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Tánc a két világháború közti  
Olaszországban

A két világháború közötti magyar és olasz táncművészet kapcso-
latáról, a magyar táncművészek olaszországi tanulmányairól és  
turnéiról ma még igencsak hiányosak az ismereteink. Ha Olaszor - 
szág és Magyarország tánctörténeti kapcsolatait vesszük számba, 
Szalay Karola, Egri Zsuzsa és Miloss Aurél neve tűnik megkerülhe - 
tetlennek. Ám a korszakban számos további magyar mozdulatmű-
vész tanult vagy turnézott Olaszországban.1 Ezekhez a kapcsolatok-
hoz szeretnék hozzátenni néhány adatot, a magyar mozdulatmű-
vészeket is tanító és Magyarországon többször fellépő Rosalia 
Chladek itáliai előadásainak bemutatásával pedig a két világhábo - 
rú közötti olasz táncművészet történetét egészíteném ki néhány 
megjegyzéssel.

Az Országos Színháztörténeti Múzeum és Intézet Táncarchí-
vuma őriz néhány értékes felvételt az Iphigénia Tauriszban című gö - 
rög tragédiának a siracusai görög színházban bemutatott előadá-
sáról, 1933-ból (1. kép).2 E bemutató hátterére és a két háború kö- 
zött az INDA (L’Istituto Nazionale del Dramma Antico) fennhatósága alá tartozó dél-itáliai nyi - 
tott színházakban (Siracusa, Agrigento, Ostia, Paestum) megrendezett fesztivál-előadásokra  
szeretném felhívni a igyelmet néhány megtalált adat ismertetésével.

Az 1933-as előadás díszletét Duilio Cambellotti (1876–1960) tervezte, aki a siracusai 
színház Feste Classichéinek állandó tervezője volt 1914-től, amikor Aiszkhülosz Agamemnón 
című darabjának előadásához készített díszleteket. A Klasszikus előadások (ünnepek)-sorozat,  
a francia országi és észak-itáliai antik drámafelújításokon felbuzdulva, Mario Tommaso Gar-
gal lo sira cusai arisztokrata kezdeményezésére indult el ezzel a bemutatóval, majd az első vi - 
lágháború okoz ta hiátus után, 1921-ben vált hagyománnyá Aiszkhülosz Áldozatvivők című  
tragédiájának be mutatójával, egyúttal Siracusát téve a klasszikus görög színház feléleszté-
sének központjává. Az eseménysor Emilio Romagnoli művészeti vezetése alatt zajlott, egy  
olyan területen, ahol a trójai és thébai mondakör alakjai a népköltészetben is fennmarad tak.  
Eb ből nőtte ki magát az INDA mint intézmény és szervezet. Cambellotti a folyamatban a kezde-
tektől részt ett. Tevékenységi köre fokozato san bővült a jelmezek terveivel, a színpadkép alakí - 
tá sával és az előadásokhoz, programokhoz készült plakátok, graikai anyagok megtervezé-

  1  Gondolhatunk itt többek között Bognár Dusira és az 1902-ben született Korb Flórára is, aki rend sze resen turnézott Olaszor-
szágban. Lásd VincZe Gabriella: Mézeskalács-revü, Korb Flóra mozdulatm�vészről. Art magazin, 2014. 1. 52–54.

  2  Országos Színháztörténeti Múzeum és Intézet Táncarchívuma, Dienes-hagyaték. Köszönetemet szeretném kifejezni az  
archívum munkatársainak, Behuminé Szúdy Eszternek és Halász Tamásnak, valamint köszönöm Elisabetta Vedres és  
Elena Vedres pótolhatatlan segítségét is.
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sével, egészen 1948-ig.3 Cambellotti a Liberty szel - 
 lemiségétől át itatott stílusban, összművészeti te  - 
vékenységre tö rekedve indult. Az Alinari jóvoltából 
illusztrálta az Isteni színjátékot 1901–1902-ben, bú-
tortervei közt róla elnevezett lámpák szerepelnek, 
és ő volt az el ső olaszországi üvegablak-kiállítás 
szer  ve  zője 1912-ben. Az 1911-es Római Világkiállí-
tás ke re tében az Agro Romano-kiállítás szervezése 
is rá hárult. 1905-től az Ugo Falena vezette római 
Teatro Stabilével való együttműködése során fő-
ként Shakespeare-művek színpadra állításában se- 
 gédkezett, majd Siracusa mellett az Istituto fenn-
hatósága alatt működő egyéb helyszíneken, 
Paes tumban, Ostiában dolgozott, de tervezett 
ope radíszletet is az Aidához. Díszleteinek egyes ele- 
 mei visszaköszönnek monumentális murális mun-
káin Raguzában és Latinában. Szoros kapcso latot 
ápolt a futuristákkal, bár nézeteiket nem osz totta, 
a Marinettitől származó „passatismo” ellen maga  
is harcolt. Marinetti egyébként éles kriti kával illet - 
te a Feste Classiche mögött húzódó, az antik szín - 
ház felújítását célzó össznemzeti törekvéseket,  
és azt javasolta, hogy kortárs olasz írók darabjait mu tassák be az ókori amiteátrumokban. Cam-
bellotti a húszas évektől egyre tudatosabban igye kezett újra felfedezni a görög színpadot, s 
szándéka volt az antik esztétika közelítése a kortárs formavilághoz. Színpadtervei, jelmezter - 
vei és plakátjai a századfordulón divatos régészeti, illet ve történeti hűségre törekvő szemlélet 
után fokozatosan egyre inkább a hangulat megragadá sára helyezték a hangsúlyt, bár az inspi-
rációforrások tekintetében antik emlékek pastiche-ei maradtak – mindez azzal párhuzamo - 
san, ahogy a naturalisztikus-mimetikus olasz színház kon cepciója is átalakult. Az antik szín - 
pad Vitruvius által megfogalmazott „kötelező elemei” közül a királyi palota díszleteit rendsze-
resen az antik hagyományokkal ellentétben nem frontálisan, hanem oldalirányban helyezte el, 
a monumentális lépcsők és rámpák kulcsfontossá gú szerep lőkké váltak tervein, majd a gyakran 
polikróm építészeti elemek fokozatosan redu kálódtak egy-egy kőfalra vagy tömbre, a művész 
saját szavaival, „építészeti stílusban”, lassan teljesen felszámolva a díszítményeket. A színpad 
használatából és a mozgatható elemek va riációs lehetőségeiből (az egymást követő előadá- 
sok számára egyaránt használható tömegek alkal mazásával) egyfajta drámaértelmezés is ki - 
raj zolódott annak megfelelően, hogy a szín pad mely részét, mely „dimenzióját” állították kö-
zép pontba a cselekmény függvényében, konliktusok kifejezésekor, vagy egyes karakterek pszi- 
cho lógiai jellemzésekor. Értelmező ter vezői maga tartását abban is nyomon követhetjük, hogy  
díszlet- és jelmezterveire rendsze rint felvázolta a szí nészek vagy a kar mozdulatait, színpadi  
pozí cióját. Bizonyos esetekben ugyanakkor, mint a maszkok használata esetében, ragaszko-
dott a gö rög hagyományokhoz. Munkáihoz a legtöbb inspirációt és forrást a dél-itáliai múzeu- 
mi gyűjteményekben – részben Paolo Orsi Siracusa kör nyékén végzett feltárásainak köszönhe - 
tően – őrzött emlékek (különösen az Oidipusz király esetében 1922-ben), leginkább a vázafest-
mények jelentették. Utóbbi ábrá zolások a modern tánc inspirálói között is kiemelkedő szerepet  

  3  Cambellotti siracusai munkásságához lásd Il mestiere di Dioniso: Duilio Cambellotti e le origini. INDA in scena, Archivio  
della Fondazione INDA, 2012.

1. kép. Rosalia Chladek tánccsoportja:  
Iphigénia Tauriszban, Siracusa,  

1933, OSZMI Táncarchívum, jelzet: 2010.427.4.
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töltenek be. Cambellotti igyelmét iatalkori gö rögországi útja során nem a klasszikus görög,  
hanem sokkal inkább az archai kus, prehellén művészet emlékei ragadták meg. Példaként az  
Agamemnón 1914-es és 1948-as díszletének egy-egy elemét említhetjük, amelyeken nyomon 
követhető a mükénéi Oroszlános kapu „felhasználásá nak” módjában bekövetkezett szemlélet - 
beli változás a pontos másolattól a puszta felidézésig és szabad értelmezésig. E folyamatban  
annak is szerepe volt, hogy a tervező 1922-ben végre személyesen is meglátogatta az addig  
csupán felvételekről ismert siracusai szín házat, ám úgy ítélte meg, hogy annak teréhez a görög - 
ség „barbár” időszakának emlékei nem illenek.

A tervező – legalábbis az 1922-es bemutatóktól kezdve – komoly gondot fordított a né - 
ző igyelmének irányítására, a háttér lezárására annak érdekében, hogy a körben húzódó táj 
helyett a szereplők színpadi jelenlétére helyeződjön a hangsúly, ugyanakkor a nyílt térből fa-
kadó fényviszonyokat rendszerint kompozíciós elemként használta a tervezés során. A hel - 
lerau–laxenburgi iskola növendékeiből álló tánckar 1922-ban szerepelt először a siracusai elő- 
adásokon, a Bakkhánsnőkben, Valeria Kratina vezetésével.

Az Iphigénia Tauriszban 1933-as előadásának koreográfusa a „szabad tánc” úttörője,  
a cseh származású Rosalia Chladek (1905–1995), akinek nem ez volt az első munkája a délolasz 
görög színházak színpadán. Koreográfusként (alkalmanként szólótáncosként) csehszlovákiai, 
ausztriai és svájci előzmények után dolgozott Itáliában. Újrafelfedezése, egyedi, a mozdulatok 

„osztályozásán” alapuló módszerének elismerése az utóbbi évtizedekben zajlott. A 20. század  
elején több irányzat is született, amely a táncművészet hagyományos formáit igyekezett meg-
újítani. Amerikában Isadora Dun can ókori görög inspirációkból in dult ki, míg Európában töb- 
bek között Jaques-Dalcroze „gondolta új ra” a zene és a tánc viszonyát, az improvizációnak,  
a pszichológiának és a pedagógiának is kiemelkedő szerepet juttatva. Módszerének ter jesz- 
té sére indította el iskoláját Drezda külvárosában, Hellerauban, amelyben a ritmus és a zene i - 

zi kai megélése érdekében a moz-
du lat jutott központi szerephez.  
A hel le raui iskola később áttelepült 
a Bécs melletti Laxenburgba (2. kép).  
A magyar mozdulatművészet fő 
alak jai közt a Dalcroze-irányhoz köt-
hető Szentpál Olga, aki a helleraui 
iskola növendéke volt.

Chladek itt, a közép-európai  
térség számára oly kiemelkedő je - 
lentőségű laxenburgi akadémián 
tanított, és tanítványaiból állította 
össze a tánckart, akikkel Olaszor-
szágban is turnézott. Köztük szere-
pelt Elena Vedres, a magyar szob-
rász, Vedres Márk svájci származású 
későbbi menye, aki éppen az 1933-
ban rendezett dél olasz turnét kö-
vetően telepedett le Firenzében, 
ahol nem sokkal később megis-
merte a Ved res-családot.4 Az, hogy  

 4  A szóbeli elbeszélések kiegészítéséhez az Elena Vedres életútját feldolgozó, a Vedres-család által kiadott albumot használ-
tam: Elena Vedres. Immagini dal mondo di una danzatrice. Magánkiadás, 2010.

2. kép. Akademie Hellerau-Laxenburg,  
OSZMI Táncarchívum, jelzet: 2010.430.4.
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a fiatal, művészetek iránt fogé-
kony lány tánccal kezdett foglal-
kozni, áttételesen az akkor még 
ün nepelt táncosnőként ismert 
Leni Riefensthalnak volt köszön-
hető, aki a lány szüleit Dalcroze 
iskolájáról írt lelkes hangú levelé-
ben meggyőzte, hogy támogas-
sák lányuk tánctanulmányait. 
Ele na Vedres Chladek növendéke-
ként 1928-ban Bázelben kezdett 
tanulni, majd mesterének Auszt - 
riába költözése után Laxen burg-
ban folytatta tanulmányait. Milá-
nóba költözve már 1937-ben tör - 
tént házasságkötése és saját tor-
namódszerének kidolgozása után 
tehetős milánói nők otthonába 
járt gimnasztikát tanítani, majd 
saját stúdiót nyitott, amely ma is 
működik Milánó belvárosában.

Elena Vedres fotóarchívu-
ma Chladek csoportjának római 
látogatásáról is őriz felvételeket 
1933-ból. A csoport innen indult 
turnézni Szicília amiteátrumaiba  
Chladek klasszikus görög drámák-
ra készült koreográfiáival, ame-
lyekről szintén tekintélyes meny-
nyiségű fotó áll rendelkezésre 
Vedres archívumában, és ame-
lyek pandantjai a Táncarchívum 
Dienes-hagyatékában is megta-
lálhatók.

Elena az Iphigénia Taurisz-
ban mellett a Trakhiszi nőkben is 
szerepelt (3–5. kép). Cambellotti 
ezekhez a drámákhoz a koráb-
biaktól merőben eltérő terveket 
ké szített, a jelmezekben pedig a színekkel és a szabással segítet te a szereplők megfelelő jel- 
lem zését; a díszítményekkel szakított éppúgy, mint a leíró jellegű szemlélettel. Ezek a díszle - 
tek ugyan is szimbolikusak és elvontak, a stilizáltság és egyszerűsödés útján is mérföldkőnek  
szá mítanak. A színpad lépcsővel és rám pával tagolt, azaz a térbeli lehetőségeket nagymérték-
ben kitágítja. A leghangsúlyosabb elem az Iphigénia Tauriszban előadá sában szereplő áldo- 
zati oltár, amelynek horrorisztikus elemei (vér, koponyák) között a leginkább igyelemreméltó  
Ar temisz istennő attribútuma, a fegyverre, erőszakot sugalló tárgyra hasonlító koronázómo- 
tívum, a ridegséget sugárzó holdsarló (1., 6. kép).

4. kép. Rosalia Chladek tánccsoportja: Trakhiszi nők, Siracusa,  
1933, OSZMI Táncarchívum, jelzet: 2010.427.2.

3. kép. Rosalia Chladek tánccsoportja: Trakhiszi nők, Siracusa,  
1933, OSZMI Táncarchívum, jelzet: 2010.427.1.
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Chladek tavaszi fesztiválkoreográiái Jia Ruszkaja (1902–1970) 1930-as, a siracusai sorozat ré-
szét képező munkáját, az Iphigénia Auliszban című tragédiára készült koreográiáját követték.  
Ez az előadás diptichont alkotott a vele együtt bemutatott Agamemnónnal, amelynek szce- 
 nográiája teljesen új volt az 1914-es előadáshoz képest. A duncani indíttatás, de a futurista  
kísérletezés felé is nyitott Ruszkaja hozta létre az első táncakadémiát Olaszországban (Accade - 
mia Nazionale di Danza), amelyről a nemzetközi (köztük a magyar) sajtó is rendszeresen és 
elisme rően írt,5 az olasz szakirodalom azonban ellentmondásos iguraként írja le a táncosnőt, 
aki gyakorlatilag telj hatalommal rendelkezett az olaszországi modern tánc terén.6 Az olasz  
tánc hagyományosan erősen kötődött (és kötődik a mai napig) a színházi, illetve operatársu-
la tokhoz, a modern tánc iránt kevés nyitottságot mutatott.7 Az olasz táncosok külföldön, min-
denekelőtt Oroszország ban tanultak (is meretes a modern szín pad kérdését zászlajukra tűző 
futuristák és a Rómá ban dolgozó Gyagilev-balett szoros kapcso lata az 1910-es évekből), Rusz-
kaja azonban Olaszországban maradt. Ag rigentóban is koreog rafált előadást, és az 1940-es  

évek vé gén csoportjával (ekkor már saját 
is ko lájának növendé keivel) ismét Szicí liá-
ban turnézott. Vallotta, hogy a tánc a zenei 
inspirációk mellett táplálkozhat irodalmi 
forrásokból, sőt magából a természetből 
és képzőművészeti példákból egyaránt; 
az antik táncok kutatása mellett közép-
kori gyökerekből is merített. Chladek és 
Ruszkaja dolgozott kortárs zeneművek, 
többek között Giuseppe Mulè művei alap-
ján is. Elena Vedres archívuma és emlé- 
kei szerint 1933 után Chladek, illetve hoz- 
zá kötődő koreográfusok továbbra is dol - 
goztak Olaszországban (ezekben az elő-
adásokban maga Elena Vedres is részt vett): 
1936-ban Paestumban a Panathenaia cí- 
mű, a Parthe nón frí zétől inspirált előadás 
díszletét és ruháit Cambellotti tervezte, 
Chladek pedig a koreográiát ké szítette. 
Siracusában a Hippolü tosz hoz is készült  

koreográiája – e bemutató színpadképének szintén Cambellotti volt a tervezője, aki a kosztü-
mökkel igyekezett hangsúlyozni az énekesekből és a táncosokból álló kórusok különállását,  
utóbbiakat is két csoportra osztva. 1939-ben is Chladek koreográiával mutat ták be az Aiasz és  
a Hekabé című előadásokat, 1948-ban pedig az Oreszteiát. 1937-ben Tusnelda Risso koreogra  - 
fált a Chladek csoportjának néhány tagjából álló társulat számára előadást az előbbiektől igen 
eltérő adottságú, zárt vicenzai Teatro Olimpicóba.

Az olasz fotótörténet a futurista kísérleteken túl elsősorban a (regionális felosztottságot 
követve) műemlékek és a kulturális örökség módszeres feldolgozására, valamint a fasiszta társa- 

  5  Lásd az Országos Színháztörténeti Múzeum és Intézet Táncarchívumában, a Dienes-hagyatékban őrzött újságkivágato - 
kat Magyarországról és Olaszországból egyaránt. Ezekben Ruszkaja csoportja és Chladek korábbi előadásai közt gyakori 
párhuzamok, összefüggések rajzolódnak ki.

  6  La danza come un modo d’essere (1927) cím� könyve táncosok nemzedékeire gyakorolt hatást, többek közt Elena Vedres-
re is. Jia Ruskaja: La danza come un modo d’essere. Előszó:  Marco RampeRti. Milano, Casa Editrice I.R.A.G., 1927. Újranyomva: 
Milano, Alpes, 1928.  

7 Leonetta BentiVoglio: La danza moderna. Milano, Longanesi, 1982.

5. kép. Rosalia Chladek tánccsoportja: Trakhiszi nők, Siracusa,  
1933, OSZMI Táncarchívum, jelzet: 2010.427.3.
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dal mi berendezkedésben a reprezentatív portréra helyezte a hangsúlyt. A színházfotó-tör-
téneti szempontból kiemelkedő értéket képviselő 1933-as felvételek készítője a Baer stúdió, 
amelynek munkássága további kutatási feladatot jelent. Éppúgy, ahogy annak a társadalom-  
és talán politikatörténeti háttérnek  
a feltárása is, amely felfedi a fel vé te-
lek Dienes Valéria hagyatékába érke-
zésének történetét és körülményeit, 
a két világháború közti Magyaror-
szág és Olaszország között fennállt 

„táncdiplomáciai” kapcso latokat. Az  
antik drámafelújítások igénye a szá  - 
zadfordulón jelent ugyan meg Itá-
liá ban, de a fasiszta berendezkedés-
ben virágzott fel – tudjuk, hogy az 
előadások nézői közt rendszeresen 
felbukkant Mus solini, aki, nyilván-
valóan propa gan daokokból is, nem-
zeti jelentőségű üggyé tette az an-
tik drámaünnepeket Dél-Itáliában. 
Cambellotti maga inkább szocialis-
ta szemléletű alkotó volt, a nyitott 
színháztereket, némiképp szintén  
az antik felfogásra utalva, egyedül-
álló kommunikációs lehetőségnek 
tekintette a közönséggel, olyan elő - 
adások létrehozásának ígéretét lát- 
 ta bennük, amelyekből mindenki részesülhet. A monumentális színházi ünnepek két há bo- 
rú közti kiemel kedő jelentősége azonban az olasz társadalom- és kultúratörténet izgalmas,  
hazai szempont ból is érdekességeket hordozó területe lehet.

Katalin Balázs 

Dance in Interwar Italy

This article examines Italian dance of the interwar period, focusing irst and foremost on performances 
of dramas from Antiquity in Southern Italy – most prominently in Syracuse – and their scenery. The 
essay concentrates on the designs of Duilio Cambellotti, including on the one hand data and surviv-
ing photographs from the Dance Archives of the National Museum and Institute of the History of 
Theatre and, on the other, photographs from the personal archives of the former dancer Elena Vedres. 
A survey of the performances allows one to perceive the outlines of the connections between Central 
European progressive dance and Italy. 
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