
technika lehetõségeinek óriási szerepe a
látványkultúrában és a színházi pro-
dukciókban, a színházi üzemszerûsége:

nagyszámú ember és gép precíz összjátéka ért-
hetõ módon csak egyesek személyes teljesítmé-
nyére irányítja a figyelmet, s az is – a monodrá-
ma kivételével – rövidebb ideig tartó. Pedig a
közönség figyelmének tényleges felkeltése és
fenntartása, sõt huzamosabb ideig való irányítá-
sa nemcsak a színházi hagyományok egyik sajá-
tos vonulata, hanem speciális tudást igénylõ
színészi teljesítménynek számított és számít ma
is. Ez a verbalitást és némileg a gesztusokat sa-
játos módon alkalmazó színjátszás a kommuni-
káció performativitás elemére is épít, és a kö-
zönséggel való együttmûködésben ragadható
meg drámaesztétikai értéke.

Dario Fo (Dario Luigi Angelo Fo, 1926. már-
cius 24. – 2016. október 13.) az irodalmi Nobel-
díj nyertese volt 1997-ben I giullari del medio
evo címû munkájával. A zsûri indoklása szerint
Fo az, „aki utánozza a középkor bolondjait a ha-
talom ostorozásában, és az elnyomottak méltó-
ságának fenntartásában”.1 Ha a szerzõre vonat-
kozó olasz életrajzot vizsgáljuk, kicsit módosul
a Nobel-díj nyertese értékelésének megfogalma-
zása, eszerint Fo az, aki „a nevetés és a komoly-
ság keverékével felnyitja a szemünket a társada-
lom visszaéléseire és igazságtalanságaira, segít-
séget nyújtva abban, hogy szélesebb történelmi
perspektívába helyezzük õket.2
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A régi színjátszást val-
lási eredetûnek tartja.
Maszk, rítus, túlélés
hármasságban jelöli
meg minden archaikus
vallás alaptényezõit.
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…tout dépend de l’interprétation... 
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Nem részletezve itt különösebben a korábbi magyar recepció tényeit, megem-
lítjük, hogy a  Madách Színház Nyitott házasság címmel adta elõ a Fo házaspár
közös mûvének magyar fordítására épülõ komédiát az 1989–1990-es évadban, a
darab könyvalakban meg is jelent. Egy Madarász Imre által szerkesztett 1998-az
válogatás Dario Fo, a Nobel-díjas komédiás Fo-mûveket, elõadásszövegeket tar-
talmaz, illetõleg tanulmányokat a mûvész életérõl és munkásságáról.3

Kitérõ a hagyománykezelésrõl

Fo bizonyára haszonnal forgatta a 19. századi szicíliai népszokáskutató,
Serafino Amabile Guastella munkáját, a L’antico carnevale della conteát.4

(Mindjárt említhetnõk párhuzamosság kedvéért a mi népszerû mesemondóin-
kat, például Béres Andrást, õ azonban nem keres aktuális jelentéseket ízesen
elõadott meséihez.) 

Az, hogy miként kell viszonyulni a szóban forgó színpadi játékstílust megelõ-
zõ elõadásmódokhoz, nem lebecsülendõ kérdés. Könnyebb volt visszagondolni az
iskolában tapasztaltakra (lásd az iskolai színjátszás hagyományait és Európában 
a legleterjedtebbet, a jezsuita színházi hagyományokat) vagy éppen a városi vagy
fõûri környezetben észleltekre (vonulások, beiktatási vagy egyéb ünnepélyek, la-
kodalmak, pompás temetések), mint egyértelmû elméleteket megnevezni.

Az ókori színjátszás mibenlétérõl már a reneszánsz olasz akadémiái is gyûj-
töttek információkat, próbáltak is azok alapján létrehozni zenés darabokat, elég
itt Cavalieri vagy Bardi nevét említeni.

Nálunk a levelezésben az elõadás mikéntjérõl való gondolkodásnak már a 18.
században nyomait látjuk, és ilyenkor is többnyire az olasz, a spanyol vagy a
francia társulatok, esetleg egy-egy kitûnõ brit színész, Garrick (David Garrick,
1717–1779), Kean (Charles Kean, 1811–1878) játékmodora vagy a francia Lekain
(Henri Louis Cain, 1728–1778)5 a hasonlítási alap. Ebben a kérdésben a korai
idõszakból Teleki József naplójának párizsi és bécsi része, Fekete Jánosnak Vol-
taire-rel való levelezése és a Barcsay–Orczy-levelezés is tartalmaz információ-
kat. Itt azonban a magyar színészet történetének egyik önmagát írásban is meg-
gyõzõen kifejezni képes személyiségére, a párizsi tapasztalattal is rendelkezõ
Egressy Gáborra utalunk, mert megállapításai nagyon is jelzik a színpadi elõadó
sikerességének máig érvényes feltételei egyikét: az érzelmi ráhangolódás (és így
a produkció megértése) idõbeliségét: „a hallgató hitetlen Tamás lévén, a dolgok
természetes haladását látni kívánja, saját szemével, és nem csupán történetét
hallani. Boldogtalan emberével együtt akar õ is járni-kelni kezdettõl fogva, hogy
részvéte fokonkint emelkedjék azon végpontokig [...]. A hallgató tehát nézõ is
akar lenni, s mint illyen látni kíván kínzót, kínzottat és kínzást egyszersmind,
eleitõl fogva. Ez igényét pedig azon törvényen alapítja, melly meg van írva
Shakespeare Othellójában, a legremekebb mûpéldányban, oly értelemben: hogy
drámában mindennek elõttünk kell kezdõdni, kifejleni s bevégzõdni.”6

A Nobel-díjas önéletrajza

Dario Fo 1981-ben a kétévente kiosztott Sonning-díjat (dánul: Sonningprisen)
is megkapta mint olyan személy, aki kiemelkedõen járult hozzá az európai kul-
túrához. (E díj magyar vonatkozása, hogy kitüntetettje 1968-ban Arthur Koestler,
2006-ban Heller Ágnes volt).7 A díj összege 1 millió dán korona (kb. 135.00068
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euró). A díj átadására április 19-én (Sonning születésnapján) kerül sor a Koppen-
hágai Egyetemen.

A Nobel-díj elnyerése körül Fo megírta életrajzát, amelybe feleségéét is beépí-
tette, de biográfiájuk kontextusául politikai és színháztörténeti tényeket is fon-
tosnak tartott felsorolni. Ez a személyes szöveg sok tekintetben magyarázatul
szolgál ahhoz a poétikához, amely e sokoldalú mûvész elõadói stílusának hátte-
rében áll.8 A továbbiakban e bemutatkozó szöveg megállapításait használom.

Lombardia és Piemont falvait járta Franca Rame családjának vándortársula-
ta. A mozizás szokásával áttértek a színjátszás és a bábozás elemeit sajátos ef-
fektusokkal ötvözõ elõadásokra. Domenico Rame társulataként emlegették ezt a
csapatot, a commedia dell’arte hagyományaiból származó tragikus és komikus
szituációkból, dialógusokból alakították produkcióikat. Gyakran a meglátogatott
város lakosságával együttmûködve a város védõszentje életével kapcsolatos elõ-
adásokat hoztak létre. Shakespeare-, Csehov-, Pirandello-inspirációjú darabok
mellett novellafeldolgozások képezték repertoárjukat, amelybõl nem hiányoztak
a társadalomkritikai és az antiklerikális utalások.9 Rame bábjátéka a 20 évvel fi-
atalabb Emilia Baldini tanítónõ számára lett oly vonzó, hogy rövidesen a hölgy
a társulat tagja, kosztümtervezõje, majd menedzsere lett.10 Fontos ez a történet,
mert azt jelzi, hogy több nemzedéken át öröklõdtek a mesterség titkai, ugyanak-
kor változtak is közben, és a produkciók szerepeiben, de a társulat mûködésé-
ben is egy egész család részt vett, észrevétlenül sajátítottak el technikákat és a
színházi kommunikációval kapcsolatos ismereteket.

Négy gyermekükkel folytatták a vándor színtársulati életet, késõbb, az
1950/1951-es évadban Pia, majd húga, Franca immár állandó színházhoz, a mi-
lánói Teatro Olimpia egy produkciójában (Marcello Marchesi Ghe pensi mi címû
darabjában11) fellépõ Tino Scosi által irányított társulathoz szegõdött.  

Dario Fo is viszonylag népes családban töltötte gyermekkorát, volt húga,
bátyja, éltek a szülei, édesapja amatõr színjátszó volt. Nagyapja gazdálkodó volt,
nyaranta lószekéren hordotta portékáját a környékre, és történeteket mesélt a
hátsó ülésen meghúzódó unokájának. Fo – saját bevallása szerint – a narratív rit-
mus elemeit tõle tanulta el.12 Szülei a vasúthoz szerették volna elszegõdtetni, de
a politikai változások miatt ez sem volt egy biztos lehetõség, Dario Fo pedig egy-
re jobban kötõdött a helyi elbeszélõ hagyományhoz, szerette hallgatni a halá-
szok, mesteremberek történeteit, amelyeknek rendszerint a politikai szatíra ele-
meit is tartalmazták. Szintén szülei kívánságának megfelelõen 1941-ben beirat-
kozott a milánói (valaha Mária Terézia által alapított) mûvészeti akadémiára, a
világháború befejeztével mûszaki egyetemen is tanult, bár szakvizsgát nem tett.
Már egyetemi évei alatt, majd a színházi díszlettervezõi munkái idején szórakoz-
tatni kezdte történeteivel a környezetét. (Ezt kísérletként foghatjuk fel a közön-
ség reakcióinak tanulmányozására.) 1945 után figyelme a színpadkép és a dísz-
lettervezés felé fordult. Monológokat kezdett rögtönözni. Ekkoriban családja is
Milánóba költözött. Õ maga ekkoriban kapott rá az olvasásra: felfigyelt az elsõ
Brecht-, Majakovszkij- és Lorca-fordításokra, amerikai prózaszerzõkre – de
Gramscit és Marxot is olvasott. Olaszországban ebben az idõszakban a népi szín-
játszás támogatottsága jelentõsebb lett, ezek az az úgynevezett kis színházak
(piccoli teatri) révén nyerték meg mondandójuknak a szélesebb közönséget.

Õ maga rádiósként indult, sikeres mûsorával meghívást kapott a milánói
Odeon színházba, ahol neves színészekkel (Franco Parentival és Giustino
Duranóval) játszhatott együtt, s majd a RAI olasz nemzeti televízióadó színésze
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és a szerzõje lett az 1952-tõl. Az audiovizuális kommunikáció ideológiai szigo-
rúsága nem tûrte (1954-tõl már feleségével, France Rameéval együtt dolgoztak),13

Sani da legare (Kötözni valóan egészséges) címû produkciójuk miatt szerzõdé-
süket felbontotta a televízió vezetõsége. A házaspár egyik életrajzírója, Alice
Oliva szerint a televíziós cenzúra áldozatai voltak, s hogy szabadon fejezhessék
ki magukat, úgy döntöttek, visszatérnek a színpadra”.14

Színész és mestersége

Fo gyakorlati színészmesterségének személyes hangvételû bemutatása
Manuale minimo dell’attore címû könyvében (Einaudi, Torino, 1987) öltött tes-
tet, a könyvet 1990-ben fordították franciára.15

Könyvének A gesztus és a maszk címû fejezetében egy korábbi elõadásáról
beszél Fo, A zannik érkezésérõl. A 16. század jellegzetes figurája volt a Zanni (a
Gianni tájnyelvi ejtése – a Po mentén élõ parasztokat nevezték így a velencei
„városiak”). A gyarmatokról féláron importált áru a környékbeli falvak népét
romlásba döntötte, ezért árasztották el a kikötõk környékét a munkát keresõ fa-
lusiak. Az ekkoriban százezres Velencébe mintegy tízezer férfi érkezett (ugyan-
annyi asszonnyal), és valamibõl meg kellett élniük. Ebben az esetben Fo egy
olyan elõadást hozott létre, amelyben megmutathatja, mi a különbség az álarcos
és az anélküli játékmódban. Az éhenhalás küszöbén a Zanni saját testét falja fel!
Egyebütt a zanni terminus a vándorszínészt jelöli.

Könyvében Fo az elõítéletek ellen érvel: „A komédiások hatalmas ismerettel
rendelkeztek – párbeszédekbõl, fordulatokból (gags), kiszámolókból, dalocskák-
ból (couplets), amelyeket könyv nékül tudtak, és amelyeket adott pillanatban al-
kalmas helyzetben mintegy elõrántottak, mintha csak rögtönöznének. Hosszú
idõn át gyûjtött kincs volt ez, amelynek egyes darabjai a megszámlálhatatlan
elõadás gyakorlatában rögzültek. Alkalmanként ki is találtak néhány helyzetet,
amelyekkel azonnali hatást érhettek el a közönség soraiban, de a lényeg minden-
képpen gyakorlás és tanulás eredménye volt.”16 A szerepcsere jellegzetes színpa-
di fogás volt a commedia dell’artéban. Hangsúlyozza a fantázia fontosságát és 
az elhitetõ erõét – ezek nélkül semmire nem megy a színész.17 A színpadi gya-
korlat és a színészek elõadói teljesítménye egyaránt fontos ebben a mûfajban. 
(A színészeket Fo hisztrióknak nevezi.)

A régi színjátszást vallási eredetûnek tartja. Maszk, rítus, túlélés hármasság-
ban jelöli meg minden archaikus vallás alaptényezõit.18 A valamilyen állattal
összefüggõ maszk a mozgásban is átveszi az állatra jellemzõket (utalnak a korabe-
li ház körüli állatokra), de a nemest megjelenítõ színész sohasem viselt álarcot!
Mágikus jelentést tulajdonít a maszknak (nem szabad kézzel érinteni, elveszti
kifejezõerejét!), de óva inti a fiatal színészeket attól, hogy minden körülmények
között ragaszkodjanak hozzá. Kulturális migrációról beszél Kelet és a mediterrán
térség között,19 úgy véli, a test adja meg a maszk jelentését.20 (Nem óramûpontos-
sággal elõre eltervezett mozgásról van azonban szó, a színész képzelõerejének is
jelentõs benne a szerepe.) Különbség van a 18. századi, Goldoni-féle commedia
dell’arte és a korábbi periódusoké között. Fo abban látja a változások lényegét,
hogy az elsõ, Franciaország irányába tett kirajzás a francia fabliau-k (tanmesék)
és a Rabelais-hagyomány hatását jelentette, de aztán a 17. században több neves
társulat visszatért olasz földre, amikor is a közben kibontakozott nápolyi
commedia dell’arte és a sikerre jutott buffo opera jegyeit is magukba olvasztot-70
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ták. Utána Goldoni Párizsba hívásával új korszak kezdõdött volna a stílus törté-
netében, de a commedia dell’arte támogatása egyre gyöngébb lett, s végül el is
maradt. (Fo itt nem foglalkozik a miérttel: a nemzeti szimbólumerõre jutott fran-
cia nyelv és színház propagandájával, amely az úgynevezett „régiek és moder-
nek” vita lényege volt).21

Testünkkel nem tudunk hazudni22 – állapítja meg Fo, aki szerint a maszknak
lényegkiemelõ szerepe van. A nyilvános játék (elõadás) nem önmagáért való.
Fontosnak tartja, hogy a legrégebbi vázlatok Pulcinellája cinikus, menekül min-
dentõl, ami a patetikus vagy szónokias.23

A szavak nélküli beszéd a „gramlotto”: a tagolatlan hangok (a handabandá-
zás) használata gyakran érvényesül elõadásmódjában; a cselekmény elõzetes fel-
vázolása után a tagolatlan, gyors beszéddel eljátssza a történetet, de a megfelelõ
pillanatban mégis érthetõen elhangzik néhány szó vagy az érzelmi állapotát ki-
fejezõ invektíva: például sas, pásztor, holló, mocsok hollója, juh, bárány.

„Számomra a commedia dell’arte sohasem halt meg. És többen vannak, akik
hasonló módon gondolkoznak” – állapítja meg. Ott érzékeli ezt a színjátszási
módot a varietében, színpadi elõzetesekben, a nápolyiak színjátszásában. Szük-
ségesnek tartja az elõadásban olyan helyzetek létrehozását, amelyek a nézõt va-
lósággal a székhez szegezik. Itt, de nem csak itt Sartre hívének bizonyul,
amennyiben Sartre munkásszínház gondolata (a színjátszás révén való politikai
jellegû közönségnevelés) nem idegen a számára, de azért is, mert Sartre esszéi-
re (Un théâtre de Situations, 1973) többször hivatkozik.

A római komédiára is jellemzõ volt a sajátos helyzetek halmozása: a szerep-
kettõzés és a szerepcsere, az álruhaviselet, a bizonytalanság, a paradoxon, a for-
dulat – véleménye szerint ezek továbbra is forrásai a komikumnak. Meg kell ke-
resni az elõadásmód, a színházszemlélet gyökereit – véli, de azt is látja, hogy ez
csöppet sem egyszerû. Felfigyel azonban a vallásgyakorlathoz fûzõdõ rituálékra,
ezen belül például a Lucca tartománybeli Garfagnanában, illetõleg a Pratóban és
Pistoia környékén élõ szokásra, amelyekben az epikus színház jegyeit véli felfe-
dezni: meglepetéssel veszi észre a rendre a jelmezes szereplõk háta mögé beál-
ló – persze ide-oda szaladgáló – civil ruhás személyt, aki könyvet tart a kezében.
Mint kiderült: a lejegyzett verses drámát súgta a szereplõknek, egyszersmind
rendezõi utasításokat is adott. A nyolc szótagú verssorok végtelen egyforma rit-
musban követték egymást. Legyõzve unalmát, elõítéleteit, felismerni vélt némi
szépséget az elõadásban. Különösen az öltözékek tetszettek neki, csupa fontos
embert hoztak létre az otthon fabrikált jelmezek által. Meglepte, hogy az elõ-
adásban semmi tréfa, ironikus közbeavatkozás nem volt megfigyelhetõ. Kiderült
aztán, hogy egy évszázaddal korábban még létezett a májusjátékban egy mind-
végig a színen maradó szereplõ, aki a lovagok és hölgyek szavait fáradhatatlanul
kifigurázta. Aztán amikor az anarchoszindikalista mozgalom kiterjedt arra a vi-
dékre, felelevenítették a szokást – és a szövegbe politikai jellegû utalásokat is be-
illesztettek. A mókás figura alakja azonban sokkal régebbi, nemcsak szórakozta-
tás a célja, hanem a játékban folyamatosan fordulatokat idéz elõ, és hozzájárul
ahhoz, hogy dialektikus összefüggésben álljon a történet és a szereplõkkel.24

Az 1969/1970-es évadban rendkívüli sikerre jutott a Mistero Buffo címû elõ-
adása, amelyet népnyelvi, archaikus (középkori eredetû) és saját leleményû sza-
vakból és szólásokból álló nyelven adott elõ, amelyet a hozzá tartozó gesztus-
nyelvvel együtt grammelot nyelvként emlegetett. (A magyar népi színjátszásban
a morio – egyes helyeken a kuka – felel meg ennek a fura nyelven beszélõ a fi-
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gurának. A karácsonyi népi játékok pásztorfigurái is gyakran jelenítik meg ezt a
humoros szerepkört az ellenpontozás igényével.)

Az elõadói stílus megítélése

Az olasz és elõadásaiban a dialektust is szívesen használó mûvész és felesége kö-
zös produkciói megítélése  ma sem egyértelmû. Az amerikai John Russell Brown
például (1923–2015) politikai célzatú komédiázásukban hatásvadászatot sejtet.25

Színházi szótárában Patrice Pavis többször is szól Dario Fóról. Elõször is a
zsonglõr címszónál (franciául bateleur, angolul juggler, németül Gaukler, spa-
nyolul malabarista), azon belül is az úgynevezett utcaszínházhoz rendelve kife-
jezéstárát. Úgy látja, az egykori zsonglõrök utódai napjaink animátorai, agitáto-
rai, utcaszónokai, árusai vagy szónokai; Fót pedig egy olyan régi hagyomány
folytatójának tekinti, amely a társadalmi vagy politikai szatíra iránt szenvedé-
lyesen érdeklõdik, és amellyel a gyárakban, köztereken és a külvárosi színházak-
ban lehet találkozni.26

A commedia dell’arte szócikk megírásához (a következõ struktúra szerint: a
commedia dell’arte eredete, jellemzõi, mûsorrendje, dramaturgiája) Pavis tíz
szerzõ mûveit használta fel, ezek közé tartozik Fo is, a Manuale minimo
dell’attore (pontosabban annak francia fordítása). 

Használja Fo mûvét a handabandázás (grommelot) példázásakor; véleménye
szerint Fo egy-egy nemzet vagy csoport kifejezése céljából folyamodik ehhez, hi-
szen a halandzsa, a tagolt beszéd felbontása egy vegyes rendszer létrehozása ér-
dekében, amely egyszerre tartalmazza a zenei, a gesztuális, az elbeszélõ és a
hangszínelemeket.27 Pavis továbbá a lazzi (itt: bohóctréfa) értelmezéséhez mint
legújabb szakirodalmat használja fel Fo munkáját.28 Egyrészt az elõadómûvész
olyan bravúros jeleneteire vonatkoztatja, amelyeket a közönség lélegzetvissza-
fojtva vár, és amelyek a 17–18. századtól kezdve már többnyire a színész játéká-
nak szövegbe épített paraverbális elemeiként ragadhatók meg, a kortárs mûvé-
szetben a parodizálás vizuális elemeiként. A mutatványosok közé is besorolja
Fót, akinek a mûvészetét az agitprop színház, a népmesemondás újabb változa-
tának tekinti. A mutatványosok durva, nemegyszer latrikánus, sõt kétértelmûsé-
geket tartalmazó nyelvezetérõl beszél, amely ugyan leleményes, de szerinte ve-
szélyezteti a színház komoly és esztétikai szervezettségû változatát. Megállapí-
tása szerint a elõadásnak ezt a típusát  Mejerhold fedezte fel újra, akit lenyûgö-
zött a „parádé” teatralitása.29

A színészcsaládokban átörökített tudás

Fo inspirálója a vidék színjátszása, a vándor társulatok elõadási stílusa (pon-
tosabban tudása) volt. A modellek közül is az, amit peremmûfajokként határo-
zott meg. Meggyõzõdése volt, hogy létezik a színjátszásnak egy megszakítás nél-
kül áthagyományozódott rétege, erre volt leginkább kíváncsi az írott hagyo-
mányból is. A nemzeti klasszikussá lett Goldoni ellenében például Ruzzante,
polgári nevén Angelo Beolco (1496 k. – 1542. március 17.) mûvészetét értékelte
többre. Nem titok, hogy Dario Fo szabadelõadásai – a színészmesterségrõl szóló
valóságos színészi produkcióelemeket is tartalmazó közönségtalálkozói – szöve-
ges változatait feleségének, Franca Raménak (1929. július 18. – 2013. május 29.)
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köszönhetjük, aki ragaszkodott hozzá, hogy legalább hangfelvétel készüljön
ezekrõl, aztán ezeket a felvételeket legépeltetve nyomtatásra elõkészítette. 

A test beszéde 

A gesztusnyelvrõl szólva Fo a hétköznapi gesztusokat – mint kiürült jelenté-
sûeket – elveti, a jó mimusnak szerinte nem ezeket kell uralnia, hanem akroba-
tikában kell gyakorolnia magát, vagyis el kell érnie azt, hogy teste hamar és
könnyedén „válaszoljon”; tudnia kell (helybõl) ugrani, sõt egymás után többször
is; ívként megfeszíteni a testét, hirtelen lehanyatlani (földre zuhanni), kézen jár-
ni. Szükséges továbbá a megfelelõ légzés, sõt a nagy lélegzetvétel. Harmadszor
pedig értenie kell a saját keze mozgatásához: vagyis hogy tárgyak használatát le-
gyen képes érzékeltetni az üres térben: elkapni például egy vagy két kézzel egy
palackot, érzékeltetni annak könnyû vagy súlyos voltát.30

Ruggiero Pugliesére, egy 13. századi zsonglõrre (vagy a magyar jelentésre
pontosabban utalva: jokulátorra) hivatkozik, amikor felsorolja, mi mindenhez
kell értenie az ilyennek: udvaroláshoz, énekléshez, vassal való bánáshoz, han-
dabandázáshoz, mérlegeléshez, számoláshoz, ahhoz, hogy gúnyt ûzzön a gú-
nyolódóból, csaljon kártyázásban és a kockajátékban, folyékonyan beszélje a ha-
mis latint és az igazi görög nyelvet, valószerûnek tüntesse fel a hamisat és a va-
lóságosat hihetetlennek...31 

Mit is jelent a tudás elsajátítása? Magát az önképzést a fellépések révén. De
azt is, hogy mások játékát megfigyeljük – mégpedig a kulisszák mögül.32 Olvas-
ni is kell a színház mibenlétérõl – például Andreinit.33 De az elõadói stílus rej-
telmein túl Fo azt vallja, hogy a színésznek kapcsolatban kell maradnia a saját
korával, akkor is, ha (a színpadon, elvileg) régi történetrõl van szó.34

A mûvész és felesége, szakmai társa, Franca Rame produkcióit hang- és film-
felvételek is õrzik, ami a mûvészetük értelmezését könnyebbé teszi, bár az egyes
elõadások konkrét hatásáról teljes fogalmat így sem alkothatunk, hiszen a figye-
lem, az mûvészek és közönségük kommunikációja elevenségét csak megközelí-
tõleg õrzik a korban mégoly korszerû információhordozók is. Az elõadó és a
hallgatóság együttes fizikai jelenléte a szöveg hatását növeli Paul Zumthor sze-
rint is;35 õ az „aktuális jelen” kifejezést használja. Dario Fónak és társának mun-
kássága örökös keresése a tényleges dialógusnak a közönséggel; másrészt kísér-
let egy valóban régi elõadói nyelvezet használatára, új viszonyok közti érvénye-
sítésére.
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