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Akkor már mindegy volt
GIMESI DÓRA: AZ IDÔNK RÖVID TÖRTÉNETE

A drámai szövegbôl a színházban lesz valami, valami más. A mai úgynevezett
„posztdramatikus színházcsinálás”1 amúgy is elrugaszkodik az írott szövegtôl, átír-
ja, lerövidíti, improvizatív elemekkel zsúfolja tele az elôadást, a retorikaiak helyett
gyak rabban használja a színház performatív formáit.2 Néha többet mond a
posztdramaturgia az írott eredetinél, néha leegyszerûsít az írott eredetihez képest.
Manapság már nem „a legjobb magyar dráma”, hanem a „legjobb magyar dráma /
színházi szöveg” kategóriában – ugye, világos a különbség? – osztanak díjat évrôl
évre a színikritikusok.3

Gimesi Dóra Az idônk rövid története (Öregekrôl fiataloknak) címû darabja az
Alföld 2017. júliusi számában jelent meg. Valószínûleg sokkal kevesebb a darabot
olvasók száma azoknál, akik látták is a gyôri Vaskakas Bábszínház és az ESZME
(Európai Szabadúszó Mûvészek Egyesülete) koprodukciójában készült, 2016 feb-
ruárjában bemutatott elôadást Gyôrben, 2017-ben a debreceni Deszka Fesztiválon,
a Budapest Bábszínházban, vagy a Trafóban. A Hoffer Károly által rendezett elôa-
dás akkurátusan színre viszi Gimesi Dóra szövegének minden utasítását, ugyanak-
kor nagyon jól látszik, hogy a darab/szövegkönyv összetett módon a bábszínházi
színrevitelt is irányítja, nemcsak írott drámaként, hanem színpadi szövegként is
mû ködik. De nem mindent irányít: az elôadásoknak sok olyan eleme van, amit a
szöveg maga elôre nem rögzít, és amelyek – például az ikeás zsúrkocsik színpadi
funkcióinak változása, a zsúrkocsik mozgásának koreográfiája – a „posztdramatur-
gia” üzemszerûségét demonstrálva a próbafolyamat során kerültek az elôadásba.

Maga az Alföldben megjelent szöveg leplezi le az író és a rendezô közös kon-
cepcióját, azt, hogy a bábok, akik Tibi bácsiként, Csaba bácsiként, Mara néniként
és Marcella néniként vannak fent a színlapon, és az ôket mozgató, helyettük be -
szé lô bábjátékosok, akik ebben a minôségükben – Tibi, Csabi, Mara és Marcella
ne veken – meg is jelennek a leírt dialógusokban, mind a darab szereplôi. Sze rep -
lôk ként összetettebb viszonyuk van egymáshoz, mintha csak bábok és báb ani má -
torok lennének. A színlap azonban még azt is elárulja, hogy a báboknak és a báb-
mozgatóként, élô színészként is jelen lévô szereplôknek magukhoz a bábszíné-
szekhez is szorosabb a kapcsolatuk: Tibi bácsit és Tibit Szolár Tibor, Csabi bá csit
és Csabit Teszárek Csaba, Mara nénit és a bábos Marát Pallai Mara, Marcella né -
nit/Marcellát pedig Andrusko Marcella játssza. Ezt a – bábszínházi berkekben tá jé -
kozatlan – nézô azonban csak akkor konstatálhatja, ha kezében van az aktuális
elô adás mûsorfüzete.

Induljunk ki abból, hogy a tradicionális színházi modellt, Eric Bentley 2005-ben
magyarul is megjelent könyvének szinte doktrínává vált színházi „axiómáját” („A
meg személyesíti B-t, C pedig figyel.”),4 még a kortárs, posztdramaturgiai vagy in -
termediális színházi gyakorlat által átírt modell-variánsokénál is összetettebb kép -
letté alakítja át Az idônk rövid története. A fiatal – a rendezô és a dramaturg ti zen -
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négy éven felülieknek ajánlja az elôadást – vagy nem fiatal nézôt ez valami mi att
azonban nem zavarja: az eleinte csak a történetre koncentráló nézô számára az elôa-
dás bonyolult megszemélyesítettségi viszonyainak megértése lehet az a fordulópont,
amely a voltaképpeni téma, az öregség kapcsán gondolkodóba ejtheti a nézôt.5

Az „A megszemélyesíti B-t, C pedig figyel” modellje igaz a színházi tradíció
elôadásainak történetileg és statisztikailag elég nagy részére. Arra, amit Lehmann a
„nézôk jelentôs részének elvárásaként” említett. De másképp van a 18–19. század-
ban gyerekszínházi intézménnyé átalakult nyugati bábszínházi gyakorlatban – vagy   -
is a tradicionális gyerekszínház is eleve másképpen mûködteti a Bentley-dokt rínát,
mint a kôszínházi gyakorlat –, ahol a megszemélyesített (B) szerepeket látható
bábok (A1) és az ôket nem látható módon animáló bábszínészek (A2) együtt jelení-
tik meg, és az (A1) bábok helyett is a bábszínészek (A2) beszélnek. A ki ki helyett
beszél? hagyománya persze összetettebb: a XVIII. század végén, Eszter há zán elôa-
dott Haydn-marionettoperákban például a mozgató bábos (az ope rátor) és az ope-
raénekes, vagyis két színész együttes játékából keletkezett a holt (A1) báb bizarr,
élôként való színpadi jelenlétének rokokó illúziója. Az idônk rövid történetében al -
kalmazott bábtechnika eredetijét, a japán bunraku bábokat is több animátor moz -
gatta egyszerre, egy bábos csak a bunraku fejét, és egy – vagy két! – másik moz-
gató a báb testrészeit.

Másfelôl azokat a kortárs színházi koncepciókat, amelyek egyszerre két szí-
nésszel játszatják ugyanazt a szerepet – s olykor még egyszerre is vannak jelen a
szí nen (a gyerek és a nagykamasz Petya Rosztov a Vígszínház most bemutatott
Háború és békéjében) –, vagy azt, amikor a mediális elemeket használó elôadás-
ban (A) nem közvetlenül személyesíti meg (B)-t, mert csak a hangja jelenik meg
fel vételrôl, vagy videóbejátszás van róla, vagyis voltaképpen (A) nincs jelen, a
Bentley-axióma felszámolására tett kísérleteknek tekinthetjük.6 Ilyen szereplôje Az
idônk rövid történetének is van: a végrendelet közös felolvasásában megszólaló,
illetve az utolsó jelenetben Tennyson Ulyssesébôl, hangfelvételrôl szavaló, Fodor
Ta  más hangján megszólaló, a történet szerint halott Tamás. (És akkor a „C figyel”-
nek a modellbôl való kimozdításait még nem is vettük sorra.)

A kortárs magyar bábszínházi mûhelyeknek komoly munkájuk van abban, hogy
igyekeznek felülírni a saját (A1) báb és (A2) bábszínész együtt személyesítik meg
(B) szerepet modelljüket,7 egyre gyakrabban alkalmaznak a báb mellett élô szerep-
lôt, vagy visznek színre olyan (A1)-(A2)-viszonyokat, amelyekben a báb és a báb -
színész színpadi jelenléte nem rendelhetô közvetlenül egymáshoz. Janne Teller
Sem mijének, a Gengszter nagyinak, a most bemutatott Bambinak a Budapest Báb -
színházban repertoáron levô elôadásai például mind ezeket az összetettebb per-
szonifikációs alakzatokat viszik színre. (Sôt, a kicsik is láthatnak ilyesmit a Gin gal -
lóban.)8 Ennek a modellnek talán mediális háttere is van, a modell érthetôsége, a
gyerekek, vagy a színházi akkulturációjukban elôbbre jutott kamaszok általi ke -
zelhetôsége talán azért nem meglepô, mert az online világ és a televíziózás per-
szonifikációs, a jelenléthez és jelen-nem-léthez kapcsolódó alakzatait is nagyon jól
ismerik.9 Voltaképpen erôs drámaiság van abban is, hogy például a hírmûso rok -
ban, élôben bejelentkezô riporter a mûholdas jeltovábbítás késleltetettsége miatt
5-6 másodperccel késôbb válaszol a stúdióban feltett kérdésre, mint ahogy a dia-



lógus üteme azt megszabná. A mai gyerekeknek ezt megtanulniuk sem kell, mint
az idôsebbeknek, hiszen ebben nônek fel. Az élôszereplôs és a belsô szerepmeg-
osztással dolgozó bábjáték – fôleg mediális elemekkel kiegészítve – talán a legösz-
szetettebb kortárs színházi modell: annyi legalábbis biztos, hogy az ebben szociali-
zálódó nézôbôl más nézô lesz, mint a színházlátogatók korábbi generációiból.10

Mi következik tehát abból, hogy Az idônk rövid története a neveken és nevek
megszemélyesítésén keresztül forgatja fel Bentley A-B-C-modelljét? Egyfelôl példá-
ul az – gondolhatnánk –, hogy ha egyszer az egyik bábszínész helyére bekerül
majd az elôadásba egy másik, egy Anna vagy egy Péter, akkor a neveket is át kell
majd írni Anna nénire és Péter bácsira. Ez bizony meg is történt: Marcella né -
ni/Marcella szerepeit a Trafó 2018. április–májusi elôadásain Spiegl Anna vette át,
és a színlap szerint is Anna néni/Anna szerepeit játszotta. Ez az elôre kódolható
színpadi geg azért lehet hatásos, mert Gimesi Dóra szövege eleve különbséget is
tesz írott és színpadi szöveg között. A dialógusokat, az elôadásban elhangzó szö-
veget nem kell átírni attól, mert más színész veszi át az animátor szerepét, hiszen –
akár a bábok pozíciójából beszélnek egymással a szereplôk, akár az egyik bábszí-
nész szól bele a bábok párbeszédébe (pl. Tibi és Mara a ljubljanai diszkós jelenet-
ben) – a dialógusokban soha nem szólítják a szereplôket a nevükön. Csak Bátort,
a kutyát, egy láthatatlan sorsjegyárust, Terikét, egy láthatatlan Marikát az öregott-
honból, és egyszer mutatkozik be Marcella néni/Anna néni a telefonban „özvegy
Lamberg Szigfridné”-ként.

A darab kommunikációs modellje is – nyelvszociológiai értelemben – hiperrea-
lisztikus: az öregotthonban, a rendôrségen zajló párbeszédekbôl hiányzik a köz-
vetlenség nyelvi gesztusa. A dialógusok szereplôi „viselkednek”, szerepmintákhoz
igazodnak, a személyiségük a bábok mozgása és a tanult normák által szabályozott
(megírt) beszéd konfliktusából, pontosabban a báb mozgása és az „öreges”, illem-
szabályokhoz kötött beszéd mimetikus alakzatainak megsértéseibôl áll össze. A
köz vetlenség egyfajta hiánya, a távolságtartás az öregség retorikai jellemzôje, ép -
pen ehhez képest érdekes, hogy a cselekményt mindvégig a négy szereplô fiatal-
korából származó történettöredékek, az elhunyt Tamáshoz való viszonyuk szerve-
zi. Igaz/hamis értékük ezeknek a történeteknek nem is fontos: hogy ki hányszor
ment férjhez, hogy Tibi bácsi hogyan kényszerült tolókocsiba, a sok félbehagyott
és ellentmondásos történetmondás-kísérletbôl sem derül ki.

A történet ezen a szinten két filmes mûfaj, a bakancslista-filmek és road movie
narratív sémáit mutatja: feltehetôleg a közönség nagy része ezeken a filmes elbe-
szélôi sémákon keresztül közelíti meg az elôadást, és maga a darab tulajdonkép-
pen nem is sérti meg ezeket a sémákat, csak folyton reflektál a mûfajok ironikus
alap helyzeteire: a babettára kötött tolókocsi (ilyesmit láthattunk már David Lynch
Straight Storyjában), Tamás heroinnak nézett hamvai a táskában (ez meg mintha
egy Kádár-kori vándoranekdota lenne, arról, hogy a nagypapa levesporos doboz-
ban hazaküldött hamvait a család szépen elfogyasztja a vasárnapi ebédkor), a tás -
ka- és urnacserék akcióvígjátéki kliséi is egészen frenetikusan hatnak az elôadá-
sokban. Tulajdonképpen még egy igazi klasszikus is van Az idônk rövid története
mögött: a Csongor és Tünde Tengely Gábor és Gimesi Dóra által a Nemzeti Szín -
házban még 2012-ben színre vitt, bábos-élôszereplôs változata.11 A saját bábjukat

66



moz gató, és a bábjaik helyett beszélô színészek, az Idônkben és a Csongorban al -
kalmazott azonos bábtípus, a báb fejét és testét külön mozgató játékmód, a meg-
öregedô báb paradoxonja, a két férfi-nôi páros utazása Velencébe, az utazásra al -
kalmatlan tákolmányokon, és az Éj monológja helyett Tennysont szavaló Tamás iz -
galmas módon íródnak rá Vörösmarty drámai költeményére.12

Térjünk vissza a Bentley-képlethez. Mi történik – hogy Bécsy Tamást idézzem –
„színházontológiai” értelemben?13 Például a Csabi bácsi nevû báb (A1) és a színpa-
don élô szereplôként is jelen lévô animátora/megszólaltatója, Teszárek Csaba (A2)
kö zösen alakítják a szövegben szintén Csaba bácsi névvel megjelölt, a dialógusok-
ban (A2) által megszólaltatott (B) szerepet. Ugyanakkor a szöveg helyenként Csa -
bi, Tibi, Mara, Marcella névvel jelölt – Anna csak akkor, ha fizikailag létezik ki -
nyom tatva, vagy egy PC merevlemezén olyan szöveg, amelyben már ez a neve a
sz ereplônek – szerepeket is említ, például az elsô rész végén: és valóban, itt a szí-
nészi játék eltávolodik a bábbal való együttes játéktól, vagyis a drámaszöveg sze-
rint inkább (B1), azaz „Csabi bácsi” és (B2), azaz „Csabi” szerepekrôl kellene be -
szélnünk. A sémából azonban ezek az áttekinthetônek tûnô A–B-viszonyok is foly-
ton kilépnek. Ez a kiléptetés történik a songok bonyolult jeleneteiben, amikor a
sze replôk leteszik a bábokat14 és énekelnek. Szigorúan véve, fizikailag (A2) énekel,
de kontextuálisan az (A1) bábra és (B) szerepre is érthetôk a dalok által megjelení -
tett szituációk:

Tibi kinéz, Marcella néni folyamatosan beszél, de fokozatosan elhalkul. Végül már
csak némán gesztikulál. Tibi kilép a bábja mögül, a lemezjátszóhoz megy, bekap-
csolja a saját dalát.

TIBI: Régi kedves jó barátok
Kávéházi társaságok
Hosszú lábú barna lányok
Hol találok újra rátok
Hogyha szólnak el se táncolt régi valcerek

Ilyen „kiléptetés”, amikor Marcella (Anna) nénit lehurrogja Marcella (Anna), vagyis
a szövegben egyenesen a bábszerep (B1) és a színész-szereplô (B2) között alakul
ki dialógus, az elôadásban pedig fel is borulnak az alakítók és a megszemélyesí-
tettek közötti axiomatikus viszonyok:

TIBI BÁCSI: De késôbb elvált tôle.
MARCELLA NÉNI: (egyre részegebb) Akkor már mindegy volt. 
MARCELLA: (a báb fölött) Én megmondtam neki, ha én egyszer férjhez
megyek, tôlem akár meg is gebedhet, mer engem többet nem lát. Hát 
a lófasznak is van ám vége. (visszavált a bábra)

A „fölött” és a „visszavált” színpadi gesztusai közötti performatív és beszédak -
tus lényegében felfüggeszti az összes lehetséges (A–B)-viszonyt az adott szituáció-
ban. Nem eldönthetô az adott helyzetben, hogy ez a kiszólás a megszemélyesített
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szerep közbeszúrása, vagy a valós bábszínész saját kommentárja volt. Persze tud-
juk, amint valaki a színpadon van: alakít valakit és nem önmaga, de a darab reto-
rikai játéka szerint (amit a nézô csak az elôadás paratextusaiból, a mûsorfüzetbôl,
a plakátból, a színház honlapjáról következtethet ki) bizonytalanok, illetve jelenet-
rôl jelenetre folyton átalakulnak a színész és az általa alakított szerep(ek) határai.

Voltaképpen tehát a mozgás alapján is követhetô, hogy (A2) mikor játssza (B1)-
et, és mikor (B2)-t. „Tibi feltesz egy lemezt.” Ez egyértelmûen: (B2) Késôbb: Nagy
ne hezen, iszonyú abszurd mozgássorok és tevékenységek folyományaként végül si -
kerül felülnie [Tibi bácsinak! – HZ], átvarázsolni magát a tolószékbe, melyet TIBI
he lyez be a térbe, elgördülni a telefonig. / Ez egy viszonylag hosszú, több lépcsôs
etûd [sic! – HZ] egy viszonylag egyszerû probléma (a telefon felvétele) megoldásá-
ra.” – írja ez egyik szerzôi utasítás. A bábszínész (A2) és a báb (A1) mozgathatósá-
gának virtuóz technikája képes elhitetni azt, hogy (B1) nehezen mozog. A virtuóz
bábmozgatást – (A2) és (B2) kooperációja – voltaképpen segíti, hogy a báboknak
olyan merev ízületei, olyan párnázott idomai vannak – lásd Marcella/Anna néni –,
hogy bizonyos mozgásokat egyenesen képtelenség megcsinálni velük. Azaz tulaj-
donképpen a mozgatás korlátai ugyanúgy az öregség megjelenítését segítik, mint
ahogy a dialógus teszi.

Aztán ott vannak még azok a jelenetek, amikor – ha hangban nem is, de – az
egyik színész egy idôre átveszi a másik színész bábját. Vagyis báb és mozgatója
össze is tartoznak, és mégsem. Mindvégig figyelnie kell a nézônek az ebben a
meg személyesítésben rejlô kettôsségre (sôt hármasságra), a báb mozgása és moz-
gatása közötti különbségre.

Ez a szöveg dialógusaiba, neveibe kódolt retorika és az összetett színpadi jelen-
lét nemcsak a megszemélyesítés alakzatait érinti, hanem egy összetettebb jelentést
is hordoz. A színpadra lépô színészek ugyanis – mert a bábok felismerhetôen a
szí nészek háromdimenziós karikatúrái, a bábszínészek vonásai felismerhetôk a
ren dezô, Hoffer Károly tervezte bábokon – saját ironikus öregkori énjüket is „el -
játsszák”.15 Mondjuk inkább így: a színészek saját elképzelt öregkorukon ironizál-
nak, viccelôdnek. Vagy még inkább: azt játsszák, hogy mi lenne, ha most, ebben a
pil lanatban lennének öregek. A darab a fiataloknak szól az öregekrôl – olvassuk
Az idônk rövid története alcímében –, ugyanakkor az öregeknek is, az öregekrôl és
a fiatalokról. A báb az öregség átélésére készteti a fiatal bábszínészt: a bábszínész
pe dig elöregedett, nehezen mozgó testeket játszik, az öregség retorikája által
össze rakott mondatokat mond, ilyesmiket: „kérem, az egy Dior”, „én kérek elné-
zést” stb.

Vagyis a nézônek nem csak azt a moziklisék által is sugallt közhelyet kell ész-
revennie, hogy az öregség és a fiatalság relatív dolog. Persze ez is fontos, és okoz-
hat örömet a nézô számára, akár öreg (az elôadásokat bizony nézik nyugdíjascso-
portok is, szervezetten), akár tizenéves. De mi a közös az öregekben és a fiatalok-
ban? A retorikai–dramaturgiai, bábesztétikai alakzatok, a mozgás, az összetett én-
köl csönzések mit visznek színre valójában?

Ami Az idônk rövid történetében lejátszódik, az lényegében a Janne Teller-
adaptáció bábesztétikai intenciójának a fordítottja (vagy inkább kibôvítése): „[a
Sem  mi címû] regényben egy felnôtt tekint vissza gyerekkorának arra a szakaszára,
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amikor valami végleg megváltozott. Hoffer Károly rendezôvel leginkább ez a vál-
tozás foglalkoztatott bennünket: meddig tart a gyerek és hol kezdôdik a felnôtt?
Hogyan lehet színházi eszközökkel megragadni kamaszok azon alapélményét,
hogy már nem gyerekek, de még nem felnôttek?” – írja Gimesi Dóra.16 Az Idônk
azokat a határátlépéseket (színházi metalepsziseket?) viszi színre, amelyben az élôt –
a mozgatói és beszéltetôinek segítségével – utánzó báb és a halott, letett, az elôa-
dás végén magára hagyott báb színpadi jelenléte között van. Azt, hogy a színészek
beszédében és a bábok mozgásának behatároltságában mennyire van már jóelôre
je len a halál jelszerûsége, és hogy ez a szerep- és animátorváltásokkal, „kilépé -
sekkel” teli játék mikor jeleníti meg a színpadi beszéd és mozgás hiányaként
színre vitt halált: hol látja meg a nézô a halál jeleit, és mikor következik be való-
jában. A nézô minden jelenetben a szociális, testi, érzelmi-pszichológiai cselek-
vôképesség kor látozottságát (vagy erôszakos korlátozását, a szerepekbe kény-
szerítést) látja, a performativitás – értsd: az alkotóképesség – folyamatos csökke-
nését; és észleli a nyelv még-nem- és már-nem-birtoklásának ironikus és elégi-
kus tu do másulvételét.

Hogy az idô, az öregség, az emlékezet nem lineáris: ezt a Bentley-féle A-B-C-
szerepek bábszínház-esztétikai elmozdítása, a „kiléptetések” váratlansága a maga
fizikai közvetlenségében is színre viszi. A szereplôk Tamáshoz való viszonya nem
mesélhetô el lineáris történetként, de az elmúlt és az elszalasztott idônek bárme-
lyik pillanata „átélhetô” lesz: a bábszínész öregember-bábokat mozgat, vagyis saját
öreg kori énjét játssza, de a színpadon jelenlévô, látszó, mozgó, beszélô, éneklô
(kettôs) élôszereplôként az öregember/öregasszony-bábok fiatalkori énjét is. Azt,
ami Tennyson Ulyssesében is hallható, a Szabó Lôrinc fordítását mondó Fodor Ta -
más hangján: „Része lettem mindannak, ami ért; / de minden tapasztalás látkörén
túl / ott tündöklik a be nem járt világ / s szegélye úgy fut, ahogy üldözöm.”

JEGYZETEK

A tanulmány a Magyar Gyerekkönyv Fórum (HUBBY) 2018. január 26-án, a Petôfi Irodalmi Mú ze -
um ban megrendezett, „S a szó a szó a szó is / Más oldalára fordul” – Kortárs gyerekirodalom a mai ma -
gyar iskolában címû konferenciáján elhangzott elôadás átdolgozása. Az elôadás végkövetkeztetése az
volt – a gondolatmenetnek ez a része kikerült a végleges változatból –, hogy az irodalomtanításnak fel
kel lene hagynia azzal a gyakorlattal, hogy drámaszövegeket „kötelezô”, házi olvasmányként ír elô anél -
kül, hogy a tizenéves olvasók az olvasott szöveg bármilyen színrevitelét ismernék. A drámaolvasás az
egyik legösszetettebb és kifejezetten absztrakt gondolkodást igénylô befogadói tevékenység: a dráma -
szövegek olvastatása helyett a rendszeres színházlátogatásnak és diákszínjátszás fejlesztésének kellene –
kötelezôen! – bekerülnie a pedagógiai gyakorlatba.

1.  „A »posztdramatikus« melléknév olyan színházat jelöl, amely késztetést érez arra, hogy a drámán
túl mûködjön: egy, dráma paradigmájának színházi érvényessége »utáni« korban. De nem az absztrakt
ta gadása, a drámahagyományról történô puszta elfordulásra gondolunk. A dráma »után« azt jelenti, hogy
a dráma a »normális« színház – bármennyire meggyengített is és kifulladt – struktúrájaként tovább él: a
nézôk jelentôs részének elvárásaként, számos ábrázolási mód alapjaként, a drama-turgiája [sic!] kvázi
au tomatikusan mûködô normájaként.” Hans-Thies Lehmann, Posztdramatikus színház, Bp., Balassi,
2009, 23. 

2. Vö. Kérchy Vera, Színház és dekonstrukció. A Paul de Man-i retorikaelmélet színházelméleti ki -
hí vásai, Szeged, JATE-Press, 2014, 15–21. Retorika és performativitás nehezen feloldható színház esz té -
tikai konfliktusának gyerekszínházi kísérleteirôl ld. Hermann Zoltán, Drámai mesék 1-4. Retorika és

69



70

per formativitás = „…kézifékes fordulást is tud” – Tanulmányok a legújabb magyar gyerekirodalomról,
Ba latonfüred, Tempevölgy, 2018, 107–116.

3. Persze, érdekes – középiskolai, vagy egyre inkább egyetemi – irodalomtanári feladat lehet az ér -
deklôdést mutató diákokat ráébreszteni a leírt drámai szöveg és az elôadásban elhangzó szövegek foly-
ton változó viszonyára. Ebben a bonyolult kérdésben a színházak színházpedagógiai programjai is ko -
moly segítséget jelentenek. Kétszáz évvel ezelôtt a súgó volt egy magyar színtársulat legfontosabb tagja –
és ezt a gázsija is tükrözte –, ma alighanem a drámapedagógus.

4. Eric Bentley, A dráma élete, ford. Földényi F. László, Pécs, Jelenkor, 2005, 123.
5. Ennek a témának a legutóbbi „bábszínházi” feldolgozásai közé tartozik, David Walliams ifjúsági

re gényének a szintén a Budapest Bábszínházban játszott adaptációja, a Genszter nagyi, vagy a Stúdió
K-ban játszott, Szilágyi Bálint által rendezett Daniel Kehlmann-elôadás, a Rosalie elmegy meghalni.

6. Ez utóbbinak olyan változata is van, amikor az élô szereplô, báb is jelen van a színen, és a szín-
padi jelenlétérôl közvetített videókép is: például 2011-ben, az Alföldi Róbert rendezte Az ember tra gé -
di ája londoni színében a színészek playmobil figurákkal bábozták el egy terepasztalon saját sze repü -
ket, és ezt a bábjátékot vetítették élôben a háttérben levô vetítôvászonra.

7. Egy hipotetikusan leegyszerûsített modellben a (B) szerepet lényegében a drámában/szöveg-
könyvben szereplô név és a hozzá tartozó szövegrészekként kellene értenünk.

8. A felsorolt elôadások mindegyikének Gimesi Dóra volt a dramaturgja.
9. „A színház és újmédia viszonyának vizsgálatakor nem hagyható figyelmen kívül az sem, hogy a

kü lönféle digitális alkalmazásokon és internetes közösségi felületeken (újra)szocializálódó generációk
szá mára a digitális technológiák számíthatnak olyan, minden mást magukba integráló médiumoknak,
amelyek a színházi elôadásokat minduntalan újrakeretezik. […] A színházivá alakítás folyamata során a
médiumok fizikai hordozóinak tekintetében nem történik változás, a színház tehát úgy képes a médiu -
mok gyûjtôhelyévé válni, hogy közben visszatükrözi mediális sajátosságaikat.” Deres Kornélia, Kép ka -
la pács. Színház, technológia, intermedialitás, Bp., JAK+PRAE.HU, 2016, 37. 

10. Nem tartozik a tárgyhoz, de megemlítem, hogy ebbôl a szempontból bizony a szintén a tizen -
évesek által körülrajongott mûfaj, a musical mennyire reménytelenül tradicionális, mennyire a színház
kultikus és nem esztétikai funkcióit mûködtetô, A megszemélyesíti B-t típusú mûfaj.

11. Az elôadásról: Hermann Zoltán, Vörösmarty tér, Színház, 2012. december, http://szinhaz.net -
/2012/12/31/hermann-zoltan-vorosmarty-ter/ 

12. Még a Csongor és Tünde értelmezését is segítheti, ha a középiskolásokat az irodalomtanár el -
viszi az Idônkre.

13. A Bentley-axióma Bécsynél így hangzik: „A színjáték akkor tárgyiasul mint színjáték, ha nézô
van, s az ember akkor tárgyiasul nézôként, ha színjáték van. Elôször az tárgyiasul, hogy a Befogadó
nem valóságot lát, hanem olyan embereket – s ez a tárgyiasulás másik oldala –, akik valaki másva -
lakiket, másvalakik cselekvéseit idézik fel. A tárgyiasulás nem egyszerû »fizikai« kapcsolat, hanem tartal -
mak és jelentések objektivációja. Ez pedig nem lehetséges másként, csak ha az adott korszak tartalmai
és jelentései objektiválódnak, azaz, ha a tárgyiasulás a kor tartalmai alapján valósul meg.” Bécsy Tamás,
A dráma lételméletérôl. Mûvészetontológiai megközelítés, Bp., Akadémiai, 1984, 240. Az Idônkben sem
egyszerû, „fizikai” kapcsolat a mozgatók és a mozgatottak viszonya.

14. „Az élô színházzal szemben, ahol a halál mindig csupán valaminek a felmutatása, eljátszása ma -
rad, a mozgatójától megfosztott báb ténylegesen képes meghalni – de ha mozgatója újra felveszi, vagy
más bábbal helyettesíti – újjászületni is.” – írja Gimesi Dóra a Semmi-adaptációja koncepciójáról: Gi -
mesi Dóra, Az ártatlanság elvesztése. Janne Teller Semmi címû ifjúsági regényének bábszínházi adap -
tációja = Mesebeszéd. A gyerek- és ifjúsági irodalom kézikönyve, szerk. Hansági Ágnes, Hermann Zol tán,
Mészáros Márton, Szekeres Nikoletta, Bp., FISZ, 2017, 367–384. Különösen: 373., 383–384. (Mi nerva-
könyvek 8.)

15. A karikatúra-jelleg emlékeztet az 1967-es Beatles-dalhoz, a When I’m Sixty-four-hoz készült, ál -
lí tólag egy bûnügyi technikus által rajzolt grafikára, amely hatvannégy éves korukban ábrázolja a „fiú -
kat”. Paul meglehetôsen hasonlít a képen mostani önmagára.

16. Gimesi, 2017, 373.


