Adagio molto – Andante) közvetlensége és mon-
danivalójának mélysége, elementáris erejû a 
közéjük ékelt, bonyolult metrumú scherzo irama 
– és erôteljesen érvényesül a fináléban felbuk-
kanó, meghökkentô verklizene bartóki iróniá-
ja. A kvartettmûfajtól s egyben Európától bú-
csúzó 6. VONÓSNÉGYES olvasatában a két belsô 
tétel, a Marcia és a Burletta nyers karakterei és 
élénksége ellenére méltón fejezôdik ki a mû 
megrendítô szomorúsága: a felvételt egyfelôl a 
sötét színvilág, a súly és a komorság uralja, más-
felôl még az eddigiekhez képest is megnöveke-
dik a recitativikus hangszerjáték, a szólók drá-
mai szerepe, kiváltképp az egyes tételek elején 
álló, majd legvégül lassú zárótétellé terebélye-
sedô bevezetésekben – a mû monotematizmusá-
nak és egyedülálló formakoncepciójának leté-
teményeseiben.

Csengery Kristóf

MÛPÁRTOLÓ KAPITALISTÁK

Kuti Éva: Az önzés iskolája? Vállalati 
mecenatúra – CSR környezetben.
Nonprofit Kutatások 15. 
Nonprofit Kutatócsoport, 2010.
205 oldal, ár nélkül

Az igencsak megosztott magyar értelmiségi köz-
vélemény már a gazdasági világválság elôtt egy-
ségesen úgy vélte, hogy a magyar állam az utób-
bi években fokozatosan csökkentette a kulturá-
lis intézmények, kezdeményezések támogatását. 
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Fontos intézményeknél nemhogy fejlesztésre, 
de a napi mûködés zökkenômentes biztosításá-
ra is kevés volt az állami pénz. 

A számok, a statisztikák alátámasztják ezt 
a nézetet. A „kulturális tevékenységek és szol-
gáltatások” kiadási sor a központi költségvetés-
nek 2005-ben 0,32%-át, 2007-ben (az utolsó 
békeévben) már csak 0,23%-át tartalmazta. Az 
EUROS TAT közlései szerint a magyar állam (a 
központi és a helyi költségvetés) 2008-ban 195 
milliárd forintot fordított kulturális szolgálta-
tásokra (cultural services). Ha ehhez hozzávesz-
szük a mûsorszórási és könyvkiadási szolgálta-
tásokra (broadcasting and publishing services) 
kifizetett, mintegy 75 milliárd forintot, akkor 
az állami kultúrafinanszírozás összege ebben az 
évben 270 milliárd forint volt Magyarországon. 
Ez az évi GDP 1 százaléka volt. 

2009-ben a támogatás tovább csökkent, és az 
idei számok sem biztatóak. 2010-ben szórakoz-
tató, kulturális és vallási tevékenységre az elôzô 
évinél 27 milliárddal kevesebb, 169 milliárd 
forint jut a központi költségvetésbôl.

Képes-e az üzleti szektor – a vállalatok és a 
bankok – pótolni ezt a hiányt?

A könyv alapjául szolgáló nagyvállalati me-
ce natúrafelmérés szerint az 50 fônél többet fog-
lalkoztató magyar vállalatok 2007-ben valami-
vel több mint 4 milliárd, a válság kirobbanásá-
nak évében, 2008-ban, 3,1 milliárd forintot for-
dítottak a kultúra támogatására. A vállalatok 
természetbeni támogatásai, továbbá az 50 fônél 
kevesebb alkalmazottal mûködô, kisebb válla-
latok pénzadományai nem szerepelnek ebben 
az összegben. A felmérésben közölteknél több 
támogatás jut tehát a vállalatoktól a kulturális 
szektorba, ám nem nagyságrendekkel, hiszen 
„a kultúratámogatás pénzbeni és természetbeni formái 
közül messze az elôbbiek az elterjedtebbek”. (68.)

Egy másik jellemzô statisztikai adat: a (nem-
ritkán a támogató vállalatok által alapított) kul-
turális célú, nonprofit szervezetek vállalati tá-
mogatása 2007-ben 7,9 milliárd forintot tett ki 
– ez az összeg az ilyen szervezetek bevételeinek 
mindössze 6,2 százaléka.

Az arányok a magyarországi kulturális tevé-
kenységek, intézmények végletes ál lam füg gô-
sé gét jelzik. A vállalati szférából a kulturális in-
tézményekhez, alapokhoz évente érkezô összes 
(pénzbeli és természetbeni) támogatás, becslé-
sünk szerint nem több a 2010-es központi költ-

ségvetésnek a Nemzeti Kulturális Alapnál pá-
lyázható 10,1 milliárd forintjánál.

A támogatás címzettjei – a kulturális intéz-
mények vezetôi és az általuk alkalmazott, velük 
szerzôdô értelmiségiek – egy része szerint ezek 
az arányok megfelelôek, az állam köteles finan-
szírozni a magyar kultúrát. Másokat inkább nyo-
maszt az egyre kevesebb támogatással járó ál-
lam függôség, és a vegyes finanszírozástól több 
manôverezési lehetôséget, nagyobb szabadsá-
got remélnek. 

Az elszánt antikapitalistáktól eltekintve (szá-
muk nem kevés hazánkban) azonban mindkét 
tábor hasznosnak tartja, ha az üzleti szektorból, 
a mecénások zsebébôl egyre több pénz jut a 
kulturális szektorba. Kuti Éva hangsúllyal em-
líti, hogy ez nem könnyû feladat, hiszen a kul-
túra a vállalatok által támogatott célok közül 
csak az egyik. A kulturális élet szereplôi szoci-
ális, jóléti, egészségügyi intézményekkel, célok-
kal versenyeznek a mecénások pénzéért. Ám 
aligha magyarázható csupán a támogatottak 
élesedô versenyével a vállalatok kulturális tá-
mogatásainak a mennyisége és még kevésbé a 
világgazdasági válság kirobbanása utáni jelentôs 
csökkenés.

A megkérdezett vállalatoknak ugyanis több 
mint a fele (54%-a) már a válság elôtt, 2007-ben 
sem támogatott kulturális célokat, és nem is ter-
vezett ilyen akciókat a jövôben. Azóta je len tô sen 
romlott a helyzet. „A mûvészet iránt leginkább el-
kötelezett cégeknek egyharmada már 2008-ban felha-
gyott a mecenatúrával, 2009-ben pedig alig több mint 
50 százalékuk tervezi a kultúra támogatását.” (54.)

Kuti Éva fontos (nem széles körû nemzetkö-
zi összehasonlításon, hanem példákon alapuló) 
állítása, hogy a recesszió Magyarországon erô-
tel jesebben rontotta a vállalatok mecénási haj-
landóságát, mint a fejlettebb nyugat-európai 
országokban („a francia cégek mecenatúracéljait 
alig érinti a válság”), „Nem feltétlenül szükségszerû 
tehát, hogy a gazdasági válság olyan mértékben csök-
kentse a kultúra vállalati támogatását, mint amek-
korára a magyarországi adatok utalnak”. (55.)

Félreértések és elôítéletek
Kuti nem kedveli az egytényezôs magyarázato-
kat. Eltérô célokat követô és ezért másként mû-
ködô társadalmi csoportok, szervezetek közöt-
ti tranzakciók, transzferek halmazának tekinti 
a kultúra támogatását. A kulturális intézmények 
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számára hátrányos fejleményeket szerinte alig-
ha magyarázza, hogy a magyarországi vállalati 
menedzserek ifjabb nemzedéke kevésbé hajla-
mos a szociális gondok enyhítésére vagy a kul-
túra támogatására, mint a kulturális és szociális 
intézmények mûködtetésére kötelezett szocia-
lista nagyvállalatokban oly soká tevékenykedô 
idôsebb korosztály. 

A külföldi többségi tulajdonban levô cégek 
támogatási közönyérôl elterjedt negatív véle-
kedések is túlzók és egyoldalúak. Ez a vállalat-
csoport két eltérôen viselkedô körbôl áll: „a kül-
földi vállalatok között egyaránt megtalálhatók a kö-
vetésre érdemes példát mutató tudatos és bôkezû me-
cénások, valamint a minden támogatástól elzárkózó, 
a magyarországi problémákra tökéletesen elzárkózó 
cégek. Még az elôbbi csoport figyelembevételével is 
igaz azonban, hogy a hazai nagyvállalatok kiállják 
az összehasonlítást, a multinacionális cégekkel szem-
ben sincs szégyenkeznivalójuk”. (66–67.)

A kérelmezôkrôl és a támogatókról eltérô 
mennyiségû információt találunk a könyvben. 
Az aszimmetria oka az, hogy a könyvet megala-
pozó kutatás a nagyvállalatok, vállalkozók ma-
gatartásáról szolgáltatott ismereteket. A kultu-
rális intézményekben tevékenykedôk vagy a ma-
gányos mûvészek értékeirôl, harcmodoráról, 
piaci stratégiájáról csak másodlagos források-
ból értesülhet az olvasó. Ezekbôl kiderül, hogy: 
„A vállalatok belsô világa a kulturális szereplôk szá-
mára jórészt ismeretlen, s – mi tagadás – némi bizal-
matlansággal szemlélik mindazt, ami az ott zajló fo-
lyamatokból a kívülállók számára is látható. Idegen 
tôlük a profitközpontú magatartás egész logikája, 
annak megnyilvánulási formáit nagyon ellenszenves-
nek találják. Sokukra az is jellemzô, hogy saját, a 
kulturális értékek létrehozását, megôrzését, terjesztését 
szolgáló munkájukat magasabb rendûnek érzik. Mivel 
a kultúra fejlôdéséhez fûzôdô közösségi érdeket meg-
kér dôjelezhetetlennek tartják, s szerepértelmezésük 
szerint ôk maguk ilyenformán közhasznú tevékeny-
séget folytatnak, némi sértettséggel, sokszor kifejezetten 
keserûen veszik tudomásul az azt akadályozó finan-
szírozási nehézségeket. Különösen irritálónak tartják, 
ha ezeknek a problémáknak a megoldásához az üz leti 
világ szereplôitôl kell segítséget kérniük.” (90.)

A másik oldal sem mentes a bizalmatlanság-
tól, sôt elôítéletektôl. Kuti Éva egyetértôen idézi 
Ébli Gábor mondatait: „A leendô szponzorok ugyan-
is hasonló arroganciával kezelik az immateriális ér-
tékeket, s kicsit lesajnáló gesztussal, belsô azonosulás 

nélkül, inkább csak a public relations hatás kedvéért 
lökik oda a pénzt a »kultúra napszámosainak«. Akik 
erre megsértôdnek.” (91.)

Az elôítéletek talán legfontosabb forrása, hogy 
a szereplôk alig ismerik vagy félreismerik a má-
sik világát, tevékenységét, ráadásul leggyakrab-
ban a bizalmatlanságot növelô helyzetben ta-
lálkoznak. A pénzt kérô színházigazgató és a 
pénzt (talán) adó nagyvállalkozó egyaránt napi 
15 órát dolgozik, és megszállottan hisz a siker-
ben, ám amikor a vállalkozó irodájában talál-
koznak, csak a pénzeszsákot, illetve a tarhálót 
látják egymásban. „Az elôítéletek oldásához, a közös 
érdekek megtalálásához mindenekelôtt egymás meg-
ismerésére van szükség.” (91.)

A támogatás formái, a támogatók indítékai
Számos példát olvashatunk a könyvben termé-
kek, szolgáltatások ajándékozásáról, a vállalat 
épületeinek, termelô-szolgáltató, irányító-me-
ne dzselô kapacitásai ingyenes átengedésérôl. 
A természetbeni támogatás körébe tartoznak a 
vállalatok által fenntartott hely- és gyártörténe-
ti múzeumok, kiállítóhelyek, gyûjtemények és 
az is, ha a régi gépeiket, termékeiket átadják a 
múzeumoknak, vagy mûtárgyakat vásárolnak 
közgyûjteményeknek. 

A pénzbeli támogatás többnyire kulturális 
alapítványokon, egyesületeken, közhasznú tár-
saságokon keresztül jut a kulturális szektorba. 
Az üzleti világban kevéssé népszerû a rádiós 
vagy televíziós mûsorok, konferenciák pénzbe-
li támogatása, a könyv- és lemezkiadás, a mû-
vé szek közvetlen támogatása, mûvészeti díjak 
alapítása. A vállalatok leggyakrabban a kultu-
rális fesztiválok, könnyû- és népzenei rendez-
vények, kulturális, képzômûvészeti kiállítások 
szponzorálásában vesznek részt. 

A támogatás nem zárja ki (a többnyire rész-
leges) ellenszolgáltatást. Sok támogató vásárol 
színházi, balett- vagy opera-elôadásokat, hang-
versenyeket. A jegyeket a cég munkatársai, fon-
tos üzleti partnerei kapják. Ezek az arányok már 
jelzik, hogy a pénzadókat többféle megfontolás 
vezeti a támogatási döntéseiknél, támogatási 
stratégia kidolgozása során.

Kuti Éva fontos állítása, hogy a vállalati ve-
ze tôk támogatási döntéseit éppúgy motiválják 
racionális, mint érzelmi, kapcsolati indítékok. 
A kulturális élet szereplôi jó, ha figyelembe ve-
szik támogatásszerzô stratégiájuk kimunkálá-
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sakor, hogy a döntéshozók számára a szponzo-
rálás, a mecenatúra egyszerre társadalmi és üz-
leti tevékenység.

A gyakori érzelmi-kapcsolati indítékok kö-
zött a leggyakoribb, amikor a vezetôk „konkrét 
helyi célokkal (például hagyományôrzés, település szé-
pítése) azonosulnak”, illetve „személyesen kulturá-
lisan elkötelezettek (például mûgyûjtôk, zenebarátok)”. 
Az sem ritka, amikor a nagyvállalkozó-mene-
dzsernek megtetszik valamilyen program vagy 
„a támogatásában a rászorultak (például hátrányos 
helyzetû, kultúrától elzárt gyerekek, nehéz sorsú mû-
vészek stb.) iránti szolidaritás jut kifejezésre”. (93.)

A racionális indítékok között a legfontosabb, 
amikor „a nyújtott támogatás a cég számára közvet-
len vagy közvetett gazdasági elônyökkel jár”. De a 
döntést rendszerint kedvezôen befolyásolja, ha 
a támogatás az adóalapból levonható, és az is, 
ha „a presztízsértékû rendezvények, híres, kiváló szer-
vezetek támogatása hozzájárul a vállalat jó hírének 
erôsítéséhez, ismertségének és általános megítélésének 
javításához”. (92.)

Aligha véletlen, hogy a vállalatok az esetek 
döntô többségében csak kizárólagos szponzor-
ként, mecénásként nyújtanak támogatást, és 
kedvelik a látványos, nagy publicitást kiváltó 
kulturális eseményeket.

Apró lépések
Kuti Éva szerint a támogatási formák és straté-
giák e bonyolult hálója, rendszere a mai álla-
potában is sokkal hatékonyabban mûködhetne, 
ha a vállalatok önképe, stratégiája gyakrabban 
tartalmazná a társadalmi kötelezettség vállalá-
sát, a kultúra támogatását. Csalódottan számol 
be arról, hogy a 200 legnagyobb magyarorszá-
gi vállalat (köztük rendszeres adományozók) 
közül csupán 63 számol be honlapján kisebb-
nagyobb kultúratámogatásról. Ez „arra utal, hogy 
a nagyvállalati körben a mecenatúra – ha viszonylag 

elterjedt is – nem szerves része, elidegeníthetetlen eleme 
a vállalati stratégiának, az adományok ad hoc jel le-
gûek”. (53.) Az említett arányok azt is jelzik, hogy 
„a vállalatok egyelôre elég ritkán alakítanak ki jól 
körülhatárolt prioritásokat és világos adományosztá-
si szabályokat”. (122.) A stratégiai gondolkodás 
terjedését nagyban segíti, ha a vállalatnál egy 
részleg vagy az erre kijelölt személy feladata a 
kultúratámogatás ügyeinek bonyolítása. Ilyen 
felelôsök azonban ma még igen kevés vállalat-
nál találhatók.

A másik oldalon is mind többen elfogadják, 
hogy „a sikerhez professzionális magatartásra, az 
általuk képviselt szimbolikus értékek szakszerû mar-
ketingjére van szükségük”. (126.) A könyv az ilyen 
magatartás terjedésérôl számol be, ám az, hogy 
a támogatottak 5 százaléka nem, 20 százaléka 
pedig ritkán jelez vissza vagy mond köszönetet 
a juttatásért, azt jelzi, hogy „a kulturális szférában 
is van mit javítani”. (134.)

A gazdasági válság kényszere gyorsíthatja 
a tudatosodás, a szakszerûvé válás folyamatát: 
„A magyar költségvetés a belátható jövôben egész biz-
tosan nem lesz képes arra, hogy akár csak a legfon-
tosabbnak tartott nemzeti kulturális intézményeket és 
a legkiemelkedôbb rendezvényeket teljes egészében fi-
nanszírozza. A kulturális élet szereplôinek túl kell 
lépniük az ezzel kapcsolatos illúziókon.” (154.)

Apró lépések, nyilvánosság, türelem, „a több-
ré tegû érdekháttérnek az elôítéletek nélküli tudomá-
sulvétele segíthet abban, hogy a kérelmezôk és a támo-
gatók partnernek tekintsék egymást”. (154.)

Amikor az erôs, elosztó állam népszerûsége 
folyamatosan nô, és adakozó vagy szimbolikus 
gesztusait egyre több támogató és mûvész kedve-
li és igényli, nagy szükségünk van az olyan, a 
té  nyeket, folyamatokat józanul bemutató és ér-
tel mezô írásokra, mint ez a könyv.

Laki Mihály


