
„[Suti:] Ó, Katona, én Katonám! Faragj belõlem
mûvészt! [...] Itt vagyok, marcangolj szét, és rakd
újra össze a szétszaggatott cafataimat, hogy még
a saját anyám se ismerjen rám! [...] Ujjaddal te
húzd meg a szám körvonalát, és szeress! 

Hadd legyek formálódó anyag valaki keze
alatt! Ha elhagysz, Katona, nem marad senkim!
Újra elnyel a kintorna, ott kötök ki, a verkli te-
kervényei közt, zeng és bong a fejem, az agyam
szétrobban. Te tölts meg engem, fájni akarok tõ-
led. [...] Tégy engem verejtékezõ embercsimbók-
ká, hogy letörjem bilincseimet, és reszketõ szár-
nyaimat gyökerestül tépjem ki. Hamis szárnyak
ezek, nem lehet repülni velük! Tégy velem, amit
akarsz, Katona, uszíts gyilkosságra, arra, hogy
magam kaparjam ki méhembõl a gyermekeimet,
hadd fetrengjek az elmém pocsolyájában, hadd
emeljem magzataimat a lámpák izzó fényébe!
[…] Bármit megteszek! Úgy fogok ugrándozni,
mint egy seggnyaló bohóc a bolond király udva-
rában...”1

„[Tilttu:] – Én tudom, mennyire szereted, ak-
kor is, ha állatira félsz. Nyalsz neki, már nem
vagy önmagad. Szégyent érzek és iszonyodom,
ahogy téged nézlek az óráján, [...] mit csinál ez
belõled? Mit csinál belõlünk? Mint akit darabok-
ra téptek, és kimosták az agyát, látom az agyad-
ban a marcangolás nyomait!

[Suti:] – Fogd be a pofád!”2

A terjengõs fenti cím után következõ, szokat-
lanul hosszú drámai felütés minden jel ellenére 2024/10
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nem színpadi szövegbõl származik, hanem Anna-Leena Härkönen A katona tör-
ténete (Sotilaan tarina) címû 1986-os regényébõl, melyben a tizenévesen debü-
tált sikerszerzõ önnön bevallása szerint saját (és saját nemzedéke) színmûvésze-
ti fõiskolai élményeit használja a fikciós felnövekedéstörténet valóságmagvául
az intézménybõl való korai távozása után. Generációs élményt és egyben egyfaj-
ta korhangulatot ragad meg a két síkon játszódó és még több síkon értelmezhetõ
autofikciós kísérlet: egy bántalmazástörténetet belülrõl nézve, ugyanakkor kí-
vülrõl egy tanár- és rendezõtípus, a saját gyermekeit elevenen felfaló (és ezzel
életre edzõ) autoriter apafigura kultuszának hanyatlástörténetét.

Härkönen magyarul egyelõre sajnos nem olvasható regényének fantáziadús
világa természetesen alaposabb elemzést érdemelne, e szûkre szabott keretek
között azonban be kell érnünk azzal a maroknyi metaforával és hiperbolával,
amelyek a szövegben a riasztóan karizmatikus, eszelõsen emberfeletti tanárfigu-
ra kétarcúságának érzékeltetésére szolgálnak. Hogy a regényalak elõképe valós
személy-e – esetleg maga Jouko Turkka, a magyar kontextusban aligha ismert,
Finnországban viszont annál híresebb-hírhedtebb színházi auteur, tabudöntöge-
tõ médiaszereplõ és botrányhõs színészpedagógus –, az elsõ látásra a magyar ol-
vasóközönség számára nemigen bír relevanciával. Jelen írás mégis azt tûzi ki cé-
lul, hogy a mûközpontú megközelítésekkel szemben a fikció szövetébe olvasz-
tott biografikus és kvázi színháztörténeti elemekre figyeljen inkább, és azokból
kiindulva Turkka ellentmondásos személyiségének, a Turkka-módszer és iskola
köré szövõdött legendának eredjen a nyomába, értelemszerûen a múlt század
utolsó évtizedének finn színházi nyilvánosságát legmarkánsabban meghatározó
rendezõguru irodalmi, színházi és egyéb csatornákon mediatizált reprezentáci-
óit továbbra sem mellõzve e vizsgálódás során. 

A tréningruhás kintornás

A regénybeli fõiskolát uralma alatt tartó Katona egyszerre bolond és király,
démiurgosz és vadállat, aki saját képére formálja-marcangolja bohócként ugrál-
tatott tanítványait; a színésztanoncok paradox módon úgy haladhatják meg 
saját korlátaikat, úgy roppanthatják szét bilincseiket, hogy a (parancsra ugrán-
dozásban csak akadályt jelentõ) szárnyaiktól önkezükkel szabadulnak; aki pedig
nem nyersanyagként, javításra szoruló, csonka játékszerként tekint saját magá-
ra, az valamiféle pokoli zenedoboz gyomrában végzi. Az önkény és önfeladás
szeszélyesen sorjázó képei annyi mitikus áthallást hánynak egymás hegyére-há-
tára Dionüszosztól Ikaroszig és Pügmaliónig, hogy ezzel a gesztussal feje tetejé-
re is állítják, megkérdõjelezik a katonás kintornásról rajzolt kép valószerûségét.
Hogy jobban hasonlít egy végletesen kimerült, pszichózis határán egyensúlyozó
elme szüleményére, mint hús-vér halandóra, azt a fennkölt, mitikus-mesei és
közönséges vagy egyenesen trágár szóhasználatot groteszk módon ötvözõ nyel-
vezet is aláhúzza. 

A valósággal komplex viszonyt ápoló, invenciózus härköneni képi és nyelvi
világot érdekes ugyanakkor alkalomadtán a Turkkáról szóló változatos doku-
mentumanyagok tükrében is vizsgálni, dialógusban a turkkai szóhasználattal.
Amikor a rendezõt egy emlékezetes 70-es évekbeli interjúban kortársához, a
posztbrechtiánus rendezõi színház országszerte ismert és népszerû képviselõjé-
hez, Kalle Holmberghez hasonlította a riporter, a harmincas éveiben járó, mo-
solygós fenegyerek kétélû (ön)iróniával hárította el a kanonizálási kísérletet:56
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„Kalle Holmberg természetes módon egyesíti magában a nemzeti nagyság min-
den ismérvét, én viszont inkább a falu bolondja és más utcai mutatványosok,
kintornások körébe tartozom.”3 Láthatólag itt szó sincs monstruózus kínzódo-
bozról, a mutatványos bohóc és kintornája a nemzeti nagyság skatulyájától és a
Holmberggel való kínos összevetéstõl idegenkedõ Turkka szórakoztatóan álsze-
rény öndefiníciója és esetleges kelléke, amit Härkönen egy bõ évtizeddel késõbb
egész metaforikus dimenzióvá, egy Stockholm-szindrómás színésznemzedék
csapdájául szolgáló disztópikus babaházzá tágít regényében.

Az összehasonlítástól pedig sohasem sikerült szabadulnia sem Holmbergnek,
sem Jouko Turkkának. Véletlen sorsszerûség, hogy ez a két végletesen különbözõ
alkotóegyéniség, akiket az 1960-as évektõl az ezredvégig tartó színházi idõszak
meghatározó alakjaiként olyan gyakran látott és láttatott egymáshoz hasonlítva,
egymás módszereinek, színházi látás- és ábrázolásmódjának, illetve tempera-
mentumának tükrében a kortárs kritika, ugyanabban az évben, 2016-ban, két hó-
nap különbséggel hunyt el. A Holmberg–Turkka-korszak addigra rég lezárult,
bár a színházcsinálás mikéntjét, a színházi szöveg- és díszletkezelést, illetve a
rendezõ-színész viszonyt és az arról való reflektált beszédet máig meghatározza
kettejük hatása Finnországban. Holmbergé kanonizált, normává kövült és napja-
inkra kõkonzervatívnak, lebontandónak tekintett gyakorlatként, Turkkáé a maga
provokatív módján: megosztó, elemzésre és feldolgozásra késztetõ, a kedélyeket
ennyi év távlatából is felzaklató anomáliaként, ha úgy tetszik, kegyetlen színhá-
zi és színházpedagógiai performanszként. 

Turkka konfliktusokkal tûzdelt rendezõi pályafutása során, majd a helsinki
Színmûvészeti Fõiskola professzoraként (1981–1985 között a színészképzést,
1982–1985 között pedig a rendezõképzést irányította) és rektoraként (1985–1988)
a maga karnevalisztikus módján létrehozott egy ellenmodellt kora kényelmes,
dráma- és rendezõközpontú színházi gyakorlatához képest: egy intenzíven kí-
sérletezõ és önmagára reflektáló, ám a túlzott intellektualitást bélyegként eluta-
sító színházi szerzõi alternatívát, illetve az ennek kibontakozását szolgáló dina-
mikus, olykor kiszámíthatatlan munkamódszert, mely a színészek/fõiskolások
fokozott fizikai és pszichikai igénybevételt jelentõ, autoritatívan kézivezérelt
csapatmunkájára épült. Ehhez a kisebbfajta színházkulturális forradalomhoz pe-
dig „katonákra”, a változás ügyében hívõ, erõs csapatra volt szükség. A fõiskolát
saját bevallása szerint is kísérleti terepnek tekintette, akként vette birtokába.
„Kihúzott a tréningnadrágja zsebébõl egy cédulát, és az asztalra csapta azzal,
hogy mostantól itt minden megváltozik”4 – így emlékszik Turkka rendhagyó fõ-
iskolai hatalomátvételére Jukka Puotila, az 1981-ben indult évfolyam egykori
hallgatója, aki a két és fél évesre tervezett színházpedagógiai kísérlet és állóké-
pesség-próba egyik vizsgaelõadásának címéhez5 a nevét is adta hamarosan. 

Az edzõruha sem csupán formabontó jelmez volt. Az új professzor és hama-
rosan rektor a testedzésnek minden korábbinál fontosabb szerepet tulajdonított,
egyfajta fizikai performancia-kultúra meghonosítója lett az asztal körül üldögé-
léshez és drámaboncolgatáshoz, szerepelemzéshez szokott fõiskolai közegben.6 

Mester és diktátor

Jouko Turkka (Holmbergtõl eltérõen) nem volt híve az egyenrangú szerzõtár-
sakkal való együttmûködésnek. Mint Hanna Helavuori rámutat,7 Turkka szerzõi
profiljának szélesítését, azaz íróvá válását a korszak drámafelhozatalának rend-
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szeres ostorozása elõzte meg. 1985-tõl, a Helsinki Városi Színházban megrende-
zett Hypnoosi [Hipnózis] címû elõadásszöveggel indult a saját dramatikus anyag-
gal dolgozó korszaka. Megelégelve azt, hogy a kortársai nem voltak képesek
olyan drámákat írni, amelyekhez „egy magára valamit is adó rendezõ hozzá-
nyúlna”,8 Turkka maga tett kísérletet a jelen színpadra írására, egy új, eredeti
színházi nyelv és modern asszociatív dramaturgia megteremtésére. Turkka (illet-
ve az õ elveit követõ, „iskoláját” folytató Jussi Parviainen és Outi Nyytäjä) határ-
átlépései, szerzõséghez és színpadra íráshoz való viszonyulása a 80-as évek
színházi képzésére is átfogóan rányomták a bélyegüket.

A Turkka által létrehívott színházi szerzõi alternatíva képviselõi a 90-es évektõl
kezdõdõen egyszerre kezelték elõdjükként, mesterükként és negatív, maguktól el-
tartandó vagy emberbarátibbá szelídítendõ végletként a Turkka-módszert. 

Hanna Suutela, aki a zsenielmélet alkalmazhatóságát vizsgálja Turkka, az el-
lentmondásos megítélésû közszereplõ és kultikus rendezõikon esetében, a radiká-
lis gondolkodású alkotó jelentõségét saját kora (elsõsorban a 80-as évek) és közve-
tetten a jelenkor színházi és közgondolkodásának formálójaként Kaarlo Bergbo-
méhoz,9 a finn nyelvû színjátszás úttörõ intézményszervezõjééhez hasonlítja.10

A zseni, a szent õrült, az apafigura, akivel szükségszerûen szembefordulnak saját
„fiai” (és fõképp „lányai”) mind részei a Turkka-értelmezések archetipológiájának. 

Kultusza kétségtelenül nem a fõiskolai szerepvállalással kezdõdött. Már az
1960-as, 70-es évek egyre inkább átpolitizálódó színházának meghatározó,
emblematikus alakja volt. Baloldali radikalizmusával és brechtiánus színház-
szemléletével a joensuui városi színház vezetõjeként a 70-es évek fordulóján 
kihívta maga ellen a konzervatív kultúrpolitika haragját. Elmozdítása nagysza-
bású, színészsztrájkkal színezett konfliktust robbantott ki („joensuui színházi
háború” néven híresült el). A Helsinki Városi Színház rendezõjeként, majd mû-
vészeti vezetõjeként folytatta pályáját a 70-es évek balra orientálódó politikai
légkörében, saját megfogalmazásában „az úrinép melósának” szerepében.11

Munkái elsõsorban színpadra alkalmazott klasszikus és kortárs elbeszélõ mûvek
voltak, néhány kivételtõl (radikálisan interpretált, „turkkásított” klasszikus finn
drámától) eltekintve. E kialakulófélben levõ sajátosan turkkai epikus színház 
ismert szerzõk által (jellemzõen nem drámaként) írt szövegeket használt ugyan
kiindulópontként, de kísérletei a szimultán jelenetrendezéssel, asszociatív dra-
maturgiai megoldásai, színészpróbáló próbafolyamatai és az ötletgazdag metafo-
rikus díszletek az illusztrativitással, a szövegszínház hagyományával és a rutin-
színészettel való leszámolást jelezték.

Egy új paradigma: a turkkai via negativa

Az 1979-ben Színmûvészeti Fõiskolává elõlépõ Színmûvészeti Tanoda elsõ
színészmesterség-professzoraként, majd rektoraként és kulcsembereként eltöl-
tött idõszak Turkka pályájának legjobban dokumentált, legtöbb vitát kiváltó, bot-
rányoktól hangos idõszaka volt, ugyanakkor e (színházi értelemben) „forrongó
80-as évek” során Turkka keze (azaz megkérdõjelezetlen autoritása) alatt nõtt fel
az azóta eltelt két évtized jelentõs színházi és filmszínészeinek zöme. Az általa
alkalmazott színészképzési módszerek máig aktívan hatnak, és teszik a beava-
tatlan, más kultúrából érkezõ nézõ számára meghökkentõen fizikaivá a színészi
kifejezést még a legkõszínházibb viszonyok közt is olykor.
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Turkka, aki, mint rámutattunk, a 80-as évek fõiskolásaiból egyfajta laborató-
rium-zínházat szervezett maga és kísérletei számára, nem írta le ugyan soha
módszeresen saját metódusát, de annak legfontosabb elvei s elemei a finn tele-
víziós archívum anyagai és Turkka vázlatos tanévtervei, illetve volt tanítványa-
inak, kortársainak beszámolói alapján rekonstruálhatóak. A sokat kommentált,
bírált, ám mai napig ható, metamorfózisaiban is élõ Turkka-módszer lényege a
végletes fizikai terhelés útján elõidézett testi és pszichikai felengedés, a kontroll
feladása, a színész(növendék) túllépése önmaga korlátain valamiféle felfedezet-
len belsõ lényeg megtalálásának céljából. Amikor a fizikai határokat próbára te-
võ erõfeszítés, e (komolytalan szójátékkal csak jelen esszé korábbi kulcsszavára
való tekintettel élve:) „kintorna” hatására a benne mûködõ belsõ cenzúra és
konvencionalizmus mûködésképtelenné válik, majd rendszeres edzéssel eltû-
nik, a színész olyan érzelmi és tudatállapotokat tapasztalhat meg, amelyeket
egyébként csak kivételesen felfokozott lelkiállapotban él át az ember. E jellegze-
tes sportterminológiával operáló színészedzési folyamat a századelõ orosz mes-
tereinek, (áttételesen) Sztanyiszlavszkijnak és (bevallottan) Mejerholdnak a
módszereibõl, illetve a method acting technikájából táplálkozik, annak radikális
továbbvitele.

„Az egyedüli célja ennek az elõadásnak egy olyan színésznemzedék kineve-
lése, amely ahhoz hasonlóan, ahogy akrobatikáról beszélünk, az érzelemakroba-
tikát olyan szinten mûvelné, mely emocionális erejét tekintve a közepesnél jó-
val erõsebb. Az új nemzedék színésze abban különbözne majd az átlagos ember-
tõl, hogy az emóciók átélésének, megtapasztalásának és közvetítésének képessé-
ge túlfejlõdött benne”12 – mondta Turkka színésznövendékei elsõ fõiskolai pro-
dukciója, A kaméliás hölgy kapcsán. 

A laboratórium emlegetése természetesen nem véletlen. Egyrészt Turkka va-
lóban nagymértékben kisajátította és a végletekig vitte a kísérletezést a rá bízott
néhány évfolyam hallgatóival, laboratóriumszerû elszigeteltségben (az elsõ egy
évben a rendezõ- és dramaturgnövendékek is a színisekkel közösen „edzettek”,
késõbb alkalmuk nyílt saját kisebb produkciókon dolgozni vagy Turkka asszisz-
tenseiként mûködni). Másrészt módszere, koncepciója több szempontból tanul-
ságosan hasonlítható a Laboratórium Színház Grotowskijának elsõ kézbõl doku-
mentált színházfelfogásához.

Elsõként Turkka lépten-nyomon hangoztatott ellenszenve juthat eszünkbe az
intézményes, rutinszerû színházcsinálás iránt. A Turkka-tanítványok, köztük
Satu Silvo visszaemlékezéseibõl kiolvasható,13 milyen szégyenérzettel és féle-
lemmel határos fenntartásokkal viseltettek õk a kõszínházakkal, a leülepedett
intézményes színjátszással szemben a tanár-guru bõrük alá is beszivárgó zsarno-
ki befolyása alatt. 

Grotowski – kivonulásával elõbb az intézményes színházból laboratóriumi
visszavonultságába, a színház „prostitúciójával” való szakításával, majd kilépé-
sével a színház világából – egészen más célokat követett, következetesen más,
spirituális dimenziókban gondolkodott. Turkka – aki a fõiskola vezetõ tanára-
ként töltött éveit, a rá jellemzõ szarkazmussal,úgy emlegette mint számûzetést
az óvodába – minden rutingyûlölete, eredetisége, kreativitása, a színészképzés-
ben követett sajátos via negativája ellenére is sokkal gyakorlatiasabb és szeszé-
lyesebb elveket követett. Az õ fõiskolai laboratóriumában (Grotowskival ellen-
tétben, akinél az elõadás nem volt cél) a munka elõadások létrehozása céljából
zajlott, a tanulás az elõadásokra való felkészülésben állt.14
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A színésznövendékeket Turkka a színészi szakma követelményeinek való
megfelelésre készítette fel. Pedagógiája, saját bevallása szerint, autonóm módon
dolgozni, alkotni tudó színmûvészek kinevelésére irányult, hisz meggyõzõdése
szerint minden egyes elõadás létrehozása sajátos, egyszeri, csak ott alkalmazha-
tó munkamódszert igényel, így a színésznek késznek kell lennie különféle vál-
tozó körülmények és követelmények között magas fokon teljesíteni. Az autonóm
mûvészként elképzelt, minden alkotói folyamathoz az adekvát eszközöket kikí-
sérletezõ és használó színész ideálja Grotowski gondolkodására is jellemzõ, ám
az õ jellegzetesen vallási terminológiája Turkka sportterminológiájával szemben
rávilágít vállalkozásaik alapvetõ különbségeire is. 

„A finn színész fizikai felkészültsége sportosságot jelent, a színész testének
nem egy jógiéra vagy balettáncoséra, sokkal inkább atlétáéra kell emlékeztetnie.
A Grotowski-féle elkínzott, ám maximálisan alakítására hangolódott koncentrá-
cióstábor-lakó helyén egy távolugró bajnok fürge, céltudatos, ugrásra kész teste
feszül”,15 írja Nora Rinne egy 2010-ben készült, Jouko Turkka örökségét perfor-
matív eszközökkel vizsgálata tárgyává tevõ fõiskolai produkció kapcsán. Egyben
pontos képet rajzol a Turkka-korszak performanciára, végletes teljesítõképességre
koncentráló testképzeteirõl. 

A turkkai via negativa, a színészt az érzelmek, lelkiállapotok kifejezésében
akadályozó rutinsallangok, gátlások levetkõzése amellett, hogy sok színpadi ta-
bu ledöntését szolgálta (köztük a meztelenség, az érthetetlen, artikulálatlan be-
széd, a testnedveknek engedett szabad folyás), ironikus módon kitermelte a ma-
ga rutinelemeit is, melyekkel a közvélekedés az egész módszert azonosította.
Ilyenek a köznyelvben turkkaizmusként aposztrofált és a 2000-es években már
legyintésre sem méltatott, nem higiénikus színpadi gesztusok, a görcsös, túlfû-
tött arcjáték, a szexualitás gátlásoktól mentes színpadi ábrázolása.

Az öregedõ guru számvetése 

A fõiskola laborjában töltött évtized után Turkka, aki sokak (elsõsorban volt
diákjai, a pályakezdõ színésznemzedék, valamint a színházkritika egy részének)
szemében még mindig a felsõbbrendû intellektussal rendelkezõ szellemi vezetõ,
a guru szerepét töltötte be, visszatért a rendezéshez, méghozzá elsõként a leg-
centrálisabb kõszínház, a helsinki Finn Nemzeti Színház falai közé. 

Ám ekkorra már nem klasszikus darabok és epikus mûvek turkkásított szín-
padi adaptációjában merült ki Turkka színháza, hanem, a 80-as években elkez-
dett kísérletek folytatásaképp, saját dramatikus kísérletek, pontosabban elõre
megírt elõadások színpadra vitele foglalkoztatta. Totális felügyeletet gyakorolt
szöveg, színész és látvány fölött, miközben a darabok metaszínházi eszközökkel
a saját rendezõi tekintélyelvûségét, manipulativitását, kisszerûségét is temati-
zálták, a színészek affektált „mûvészkedése” mellett. A színházi, magánéleti 
és közéleti szerepjátékok kaotikus játéka e darabjaiban, közülük is kiemelten 
a Szerelmetes csalódásaink a szerelemben címû színházi szövegben éri el az
önreflexivitás tetõfokát. A szerzõ-rendezõ (funkciójának vagy szerep-alteregójá-
nak) önreflexív szerepeltetése (többnyire közvetetten: egyrészt a róla szóló elfo-
gult beszámolókban, másrészt a személyével asszociált/asszociálható szereplõk
képében) természetesen nem számít újdonságnak. 

A Szerelmetes csalódásaink a szerelemben Pekka Himanent, a csodagyerek-
divatfilozófust fikcionalizálja színpadra, hozza õrült játékba, és dramatizálja60
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többszörösen áttételesen a szerzõ provokatív hozzászólását a Finnországban is-
mert közszereplõ körül kialakult nyilvános diszkurzushoz, azzal, ahogy végletes
helyzetekbe taszítja, nevetségessé és emberivé teszi, saját szerzõi önkényének
szolgáltatja ki. Nehéz és minden bizonnyal felesleges lenne tartalmi összefogla-
lással próbálkozni, cselekményt vagy mondanivalót emlegetni nevetséges
anakrónia. A darab szereplõinek következetességre nem törekvõ dinamizálása,
õrült játékba kergetése a kérdésfeltevést, nem a válaszadást szolgálja. Pekka
Himanen, minden idõk legfiatalabb filozófus doktora a teória tisztaságának ré-
gióit odahagyva elvész, elenyészik az elmezavarral határos gyakorlati élettel va-
ló szembesülés során: a parancsokat harsogó, õt megalázó, megtörõ, ugyanakkor
iránta androgün szülõi érzelmekkel viseltetõ õrmester, a tejszínhabbal borított
meztelen, kövér testként megjelenõ ellenállhatatlan nõi szexualitás és az ifjú fi-
lozófus gondolkodásának tisztaságáért rajongó, szerelmében önmagát sorozato-
san megalázó, notóriusan szerepeket váltogató idõs színésznõ háromszögében.

Jouko Turkka színpadi textusa, mely az elõadás, a szerepekre kiszemelt szí-
nészek függvényében íródott, szövevényesedett szövegbe kódolt, színházi szitu-
ációkban gondolkodó elmezavarrá válik, tulajdonképp egyben a Turkka-
módszer dramatizált leképezõdése. És ekként a hagyományos, átlátható cselek-
ményszerkesztés és következetes jellemábrázolás szétzilálása, illetve a mindent
felülíró metateatrális gesztusok ellenére sem lép túl a Turkka által már a 80-as
évekre bebetonozott (rutin)kegyetlenszínházi gyakorlaton és intézményesült
polgárpukkasztó modernizmuson. Vállaltan rudimentáris bohózatisága ugyan-
akkor kétségtelenül hordoz valami nehezen utánozható, szeszélyes eredetiséget.

A Csalódások tükrében szemlélve a Turkka-alternatíva a maga önparodizáló
nárcizmusában, problematikus diktatórikusságában és önigazoló anti-intellek-
tualizmusában kissé avíttnak hat. A patriarchális, a rendezõ személyi kultuszát
tápláló színházi gyakorlatot nem bontotta le, ám hosszú távon nem is erõsítette.
Végletekig víve és karnevalizálva azt, egyenesen segített megkérdõjelezni e mo-
dell érvényességét, egyértelmû létjogosultságát. Turkka nem csupán kinevelte,
hanem a saját kritikájára, lebirkózására, Tartaroszba taszítására bujtotta fel fiait.

Nem véletlen, hogy a lehetetlennel határos önmagukban színre vinni Turkka
színpadi textusait, hisz máig provokálnak, újrainterpretálóikat Turkka örökségé-
vel kapcsolatos állásfoglalásra, reflexióra kényszerítik. A Seinäjoki Városi Szín-
ház 2016-os elõadása Antti Mikkola rendezésében például dokumentarista kere-
tezéssel mutatta be a közvetlen kontextusát vesztett Szerelmetes csalódásokat. 
A színészbravúrokra alkalmas bohózat legemlékezetesebb momentuma a szinte
ünnepélyesen személyes felütés volt, melyben a rendezõ kép- és hangbejátszá-
sok közvetítésével kommentálta viszonyát a szerzõ Turkkához és a legendás ere-
deti, 1996-os tamperei elõadáshoz. 

Amikor a Tamperei Színházi Fesztivál visszajáró látogatói az 1996-os Turkka-
rendezés terében láthatták a húsz évvel fiatalabb elõadást, mintha még mindig
Turkka kísértõ szellemével és nem holmi fikcióban feledett õrmesterekkel, del-
nõkkel és filozófusokkal birkózott volna az ifjú nemzedék.
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