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Figuraszínház.	Formálódó	vizuális	színházi	műfaj	 	
a	bábszínház,	a	performansz	és	a	posztdramatikus	
színház	keresztmetszetében	

LÁZÁR	HELGA	

	

	

Tanulmányom	célja	a	németországi	eredetű,	

Magyarországon	egyelőre	kevéssé	ismert	vi-

zuális	színházi	műfaj,	a	figuraszínház	vizsgá-

lata.	 Publikációmmal	 egyrészt	 a	 figuraszín-

ház	definíciós	kérdéseiről	szóló	diskurzusok-

hoz	 szeretnék	 hozzájárulni,	másrészt	 közve-

títeni	igyekszem	a	műfaj	szemléletét	a	magyar-

országi	alkotók,	érdeklődők	felé.	
	

A	figuraszínház	definíciós	törekvéseiről	

	

A	„figuraszínház”	a	német	„Figurentheater”	szó	

magyar	tükörfordítása.	Az	elnevezés	a	„Figur”	

szóból	 származtatható,	 ami	 figurát,	 megje-

lenést,	 alakot,	 idomot	 jelent.	 Az	 elnevezés	

Werner	Knoedgen

1

	Das	 unmögliche	 Theater:	

zur	Phänomenologie	des	Figurentheaters	című	

könyvében	 bukkan	 fel	 először	 1990-ben,	

méghozzá	igen	hangsúlyos	formában,	hiszen	

Knoedgen	 mindvégig	 figuraszínházról	 be-

szél:	„Figuraszínház	–	újfajta	tudatosság	rej-

lik	 ebben	 a	 megnevezésben,	 amely	 a	 foga-

lom	 kiterjesztésével	 a	 bábszínháztól	 ugyan-

úgy	 elkülönül.

2

	 Knoedgen	 a	 figuraszínházat	

az	időközben	mind	kommerszebbé	váló	báb-

színházi	 tradícióval	 szemben	 a	 kortárs	 báb-

színháznak	 felelteti	meg,	mivel	 az	 „egy	elő-

adói	 eszközeiben	 és	 hatásmechanizmusai-

ban	 teljesen	 új	 színházfelfogást	 képvisel,	

amely	az	ember	és	az	anyag,	azaz	élő	és	élet-

telen	közti	viszonyt,	illetve	kölcsönhatásokat	

																																																								
1

	A	Zenei	és	Előadóművészeti	Főiskola	Stutt-

gart	figuraszínházi	szakának	társalapítója.	

2

	Werner	KNOEDGEN,	Das	unmögliche	Theater	

–	Zur	Phänomenologie	des	Figurentheaters,	a	

szövegrészlet	a	szerző	saját	fordítása,	(Stutt-

gart:	Urachhaus,	1990.)	13.	

tematizálja”,

3	

vagyis	a	forma	és	a	test	között	

lezajló,	szerepektől	mentes,	primér	reflexiós	

folyamatot.	A	kortársak	számos	esetben	pon-

tosították	 Knoedgen	 gondolatait:	 van,	 hogy	

a	 figuraszínházat	 a	 bábszínház	 alfajaként,	

van,	hogy	teljesen	önálló	műfajként	emlege-

tik.

4

	 A	 figuraszínház	 műfaji	 határai,	 illetve	

elnevezése	jelenleg	is	vita	tárgyát	képezi,	kü-

lönböző	fórumokon	a	mai	napig	felmerül

5

	az	

igény	arra,	hogy	a	műfaj	újra-,	vagy	konkré-

tabban	 legyen	definiálva.

6

	Knoedgen	a	 figu-

raszínház	nehezen	meghatározható	voltát	 a	

műfaj	fiatalságának	tudja	be.	A	figuraszínház	

folyamatosan	 innovációkra	 törekvő,	 prog-

resszív,	 gyorsan	 fejlődő	 műfaj.	 Eleven	 kap-

csolódása	 van	más	műfajokhoz,	 amelyekről	

nehéz	 leválasztani,	 valamint	 gyakran	 ma-

guknak	 a	 figuraszínházi	 alkotóknak	 sem	 áll	

																																																								
3

	KNOEDGEN,	Das	unmögliche	Theater...,	13.	
4

	 Silvia	 BRENDENAL,	 „A	 báb,	 a	 figura	 –	 a	 do-

log”,	 in	 A	 dolgok	 színháza	 –	 báb,	 figura	 és	

tárgyszínház,	eds.	Markus	JOSS,	Jörg	LEHMANN,	

ford.	DROZDIK	Bianka,	 LÁZÁR	Helga,	SZILÁGYI	

Bálint.	17–22	(Budapest:	SZFE,	2019),	18;	22.	

5

	 Double-Diskurs	 7,	 „Puppenspiel”,	 „Figuren-

theater”,	 „Theater	 der	 Dinge”,	 „Anderes	 The-

ater”?	(Magdeburg,	2019)	hozzáférés:		

http://double-

theatermagazin.de/audio/2018_double-

diskurs_magdeburg.mp3.	

6

	Néhány	 a	 felmerült	 alternatív	 elnevezések	

közül:	kortárs	bábművészet,	anyagszínház,	a	

dolgok	színháza,	tárgyszínház,	visual	theatre,	

alternatív	 színház,	 performatív	 színház,	

Théâtre	des	Formes,	Animés,	Objet	activé...	

lásd:	Julika	MAYER,	„Provokálni	a	véletlent”	in	

A	dolgok	színháza...	318–324,	318.	
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szándékukban	műfaji	határok	közé	szorítani	

a	munkáikat,	amelyekkel	 saját,	egyéni	meg-

közelítésüket,	manifesztumukat	kívánják	kép-

viselni.

7

	 A	műfaj	 definíciója	 körüli	 vita	 köny-

nyedén	betudható	egyfajta	önigazolási	kény-

szernek,	 „	 (...)	 egy	 jobb	 szó	 keresésének,	

amely	 a	 szcéna	 »bábjátszáshoz«	 fűződő	 ki-

sebbségi	 komplexusát	 elfedi”.

8

	 Ugyanakkor	

a	figuraszínház	műfaji	határainak	körvonala-

zatlansága	 jelentősen	 nehezíti	 megismerte-

tését,	 képviselését,	 promotálását	mind	más	

művészeti	platformokon,	mind	a	potenciális	

nézők	 felé.	 „Amíg	mint	 valami	 titkos	 társa-

ság,	 különböző	 fogalmak	 mögött	 rejtőzkö-

dik	 a	 műfajunk,	 senki	 sem	 fog	 ránk	 talál-

ni.”

9

A	 figuraszínház	 elképzelésem	 szerint	

egy	olyan	önálló	műfaj,	amely	a	bábszínház-

nak	 a	 performansz	 és	 a	 posztdramatikus	

színház	megjelenésére	adott	válaszaként	ér-

telmezhető.	Egy	olyan	vizuális	színházi	irány-

zat,	 amely	 az	 élettelen	 formára	 fókuszál,	 a	

benne	 lévő	 lehetőségeket	 bontakoztatja	 ki	

és	 rendezi	 absztrakt	 kompozíciós	 technikák	

segítségével	 színházi	 előadássá.	 A	 figura-

színház	alapjául	 szolgáló	 forma	 lehet	bármi-

lyen	 anyag,	 tárgy,	 báb,	 hang-,	 film-,	 animá-

ciós	filmfelvétel,	mechanikus	elem,	prepará-

tum,	 a	 saját	 test	 anyaga,	 a	 belőle	 kibonta-

koztatott	 lehetőség	 pedig	 bármilyen	 kép,	

mozgás,	hangzás,	jelentéstartam,	asszociáció.	

A	figuraszínház	alapjául	szolgáló	kulcselem-

re	 a	 következőkben	 –	 holott	 adódna,	 hogy	

kiindulási	 pontként	 a	 ’figurát’	 tekintsem	 –	

nem	 figuraként,	 hanem	 formaként	 utalok.	

Előbbi	a	báb	kevésbé	konkrét,	absztraktabb	

megnevezése,	 míg	 a	 figuraszínház	 törekvé-

sei	 az	élettelen	 forma	 figurává	képzésén	 jó-

val	túlmutatnak.	

																																																								
7

	Ld.	Renaud	Herbin	hozászólását	in	Dobule	–

Diskurs	7.	
8

	KNOEDGEN,	Das	unmögliche	Theater…,	12.	
9

	Elaiane	ATTINGER,	„Geheimklub?	Zur	Debatte	

über	Genrebezeichnungen”	 ford.	LÁZÁR	Hel-

ga,	Double	–	Magazin	für	Puppen-,	Figuren-	und	

Objekttheater	20,	40.	sz.	(2019):	39–40,	39.			

A	 figuraszínházi	 alkotófolyamat	 kiindul-

hat	anyagból,	tárgyból,	bábból	stb.	Ezeket	a	

tényezőket	a	forma	különböző	állapotaiként,	

a	 formálódás,	 formává	 válás	 folyamatának	

egyes	 állomásaiként	 fogom	 fel.	 Az	 anyag	 a	

nyers	 forma,	amely	 továbbformálásra	 vár,	 a	

tárgy	pl.	használati-,	vagy	dekorációs	célra,	a	

báb	pedig	kimondottan	bábszínházi	produk-

ció	 számára	 került	 (már)	 megformálásra.	

Bármely	stációban	legyen	is	egy	adott	forma,	

a	figuraszínház	talál	benne	önmaga	számára	

kibontakoztatható	és	továbbformálható	tar-

talmakat.	A	„forma”	kifejezést	a	benne	rejlő	

folyamatosság,	cselekvés,	e	sajátos	(per)for-

mációs	 potenciál	 miatt	 gondolom	 tehát	 al-

kalmasnak	arra,	hogy	a	figuraszínház	miben-

létének	 megragadásához,	 valamint	 jellegé-

nek	 tárgyalásához	 alapvetésként	 szolgáljon.	

Formaszínházként	 gondolok	 tehát	 a	 figura-

színházra.	

	

A	figuraszínház	szemlélete,	

filozófiai	beágyazottsága	

	

A	 figuraszínház	 alapvető	 szemléleti	 sajátos-

sága,	hogy	a	 forma	mibenlétére	és	paramé-

tereire,	 lehetőleg	mindenfajta	előzetes	kon-

cepciótól	és	gyakorlati	tudásától	elvonatkoz-

tatva	 igyekszik	 reflektálni.	 A	 figuraszínházi	

művész	 arra	 fókuszál,	 hogy	mi	 az,	 amit	 lát,	

és	 a	 látottak	 milyen	 gondolati	 hullámokat,	

érzéki	hatásokat	keltenek	benne,	nem	pedig	

arra,	hogy	az	adott	forma	egyébként	milyen	

szemantikai	mezőkben	létezett,	létezhet,	lé-

tezik.	Ez	az	elmélkedő,	reflektív,	szemlélődő	

attitűd	a	nyugati	kultúra	és	európai	 filozófia	

keretein	belül	Maurice	Merleau-Ponty	filozó-

fiájában	jelenik	meg	először.	

Merleau-Ponty	 abból	 a	 gondolati	 alapve-

tésből	 indul	 ki,	 hogy	 a	 legeredendőbb	 ta-

pasztalatunk	a	világról	az,	hogy	észleljük.	Ha	

látok	egy	 formát,	az	erről	 szóló	 tudati	 refle-

xióm	 (azaz	 a	 gondolatom,	 hogy	 'látok	 egy	

formát')	csak	másodlagos	lehet	ahhoz	a	tény-

hez	 képest,	 hogy	 észlelem	 azt.	 Az	 észlelői	

szituáció,	 amiben	 benne	 vagyok,	 szükség-

szerűen	 testi:	 ezen	 testi	 tapasztalatok	 lesz-
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nek	azok,	melyekből	megszületik	az	értelem,	

ami	épp	a	világnak	való	kitettsége	miatt	so-

ha	nem	lehet	teljesen	a	sajátunk,	se	nem	tel-

jesen	szubjektív,	de	nem	is	teljesen	objektív.	

Érzékszerveinket	 folyamatosan	 bombázzák	

a	világ	impulzusai	és	a	tudatunk	sosem	képes	

ezeket	teljesen	feldolgozni,	mindig	több	van	

az	 észlelhető	 világban,	 mint	 amennyin	 fo-

galmilag	 úrrá	 tudunk	 lenni.	 Merleau-Ponty	

munkásságában	az	önmagába	záródó,	tudá-

sában	magabiztos	 racionális	 ego	 helyett	 te-

hát	 egy	 jóval	 törékenyebb,	 állandó	 nyitott-

ságban	álló	én	koncepciója	 jelenik	meg,	egy	

hús-vér	test,	amely	minden	valóságtapaszta-

latunk	alapja.	

A	 látható	 és	 láthatatlan	 című	 művében	

Merleau-Ponty	a	tapasztalat	keletkezésének	

pillanatát	 keresi:	 ahogy	 ő	 nevezi,	 a	 vad,	

nyers	észlelés	 tartományát,	 amely	megelőzi	

a	gondolkodásunk	által	használt	tapasztalati	

szférát,	 melyben	 az	 észleletek	 és	 érzetek	

már	fogalmakká	szelídülnek.	Ezt	a	nyers	ész-

lelést	 olyan	 pillanatokban	 tapasztalhatjuk	

meg,	amikor	elveszünk	egy	forma	szemlélé-

sében,	 az	 általa	 keltett	 asszociációk,	 emlé-

kek	lekövetésében.	Ez	a	fajta	érzékelés	a	gyer-

meki	attitűdnek	szintén	sajátja,	hiszen	ebben	

a	 fejlődési	 szakaszban	még	nem	 igyekszünk	

mindent	és	azonnal	 racionalizálni.	 Itt	a	világ	

megismerését	még	 egy	 alapvető	 nyitottság	

hajtja,	 ekkor	 a	 kezünkbe	 eső	 tárgyaknak	

még	 nem	 rögzített	 funkciója	 van,	 hanem	

végtelen	 potenciállal	 bíró	 formája,	 ekkor	 a	

megismerésünket	 még	 egy	 őszinte	 csodál-

kozás	hatja	át.	Ebben	a	fajta	érzékelésben	a	

bevett	funkciók	mögül	előtörnek	a	formák	és	

megnyílnak	 a	 láthatóság,	 a	 tapinthatóság	

mélységei:	 pusztán	 valaminek	 a	 színe,	 for-

mája,	külalaki	milyensége	saját	lényegiségre	

tesz	 szert,	 az	 érzékelés	 pedig	 elkezd	 köré	

szerveződni.	

Ezekben	 a	 pillanatokban	 felfüggesztődik	

az	alanynak	és	a	tárgynak	az	a	merev	szem-

beállítása,	ami	általában	meghatározza	a	ta-

pasztalatunkat;	 fellazulnak	 azok	 a	 határok,	

melyek	 köztem	és	 a	 világ	 között	 húzódnak.	

És	ezek	azok	a	pillanatok,	melyekben	Merleau-

Ponty	kései	műve	 szerint	maga	a	 lét	érhető	

tetten.	Mert	ahogy	egy	1959.	novemberi	mun-

kajegyzetben	 írja,	 ha	 sikerül	 rátalálnunk	 az	

észlelés	 ilyen,	 eredeti	 mozzanataira,	 akkor	

rádöbbenhetünk,	hogy	

	

„eredendően	 nem	 dolgokat	 észlelünk,	

hanem	elemeket	 (víz,	 levegő...),	 világ-

sugarakat,	a	dolgokban	a	dimenziót,	a	

rajtuk	keresztül	megnyíló	 világot,	 elég	

beleengedni	 magam	 ezekbe	 az	 ele-

mekbe	és	máris	a	Világ	kellős	közepén	

találom	 magam,	 átcsúszom	 a	 »szub-

jektívból«	a	Létbe.”

10

	

	

Tehát	az	derül	ki	ekkor,	hogy	a	világ	és	én	ki-

bogozhatatlanul	 össze	 vagyunk	 fonódva,	

hogy	mögöttem	és	a	világ	tárgyai	mögött	ál-

landóan	 ott	 van	 a	 lét	 oszthatatlan	 egysége:	

ez	 az,	 amit	Merleau-Ponty	húsnak	nevez	el.	

A	hús	olyasvalami,	 amire	 szerinte	a	modern	

filozófiának	nem	volt	addig	szava,	leginkább	

a	régi	görögök	őselemeihez	hasonlít,	vagy	a	

keleti	 filozófiák	 ősi	 lényegéhez,	 formátlan	

formájához,	 a	 taóhoz.	 Olyan	 ősszövet	 ez,	

melynek	 nincs	 középpontja,	 nem	 anyag,	 de	

nem	 is	 szellem,	 ez	 által	 lehetségesek	 a	 ta-

pasztalataink,	 ez	 által	 találhat	 egymásra	 az	

észlelt	 világ	 és	 az	 észlelője.	 A	 figurajátékos	

eddig	a	húsig,	eddig	a	mindenek	mögötti	ős-

anyagig	próbál	áthatolni	a	munkáján	keresz-

tül,	 játékában	 saját	 testére,	 a	 partneréül	

szolgáló	formára	és	kettőjük	játékára,	közös	

valóságára	egyaránt	és	folyamatosan	reflek-

tál.	A	szituáció	minden	egyes	tényezőjére	ki-

terjeszti	 figyelmét,	 sem	 maga,	 sem	 a	 néző	

előtt	nem	takar	el	 semmit,	ami	 jelen	van	az	

adott	 színpadi	helyzetben.	Nem	vetít	 szere-

peket	a	formára,	nem	próbál	illúziót	képezni	

–	 ez	 az	 a	 szemléleti	 sajátosság,	 ami	 legin-

																																																								
10

	Maurice	MERLEAU-PONTY,	A	látható	és	a	lát-

hatatlan,	 ford.	 FARKAS	Henrik	és	SZABÓ	Zsig-

mond	 (Budapest	 –	 Szeged:	 L’Harmattan	 –	

Szegedi	Tudományegyetem	Filozófia	Tanszék,	

2006),	244.	
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kább	elválasztja	a	figuraszínházat	a	bábszín-

ház	műfajától.	

	

A	figuraszínház	és	a	bábszínház	viszonya	

	

A	báb-	és	a	figuraszínház	műfaja	kétségtele-

nül	 azonos	 alapokon	 nyugszik:	mindkettő	 a	

mozgásban	lévő,	élettelen	formára	fókuszál,	

amelynek	mozgását	mindkét	 esetben	 a	 for-

mát	mozgató	személy	szándéka,	a	 forma	fi-

zikai	 adottságai,	 valamint	 a	 természeti	 tör-

vények	határozzák	meg.	Számos	egyéb	szem-

pontból	viszont	különböznek:	 többek	között	

az	illúziókeltés,	a	koncepció-	és	szövegkeze-

lés,	 valamint	 a	 mozgató-mozgatott	 viszony	

tekintetében.	

	

Illúzió,	koncepció	és	dramaturgia	

a	báb-,	és	a	figuraszínházban	

	

A	klasszikus	bábszínház	illúzióra	törekszik.	A	

bábszínész	a	bábjával	együtt	felvesz	egy	sze-

repet,	hogy	aztán	egy	konstruált	 térben	 (le-

hetőleg)	 töretlen	 illuzionisztikus	világterem-

tési	 aktust	hajtson	végre.	Egészen	másképp	

zajlik	mindez	 a	 figuraszínházban,	 ahol	 a	 já-

tékos	 és	 a	 szerep(lő?)	 identitása	 szándéko-

san	megtörésre	kerül,	mi	több:	a	 játékos	fo-

lyamatosan	reflektál	arra,	hogy	ő	játszik.

11		A	

figuraszínház	 a	 posztdramatikus	 színházból	

származtatható	 dramaturgiai	 szerkezetein,	

rendezői	eljárásain	keresztül	kifejezetten	el-

lene	dolgozik	az	 illúziónak	 (ennek	mikéntjét	

alább	 fejtem	 ki	 részletesen).	 Bábszínházi	

előadások	a	magyarországi	 színházi	gyakor-

latban	elsősorban	gyermekközönségnek	ké-

szülnek	 lineáris	 történetmesélő	 technikák	

alkalmazásával.	 Az	 egyes	 előadások	 kiindu-

lási	 pontjául	 történetek,	 mesék	 szolgálnak,	

ehhez	 rendelődik	 hozzá	 egy	 forma	 (például	

egy	 anyag,	 egy	 tárgy	 vagy	 egy	báb).	 Ebben	

az	 esetben	 a	 formaválasztás	 koncepciózus	

döntés	–	a	 rendezőnek	már	 jóval	a	próbafo-

																																																								
11

	Natalia	ZWEIBÖHMER,	Dramaturgie	und	Insze-

nierung	 im	 Figurentheater	 (München:	 GRIN,	

2015),	46.	

lyamat	 előtt	 tudnia	 kell,	 hogy	miért	 ezzel	 a	

formával	 akarja	 elmesélni	 az	 adott	 történe-

tet,	hiszen	a	formaválasztás	már	önmagában	

is	adaptáció:	a	különféle	bábtípusok	különfé-

le	 jelentéseket	 hordoznak,	 valamint	 eltérő	

szövegkezelési-,	 és	 játéklehetőségeket	 is	ma-

gukkal	 hoznak.	 A	 figuraszínház	 ezzel	 szem-

ben	 a	 formában	 lévő	 tartalmakból	 indul	 ki,	

azokat	vizsgálja,	bontakoztatja	ki	a	próbafo-

lyamat	során	és	e	tartalmakhoz	rendel	hozzá	

esetleg	szöveget	is.	

	

A	mozgató	és	a	mozgatott	viszonya	

	

A	bábszínház	és	a	figuraszínház	közti	továb-

bi	 jelentős	 különbségre	 ismerhetünk,	 ha	

megvizsgáljuk	a	bábszínház	alapjául	szolgáló	

„animáció”	 szó	 definícióját.	 Az	 animáció	 a	

Puppentheater	der	Welt	 1965-ös	meghatáro-

zása	szerint	

	

„[...]	az	élettelen	matéria	«megelevení-

tésének»	csodája,	az	«életre	keltés	 fo-

lyamata»	 mindenekelőtt	 egy	 élő	 min-

takép	 utánzása	 révén,	 naturalisztikus	

hatást	 keltve	 és	 a	 néző	elragadtatásá-

val	tudatosan	számolva.”

12

	

	

A	bábszínház	alapvetése,	hogy	a	bábjátékos	

a	 bábra	 irányított	 koncentrációja	 erejével,	

saját	gondolatainak,	érzéseinek	a	bábba	tör-

ténő	 projekciója	 révén	 átlelkesíti	 az	 adott	

formát.	Ha	a	bábos	koncentrációja	megtörik	

(pl.	nem	a	bábot	nézi),	azzal	megtörik	az	illú-

zió	is,	ha	elengedi	a	bábot,	azzal	a	bábkarak-

ter	„meghal”;	a	forma	élő	és	élettelen	állapo-

tának	 váltakozása	 a	 bábszínházban	 elkép-

zelhetetlen.	Az	animáció	cselekvésének	indi-

kátora	és	 tárgya	világos,	 egyirányú:	 a	báb	a	

bábos	 szándéka	 szerint	 él,	 a	 bábos	 pedig	 a	

báb	mögött	megbújva,	csakis	rajta	keresztül	

lehet	jelen.	Amennyiben	leválasztja	magát	a	

formáról	és	egy	mellette	játszó	személyként	

																																																								
12

	Margareta	NICULESCU,	Ulla	BEHSE,	Puppen-

theater	der	Welt,	a	szövegrészlet	a	szerző	sa-

ját	fordítása	(Berlin:	Henschel,	1965),	19.	
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lép	 fel,	 magát	 mindenképpen	 valamifajta	

szerepbe	helyezi:	vagy	narrátorrá,	vagy	a	 fi-

gura	partnerkarakterévé	válik.	Ha	a	bábos	az	

önmaga	és	a	báb	között	megképződő	domi-

nanciaviszonyokkal	 játszik,	 annak	 kétféle	

következménye	lehet.	Egyik	esetben	egy	hi-

erarchia	alakul	 ki:	 vagy	a	báb,	 vagy	a	bábos	

kerül	fölérendelt	helyzetbe.	A	másik	esetben	

egy	mellérendelt,	partneri	viszonyt	alkotnak	

egymással.	Ám	mindez	 illúzió	csupán:	a	 for-

ma	 mozgása	 akkor	 is	 a	 mozgató	 személy	

szándékát	 követi:	 a	 forma	 a	 bábos	 akaratá-

nak	médiuma.	

Egy	 figuraszínházi	 előadás	 alkalmazhatja	

az	animáció	módszerét,	azaz	átlelkesítheti	a	

formát,	 de	 ezt	 szükségszerűen	 a	 bábszín-

házból,	mint	más	művészeti	ágból	származó	

technikát	 veszi	 át:	 a	 figuraszínház	 játékosi	

attitűdje,	 a	 mozgató-mozgatott	 közötti	 vi-

szony	 alapvetései	 ellentétesek	 a	 bábszínhá-

zéval.	A	figurajátékos	nem	ábrázol	a	formán	

keresztül,	hanem	tapasztalja	azt	és	láthatóvá	

teszi	 a	 tapasztalás	 folyamatát.	 Ténylegesen	

mellérendelő	 viszonyban	 van	 a	 formával	 és	

nem	egy	szerepben,	hanem	neutrális	színpadi	

lényként	 fordul	 hozzá,	 egyenrangú	 félként	

lép	 vele	 dialógusba.	 Szüntelenül	 reflektál	 a	

formára	 és	 önmagára,	 valamint	 a	 kettejük	

között	 zajló	 mediális	 folyamatokra,	 a	 néző	

figyelme	pedig	hol	a	tárgyra,	hol	a	játékosra,	

hol	 e	 kettő	 viszonyának	 különösségére	 irá-

nyul.

13

	 Nem	 projektálja	 magát	 a	 formába,	

hanem	megmutatja	azt	saját	anyagiságában,	

a	forma	fizikai	adottságaival,	felületeivel,	sú-

lyával,	 mozgáslehetőségeivel	 kísérletezik,	

valamint	 azzal,	 hogy	 ezek	 milyen	 hatást	

gyakorolnak	az	ő	fizikumára.	Hol	ő	veszi	át	a	

forma	impulzusait,	hol	a	forma	az	övéit.	Hol	

a	 forma	 válik	 élővé,	 hol	 a	 játékos	 válik	 for-

mává.	 A	 figuraszínház	 esetében	 a	 játékos	 a	

forma	akaratának	közvetítője.	

	

																																																								
13

	MOLNÁR	Gyula,	Tárgyszínház	–	feljegyzések,	

idézetek,	gyakorlatok	Molnár	Gyula	gyűjtésé-

ben,	ford.	GODA	Móni	(Megjelenés	előtt,	kéz-

irat).	

A	figuraszínház	

és	a	performanszművészet	viszonya	

	

A	 figurajátékos	 előadói	 attitűdje	 erőteljes	

performatív	hatásokat	mutat	–	nem	véletle-

nül;	 az	 első	 figuraszínházi	 törekvések	 is	 az	

1960-as	évekből,	 tehát	 a	performatív	 fordu-

lat	idejéből	származtathatóak.	A	performatív	

esztétika	 megjelenésével	 képlékennyé	 vál-

nak	 a	 különböző	 művészetek	 közötti	 hatá-

rok,	és	mivel	a	performansz	és	a	bábszínház	

határai	eredendően	a	képző-	és	az	ábrázoló	

művészetekben	 lelhetőek	 fel,	 egymásra	 ha-

tásuk	szinte	magától	értetődik.	

Feltételezésem	szerint	a	figuraszínház	mű-

faja	 a	 performatív	 fordulat	 hatására	 alakult	

meg,	 illetve	 vált	 ki	 a	 bábszínházból.	 Ezt	 tá-

masztja	alá	az	a	megfigyelés,	miszerint	a	 fi-

guraszínház	 előadói	 attitűdje,	 a	 testhez,	 az	

anyaghoz,	a	jelentésbeliséghez	valamint	a	né-

zőkhöz	való	viszonya	egyaránt	a	performatív	

szemlélettel	rokon.	

	

Performer-attitűd,	élményszerűség	

és	a	medialitás	fogalma	a	figuraszínházban	

	

A	 performer	 nem	 játszik	 szerepet.	 Pusztán	

egy	színpadi	személy,	aki	önmagával,	a	saját	

testével,	 elméjével,	 érzékeivel	 azonos.	Nem	

egy	történetbe	helyezi	magát,	hanem	történ-

tet	dolgokat.	A	történések	hatnak	rá,	de	eze-

ket	 a	 hatásokat	 nem	 jeleníti	 meg,	 nem	 na-

gyítja	 fel	önnön	gesztusaiban,	mimikájában.	

A	 performer	 nem	 adja	 külön	 jelét	 testi	 ta-

pasztalatának,	mert	a	néző	érzi	azt.	Azt	a	va-

lóságot,	amely	a	performansz	során	létrejön,	

„a	 néző	 elsősorban	 nem	 értelmezi,	 hanem	

megtapasztalja.”

14

	A	performansz	 így	a	per-

former	és	a	néző	között	megszülető,	mediá-

lis	élménnyé	válik,	amely	élményben	egy	kö-

zös	tapasztalati	valóság	képződik.	Számos,	a	

performanszművészetet	 tárgyaló	 szakiroda-

lom	 olvasása	 közben	 adódik,	 hogy	 a	 sorok	

																																																								
14

	Erika	FISCHER-LICHTE,	A	performativitás	esz-

tétikája,	 ford.	 KISS	 Gabriella	 (Budapest:	 Ba-

lassi,	2009),	16.	
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értelmezője	a	figuraszínházra	vonatkoztassa	

az	elemzéseket.	A	figurajátékos	feladata	is	a	

tapasztaltatás,	az,	hogy	magas	koncentráci-

óval,	 minden	 érzékével	 befogja	 a	 formát,	

amellyel	együtt-mozog.	Az	ő	szemén,	fülén,	

testén,	 tapintásán	 keresztül	 érzékel	 a	 néző	

is,	 „tekintetével	 letapogatja	 és	 magába	 ol-

vasztja	a	 látható	dolgokat”

15

.	A	 játékos	 indi-

kál	egy	aktust,	amely	hat	a	formára,	hogy	az-

tán	a	forma	visszahathasson	a	 játékosra.	Já-

tékos	 és	 forma	 folyamatosan	 a	másiktól	 ér-

kező	 visszajelzésekből	 dolgozik,	 a	 cselekvés	

szubjektuma	 és	 objektuma	 állandóan	 vál-

t(ak)ozik.	A	néző	pedig	kettejük	 játékán	ke-

resztül	 olyan,	 a	 performatív	 folyamatokhoz	

hasonló	 „pszichés,	 affektív,	 energetikai	 és	

motorikus	 reakciókat	 tapasztal	 önmagán,	

(…)	amelyek	őt	 (magát)	 is	 cselekvésre	kész-

tetik”.

16	 A	 néző	 fizikai	 jelenléte,	 észlelése,	

reakciói	 révén	 játékostárssá	válik,	 reakciójá-

ra	pedig	 reagál	a	 figurajátékos,	újabb	akció-

reakció	 folyamatot	 indítva	 el	 ezáltal	 a	 néző	

irányába	is.	A	figurajátékos	tehát	a	forma	és	

a	néző	felé	is	működtet	(a	performatív	eszté-

tika	 értelmében	 vett)	 ún.	 feedback-szalago-

kat,

17

	 a	 figuraszínházi	 produkció	 figurajáté-

kos,	forma	és	néző	háromszögében	létrejövő	

mediális	 eseménynek	 tekinthető.A	 figurajá-

tékos	 ugyanakkor	 nem	csupán	 a	 forma	mé-

diuma,	 illetve	 azzal	 kapcsolatos	 tapasztala-

tainak	 közvetítője:	 az	 anyaggal	 való	munka	

során	 éppúgy	 provokálhatja	 a	 nézőt,	 mint	

ahogy	 egy	 performer	 teszi,	 amikor	 például	

egy	veszélyes,	fájdalmas	szituációnak	teszi	ki	

magát.	Ugyanúgy	játszik	azzal,	hogy	a	néző-

ben	 különböző	 fiziológiai	 hatásokat	 (pl.	

megemelkedett	 pulzust,	 mély	 lélegzetet,	

hőhullámokat,	 izzadást)	 idéz	 elő.	 Mi	 több,	

ezek	a	hatások	nagyban	alakítják	az	előadás	

																																																								
15

	FISCHER-LICHTE,	A	performativitás	esztétikája,	

85.	 Fischer-Lichte	Merleau-Pontyra	 hivatko-

zik:	MERLEAU-PONTY,	A	látható...,	150–151.	
16

	FISCHER-LICHTE,	A	performativitás	esztétikája,	

17.	

17

	FISCHER-LICHTE,	A	performativitás	esztétikája,	

50.	

dinamikáját,	 dramaturgiáját.	 Kísérletezése	

közben	 a	 figurajátékos	 is	 elmegy	 mind	 a	

forma,	mind	 a	 saját	 testének	 tűréshatáráig.	

Tulajdonképpen	ennek	a	határnak	a	pontos,	

finom	érzékeléséből	fakad	a	játék	virtuozitá-

sa.	 A	 figurajátékos	 provokációs	 eljárásának	

módja	 ugyanakkor	 nem	 teljesen	 egyezik	 a	

performerével:	 bár	 használhatja	 eszközül	 a	

saját	testét,	a	figurajátékos	vagy	a	forma	tű-

réshatárának	 tapasztalására	 irányítja	 akció-

ját,	vagy	pedig	egy,	a	formából	származó	ja-

vaslatot	adaptál	a	saját	testére.	

Hasonló	 feszültséget	 generálhat	 a	 néző-

ben	a	figuraszínház	egy	másik	bevett	eljárá-

sa,	 amely	 során	 a	 játékos	 improvizációs	 be-

téteket	 illeszt	 előadásába.	 Ilyenkor	 a	 néző	

által	 is	 felismerhető,	 hogy	minden	 az	 adott	

pillanatban	 születik,	 a	 játékosnak	 ott	 és	 ak-

kor	kell	organikus	utat	 találnia	a	 forma	által	

kínált	végtelen	számú	játéklehetőség	között:	

apránként	 haladva,	 egy-egy	 lehetőséget	 ki-

választani	 és	 azt	 tudatosan	 kivitelezni.	 A	 fi-

gurajátékos	tapogatózása	az	 ismeretlenben,	

a	választás	„kényszere”,	az	ismeretlen	játék-

lehetőség	 kibontakoztatásához	 szükséges	

koncentráció	mind	feszültséget,	egyfajta	„ve-

szélyérzetet”	 generálhat	 a	 nézőben	 az	 imp-

rovizáció	során.	

	

A	„szemiotikai	test”	

jelensége	a	figuraszínházban	

	

A	 test	 szemiotikai	 kettősségével	 kapcsolat-

ban	elsőként	Helmuth	Plessner	 fogalmazott	

meg	olyan	gondolatokat,	amelyek	később	a	

performatív	 esztétikára	 is	 komoly	 hatást	

gyakoroltak.	Plessner	 szerint	 az	ember	egy-

felől	 birtokában	 van	 egy	 testnek	 (Körper),	

ám	ezzel	egyidejűleg	azonos	is	ezzel	a	testtel	

(Leib):	a	 test	 tehát	objektum	és	 szubjektum	

egyidejűleg.

18

	Vszevolod	Mejerhold	 is	anyag-

ként	gondolta	el	a	 testet	 (ezen	alapul	a	bio-

mechanika	metódusa	is).	Viszont	az	ő	szem-

																																																								
18

	 Helmuth	 PLESSNER,	 Zur	 Antropologie	 des	

Schauspielers	 in	Gesammelte	Schrifte	 (Frank-

furt	am	Main:	Suhrkamp,1948)	107.	
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léletük,	miszerint	„a	színész	művészete	nem	

más,	mint	az	arra	 való	képessége,	 (…)	hogy	

testét	 mint	 kifejezőeszközt	 helyesen	 hasz-

nálja,”

19

	 inkább	 a	 bábszínházi	 szemlélettel	

rokonítható.	 Míg	 az	 a	 testkép,	 amelyet	 a	

performanszművészet	 és	 a	 performatív	 esz-

tétika	 által	 meghatározott	 figuraszínház	 al-

kalmaz,	Grotowski	elképzelésén	alapszik:	 „a	

színész	 feladata	 nem	 uralni,	 hanem	 sokkal	

inkább	ahhoz	segíteni	a	testét,	hogy	maga	is	

játékossá	 váljon:	 a	 test	 (Leib)	 ezáltal	 teste-

sült	szellemként	(embodied	mind)	játszik.”

20

	

	

„A	test	nem	pusztán	anyag	(…),	hanem	

potenciális	 változásban,	 az	 állandó	

transzformáció	 folyamatában	 létező,	

élő	organizmus.	Nem	ismeri	a	létige	je-

lenidejét,	 csak	 valamivé	 válva,	 folya-

matként	és	változásként	létezik.	A	test	

azon	 kívül,	 hogy	 anyag,	 lehetőségek	

folyamatos	és	szakadatlan	materializá-

lása.	 Az	 ember	 nem	 egyszerűen	 test,	

hanem	egy	nagyon	 fontos	értelemben	

cselekszi	 a	 testét	 (...)	 Vagyis	 a	 test	

anyagiságát	 tekintve	 bizonyos	 gesztu-

sok	 és	 mozdulatok	 ismétlésének	 az	

eredménye	 (...),	 folyamatosan	megva-

lósítható	lehetőségek	repertoárja.”

21

	

	

																																																								
19

	 	 FISCHER-LICHTE,	 A	 performativitás	 esztéti-

kája,	 111.	 Fischer-Lichte	 Mejerholdra	 hivat-

kozik.	 Vö.	 Vszevolod	MEJERHOLD,	A	 jövő	 szí-

nésze	 és	 a	 biomechanika	 in	 Színházi	 antoló-

gia,	 szerk.	 JÁKFALVI	Magdolna,	 ford.	PÁLL	Er-

na,	92–95	(Budapest:	Balassi,	2000),	93.	

20

	FISCHER-LICHTE,	A	performativitás	esztétiká-

ja,	 114.	 Fischer-Lichte	 Grotowskira	 hivatko-

zik:	 Jerzy	 GROTOWSKI,	 Für	 ein	 armes	 Theater	

(Zürich:	 Orell	 Füssli	 Verlag,	 1986),	 13,	 ma-

gyarul:	 Jerzy	 GROTOWSKI,	 Színház	 és	 rituálé,	

ford.	PÁLYI	András,	vál.	és	szerk.	Janusz	DEGLER,	

Zbigniew	OSIŃSKI	(Budapest-Pozsony:	Kallig-

ram,	1999),	11.		

21

	FISCHER-LICHTE,	A	performativitás	esztétikája,	

128.		

Erika	Fischer-Lichte	a	performatív	esztétiká-

ra	vonatkozó	fenti	gondolatai	rímelni	látsza-

nak	Werner	Knoedgen	figuraszínházról	alko-

tott	 elképzeléseire:	 „a	 figuraszínház	 ugyan-

úgy	 mozgó	 anyag,	 mint	 anyagiasult	 moz-

gás”.

22	 A	 figuraszínházi	 szemlélet	 szerint	

ugyanis	nem	csak	az	ember,	hanem	a	 tárgy	

is	 formát	öltött	akció:	a	 forma	 is	 történések	

anyaga,	a	figuraszínház	vállalt	feladata	pedig	

az	 anyagban	 rejlő	 történések	 továbbtörtén-

tetése.A	 figuraszínházban	 a	 játékos	 teste	 a	

formával	egy	szemiotikai	testet

23	

alkot.	Figu-

rajátékosként	 test	 vagyok	 és	 testem	 van	 –	

csak	 éppen	 testként	 (Körper)	 egy	 idegen,	

élettelen	 testet,	 formát	 birtoklok.	 Ez	 a	 for-

ma,	 ez	 a	 (másik)	 test	 is	 hozzám	 tartozik,	

ugyanúgy	érzem,	mint	bármely	másik	 tago-

mat.	A	formát	tulajdonképpen	becsatolom	a	

propriocepciós	 érzékelésembe,	 a	 forma	 a	

testtudatom,	sőt	a	testtudat-alattim	részévé	

válik.	

A	figuraszínház	esetében	forma	és	játékos	

ugyanakkor	nem	csupán	fizikai,	testi	szinten	

képez	egy	tapasztalati	egységet,	megfigyel-

hető	 közöttük	 egyfajta	 „kognitív	 kapcsoló-

dás”	 is:	 a	 játszó	 a	 formán,	 a	 forma	 pedig	 a	

játszón	 keresztül	 „gondolkodik”.	 A	 játszó	

célja,	 hogy	 érvényesülésre	 juttassa	 a	 forma	

„gondolatait”,	 viszont:	 a	 játszó	 a	 saját	 pszi-

chikai	 erejével	 működteti	 a	 játékot,	 a	 saját	

gondolati	 struktúrái	 mentén	 halad	 a	 forma	

kutatásában,	később	pedig	rajta	áll,	hogy	mi-

lyen	tartalmakkal	dolgozik	tovább,	hogy	sze-

lektálja,	 szerkeszti	 a	 kutatás	 során	 felgyűlő	

elemeket.	Bár	a	figurajátékos	célja,	hogy	mi-

nél	éntelenebbül	dolgozzon	és	a	saját	akara-

ta	helyett	a	formáét	bontakoztassa	ki,	 intui-

tív	 választásain,	 struktúrát	 illető	 döntésein	

keresztül	 az	 elkészült	 produkcióban	 saját	

magát	 látja	 végül	 visszatükröződni	 –	 a	 figu-

raszínházi	 játék	 alapvetése	 tehát	 a	 formára	

és	a	formán	keresztül	önmagára	adott	reflexió.	
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A	formán	keresztüli	önreflexió	jelensége	

egy	saját	alkotói	munkafolyamatomban	

	

A	 fenti	 mechanizmust	 figuraszínházi	 szóló-

előadásom,	az	It	depends	készítése	során	ta-

pasztaltam	meg	először	2019-ben	a	saját	al-

kotói	gyakorlatomban.	Az	It	depends	egy	sa-

ját	 fejlesztésű	 bábtechnikán	 alapuló,	 fizikai	

színházi	 elemeket	 is	 tartalmazó	 figuraszín-

házi	produkció.	Maga	az	előadás	gyakorlati-

lag	egy	formai	kísérletnek	indult,	az	érdekelt	

benne,	 hogy	milyen	 fizikai	 együttállások	 jö-

hetnek	 létre	 egy	 életnagyságú	marionett	 és	

mozgatója	között,	ha	a	marionett	a	szokásos	

vertikális	 mellett	 horizontális	 zsinórokat	 is	

kap.	Ennek	a	horizontális	zsinórozásnak	a	lé-

nyege,	 hogy	 a	 marionett	 testéből	 a	 felfüg-

gesztő	 zsinórjai	 mellett	 további,	 vízszintes	

irányú	 zsinórok	 vezetnek	 ki:	 függőleges	 zsi-

nórok	csak	a	báb	tartó	funkcióját	 látják	el,	a	

vízszintes	 zsinórokon	 keresztül	 történik	 a	

tényleges	 bábmozgatás.	 A	 báb	 a	 karjaiból,	

lábaiból	 kiinduló	 zsinórokon	 keresztül	 kap-

csolódik,	 kötődik	 a	 báboshoz,	 így	 képes	 le-

követni	 annak	 mozgását,	 mozdulattal	 rea-

gálni	annak	mozdulataira.	A	vízszintes	zsinó-

rok	hosszától	függően	változhat	a	távolság	a	

marionett	 és	mozgatója	 között,	 így	a	bábot	

akár	több	méterről	is	tudja	a	bábos	mozgat-

ni,	ráadásul	a	báb	magassága	is	szabályozha-

tó:	a	báb	keresztjét	tartó	fő	zsinór	ugyanis	a	

plafonra	erősített	csigán	átvezetve	a	mozga-

tó	 derekához	 van	 kötve,	 így,	 ha	 a	mozgató	

közeledik	 a	 bábhoz,	 a	 báb	magassága	 süly-

lyed,	ha	távolodik	tőle,	a	bábot	ezzel	felvonja	

a	magasba.	A	 technika	 további	 sajátossága,	

hogy	a	marionett	–	a	felfüggesztő	kötelén	és	

az	azt	tartó	csigán	keresztül	–	egyfajta	ellen-

súlyként	is	tud	szolgálni	a	mozgató	számára.	

Mivel	a	mennyezethez	erősített	báb	kötele	a	

mozgató	 súlyát	 is	 megtartja,	 annak	 teste	

egészen	 extrém,	 a	 gravitációnak	 egyébként	

ellentmondó	pozíciókat	 is	képes	 lesz	 felven-

ni,	 adott	esetben	a	bábos	képes	 lehet	 teljes	

mértékben	a	báb	kötelén	függni.	

Az	 előadás	 központi	 figurája	 egy	 a	 fenti	

technika	szerint	kialakított,	életnagyságú,	re-

alisztikus,	ám	szoborszerűen	fehér,	fragmen-

tált,	férfi	nemű	bábalak.	A	báb	kialakításakor	

az	volt	a	cél,	hogy	egy	általános,	látványosan	

konstruált	és	tárgyszerű	figurát	hozzak	létre.	

Elkészítéséhez	öt	különböző	modell	gipszle-

nyomatait	vettem	alapul,	a	báb	anyaga	fehér	

poliuretánhab.	 Nyomokban	 még	 láthatóak	

rajta	 az	 öntéshez	 használt	 gipsznegatívok	

maradványai,	 amelyek	 szintén	 a	 figura	 szo-

borszerűségét,	 töredékességét	 hangsúlyoz-

zák.	A	báb	ízületeinek	kialakításával	is	a	figu-

ra	konstruáltságára	szerettem	volna	ráerősí-

teni,	 így	az	ízületekbe	épített	kapcsokon	ke-

resztül	a	báb	testét	akár	 játék	közben	 is	da-

rabjaira	lehet	szedni,	újra	lehet	alakítani.	

Az	 előadás	 próbafolyamatának	 első	 két	

hetében	 különböző	 improvizációs	 módsze-

reken	 keresztül	 igyekeztem	 feltérképezni	 a	

technika	 lehetőségeit,	 a	 velem	 dolgozó	 ko-

reográfus,	 Kovács	 Domokos	 javaslatai	 és	

visszajelzései	mentén.	Az	improvizációs	sza-

kasz	 végén	azt	 tapasztaltuk,	 hogy	az	 előállt	

képek,	 folyamatok,	 játéklehetőségek	 nem	

csupán	 absztrakt,	 hanem	 látszólag	 szituatív	

témák	 köré	 is	 elkezdtek	 csoportosulni:	 a	

forma	által	kínált	lehetőségek	egy	kölcsönös	

függésen	 alapuló,	 játszmákkal,	 frusztrációk-

kal	 és	 indulatokkal	 teli	 párkapcsolatra	 en-

gednek	asszociálni.	Bár	az	improvizációk	so-

rán	tisztán	koreografikus	elemeket	és	formai	

szituációkat	 kerestem,	 mégis	 személyes,	

reális,	 engem	 aktuálisan	 érintő	 magánéleti	

viszonyok	rajzolódtak	ki	a	játékunkban	a	né-

ző	 számára.	 Tudattalanul	 és	 szándéktalanul	

absztrakt	formákká	konvertáltam	a	saját	lel-

ki	 folyamataimat,	 a	 személyes	 élmény	 sze-

mélytelen	 formát	 nyert,	 hogy	 aztán	 a	 néző	

érzékelésében	 ismét	 személyessé	 váljon.	

(Végül	 ezeket	 a	 benyomásainkat	 követve	

alakítottuk	ki	az	előadás	végleges	struktúrá-

ját	is	a	koreográfussal.)	

A	formával	való	játék	értelmezési	terében	

váratlanul	 felfedezett	 személyes	vonatkozá-

sok	 miatt	 a	 báb	 készítésének	 folyamatára,	

majd	 az	 azt	 követő	 próbákra	 visszatekintve	

később	azokat	is	egyfajta	intuitív	önreflexiós	

aktusokként	kezdtem	átértékelni.	
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A	 báb	 tervezése,	 gyártása	 számos	 szak-

mai,	emberi	és	egzisztenciális	kihívás	elé	állí-

tott.	Ebben	az	időben	nem	rendelkeztem	sa-

ját	 műhellyel	 és	 próbateremmel,	 anyagilag	

nem	 engedhettem	 magamnak	 egy	 külön	

munkatér	bérlését.	Túl	nagy	bábkészítői	gya-

korlattal	nem	rendelkeztem,	ráadásul	egy	kí-

sérleti	technikán	dolgoztam,	így	a	báb	készí-

tésének	lépéseit	rendkívül	alaposan	meg	kel-

lett	fontolnom.	A	báb	készítését	és	próbákat	

érintő	 döntéseket	 mindvégig	 praktikus,	

technikai	szempontok	vezették,	ezeken	kívül	

nem	 is	volt	 figyelmem	másra	–	 így	kezdtem	

el	az	adott	pillanatban	legadekvátabbnak	bi-

zonyuló	 helyszínen,	 a	 saját	 szobámban	 dol-

gozni.	Itt	vettem	le	a	gipsznegatívokat	a	báb	

testéhez	modellül	szolgáló	ismerőseimről.	Itt	

öntöttem	a	kétkomponensű	műanyagot,	mi-

nek	 során	mérgező	 gázok	 álltnak	 elő,	 ezért	

gázmaszkban	 lehetett	 csak	 a	 szobámban	

lenni.	 Fúrtam,	 faragtam,	majd	mikor	 össze-

állt	 a	 figura,	 a	 bábot	 a	 plafonhoz	 erősítet-

tem,	a	bútoraimat	a	falhoz	toltam	és	ugyan-

itt	vágtam	neki	a	próbafolyamatnak	is.	

Egy	 ember	 a	 szobájába	 zárkózva,	 gipsz-

por	 és	mérgező	 gázok	 között	 próbál	magá-

nak	 összerakni	 egy	 másikat,	 hogy	 aztán	

ugyanitt	 húzza-vonja,	 csüngjön	 rajta	 és	 iz-

zadjon	egész	nap	egy	szeretetteljes	kapcso-

lat	 illúziójáért.	 Majdnem	 négy	 hónapon	 ke-

resztül,	 a	 szó	 szoros	 értelmében	 együtt	 él	

ezzel	 a	 figurával,	 egy	 teljesen	nyilvánvalóan	

dependens	 kapcsolatban.	 Ez	 a	 munkafolya-

mat	 már	 önmagában	 személyes	 kamara-

dráma,	egy	sajátos	Pygmalion-történet,	ma-

gánéleti	 viszonyaim	 öntudatlan	 alkotói	

„reenactment”-je	 és	 bár	 nem	 mesélek	 el	 a	

színpadon	 történeteket,	 nem	 folytatok	 rea-

lista,	pszichologizáló	színjátszást,	a	néző	az-

által,	hogy	 látja	az	előadásomban	az	 intuitív	

döntéseim	nyomait,	feltételezem,	hogy	látja	

azokat	 a	 személyes	 történeteket	 is,	 ame-

lyekből	ezek	a	döntések	fakadtak.	

	

	

	

	

Az	intuíció	szerepe	

a	figuraszínház	eljárásaiban	

	

Az	a	fajta	koncepcióktól	mentes,	nyers,	vad,	

gyermeki	 látásmód	és	 az	 a	 szemlélődő	 atti-

tűd,	 amit	 Merleau-Ponty	 is	 leír,	 egy	 figura-

színházi	 munkafolyamat	 valamennyi	 fázisá-

ban	 megfigyelhető,	 különösen	 érvényes	 vi-

szont	 annak	 első,	 vizsgálódó,	 kísérletező	

szakaszára.	 A	 figuraszínházi	 előadások	 pró-

bafolyamata	ugyanis	mindig	egyfajta	impro-

vizációs	 kutatómunkával	 kezdődik,	 amely	 a	

rendelkezésre	álló	formából	indul	ki	és	a	vele	

létrehozható	képek,	mozgásfolyamok,	játék-

lehetőségek,	 az	 általa	 sugallt	 asszociációk,	

tehát	a	 legkülönbözőbb	tartalmak	keresésé-

re,	az	anyag	és	a	vele	való	 interakciók	hatá-

rainak	 kifürkészésére	 irányul.	 Ezek	 során	 a	

játékos	 arra	 tesz	 kísérletet,	 hogy	 az	 adott	

formát	azoktól	a	 szemantikai	mezőktől	 füg-

getlenül	 tapasztalja	meg,	amelyekben	egyéb-

ként	a	tárgy	létezik.	

Az	 alkotó	 a	 formával	 különböző	 improvi-

zációs	 körök	 során	 ismerkedik,	 ezek	 hossza	

általában	 tíz	 perctől	 ötven	 percig	 terjed.	 A	

formát	felhasználhatja	akként,	ami,	vagy	ak-

ként,	amit	 jelent.	 Installálhatja	azt,	kontakt-

táncolhat	 vele,	 magára	 öltheti	 maszkként,	

testmaszkként,	 kézbe	 veheti	 hangszerként,	

animálhatja,	 használhatja	 protézistárgyként	

és	 önmagára	 adaptálhatja	 a	 forma	mozgás-

minőségeit.	 Az	 improvizációkon	 keresztül	

tulajdonképpen	 a	 véletlent	 provokálja.

24

	 El-

indít	 egy	 cselekvést	 és	 szinte	 kivárja,	mikor	

avatkozik	 bele	 a	 folyamatba	 a	 véletlen:	mi-

kor	 vonja	 ki	 magát	 az	 autonóm	 és	 önfejű	

anyag	 a	 szándéka	 alól	 és	 milyen	 új	 irányt	

mutat	ahelyett?	

	

„Fizikai	 tulajdonságaitól	 eltekintve	 a	

tárgy	 többé-kevésbé	 komplex	 jelenté-

seket	testesít	meg:	a	nyersanyag	neut-

ralitását,	egy	kellék	csüggedtségét,	egy	

																																																								
24

	 Julika	MAYER,	Provokálni	a	véletlent…,	318.,	

Julika	Mayer	Molnár	Gyulát	 idézi	 ld.	 in	MOL-

NÁR,	Tárgyszínház...,	49.	
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eszköz	becsületes	középszerűségét,	egy	

szimbólum	 arroganciáját.	 (…)	 A	 rög-

tönző	alanynak	ezekkel	a	jelentésekkel	

kell	 megmérkőznie.	 (...)	 A	 tárgyak	 tö-

kéletes	kutatópartnerek:	csodálatos	do-

log	egy	tárgy	szuggesztív	minőségeitől	

inspirálódni,	az	üzenetétől,	a	jelentésé-

től,	 a	 történetétől.	 (..)	 Az	 anyagból	

adódó	kényszerek	és	az	általa	 javasolt	

megoldások	között	fontos	támpontok-

ra	lelhetünk	a	színpadi	partitúra	össze-

állítása	során.”

25

	

	

Az	anyaggyűjtő	improvizációs	fázist	követi	a	

figuraszínházi	 munkafolyamat	 kompozíciós	

szakasza,	 amelyben	 az	 alkotó	 azt	 igyekszik	

kitapasztalni,	hogy	a	gyűjtőmunka	során	fel-

halmozott	elemek,	képi,	szöveges,	zenei	asz-

szociációk	közül	melyek	és	hogyan	kerülhet-

nek	koreografikus	felhasználásra.	Mely	töre-

dékek	válnak	vezér-,	és	melyek	mellékmotí-

vumokká,	melyeket	érdemes	 ismételni	vagy	

variációkat	 keresni	 rájuk?	 Válogatásunkat	

először	 kísérleti	 és	 átmeneti	 sorrendbe	 he-

lyezi,	majd	megfigyeli	a	 jelenetek	egymásra	

hatását,	 ritmusát,	 keresi	 a	kapcsolódásokat,	

átfedéseket,	 ellenpontokat,	 különböző	 ér-

telmi,	értelmezési	síkok	ravasz,	szubtilis	ösz-

szekapcsolódását	provokálja	ki.	

	

Figuraszínház	

és	posztdramatikus	színház	viszonya	

	

A	posztdramatikus	színház	a	prózai	színház,	

a	 figuraszínház	pedig	 alapvetően	a	bábszín-

ház	eszközeivel	dolgozik,	mégis	 számos	ha-

sonlóság	 fedezhető	 fel	 közöttük.	 A	 poszt-

dramatikus	 színház	 szemlélete,	munkamód-

szerei,	 dramaturgikus	 és	 rendezői	 eljárásai	
mind	inspirálólag	hatottak	a	figuraszínházra.	

A	 posztmodern	 alkotó	 érzékeli	 annak	 lehe-

tetlenségét,	

	

„(…)	hogy	olyan	igazságot	jelentsen	ki,	

amit	már	a	kimondás	előtt	ismer	és	ami	

																																																								
25

	 MAYER,	Provokálni	a	véletlent...,	318.	

egyébként	is	leképezhető	lenne	valami-

lyen	 módon.	 Ami	 számára	 leképezhe-

tő,	az	kizárólag	a	mozgásban	lévő	gon-

dolat,	az	alkotás	folyamatisága.	 (…)	 	A	

posztdramatikus	színház	felismerhető-

vé	teszi	a	nézője	számára	az	illesztése-

ket	saját	gondolati	konstrukcióján,	meg-

mutatja	számára	saját	gondolati	íveit.”

26

	

	

Molnár	Gyula	mintha	Ernst	Grohotolsky	fenti	

gondolatait	vonatkoztatná	a	figuraszínházra,	

amikor	azt	állítja,	hogy	az	

	

„(...)	 előadás	 során	 a	 partitúrának	 fel-

ismerhetővé	kell	tennie	saját	struktúrá-

ját,	 el	 kell	 árulnia,	 hogyan	 talált	 rá	 a	

nyelvére.	 Legyen	 nyilvánvaló:	 ami	 ép-

pen	 a	 színpadon	 történik,	 azt	 a	 tárgy	

találta	ki.	Legyen	olyan,	akár	a	 félkész	

zakón	a	fércelés.	A	néző,	azáltal,	hogy	

megfejti	 a	 jeleket,	 beavatást	 nyer	 a	

kreatív	folyamat	titkaiba.”

27

	

	

A	posztdramatikus	előadás	egy	cselekmény-,	

szöveg-,	 vizuális	 és	 audiovizuális	 fragmen-

tumokból	 alkotott	 struktúra,	 amely	 anyag-

szerűen	 és	 formálisan	 kezeli	 saját	 elemeit.	

Már-már	 úgy	 tetszik,	 mintha	 formalizmus	

tekintetében	 a	 figuraszínház	 a	 posztdrama-

tikus	színháznak	az	egészen	a	végletekig	tolt	

változata	 lenne,	 hiszen	 a	 figuraszínház	 esz-

közei,	 lehetőségei	 még	 annál	 is	 tágasabb	

mozgásteret	engednek	a	kísérletezésre,	mint	

ami	 a	 posztdramatikus	 színház	 esetében	

adódik.	Másrészről	viszont	a	forma	fizikai	tu-

lajdonságai	 a	 figuraszínházi	 előadás	 drama-

turgiájának	kialakítását	behatároló	tényezők	

is	lehetnek:	amennyiben	az	előadás	a	formát	

dekonstruáló	 akciókat	 tartalmaz	 (amelyek	

során	a	 forma	végérvényesen	deformálódik,	

sérül,	 vagy	 megsemmisül),	 az	 az	 előadás	

struktúrájának	 kialakítását	 jelentősen	 meg-

																																																								
26

	 Ernst	GROHOTOLSKY,	Ästhetik	der	Negation	

–	Tendenzen	des	deutschen	Gegenwartsdramas	

(Frankfurt	am	Main:	Hain	Verlag,	1986)	22.	
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határozza	–	ilyen	korlátokkal	egy	prózai	szín-

játszáson	 alapuló	 posztdramatikus	 előadás	

esetében	nem	feltétlenül	szükséges	számolni.	

A	 posztdramatikus	 színházi	 előadás	 –	

bármily	komplex	és	gondosan	szerkesztett	is	

a	 partitúrája	 –	 keletkezése	 folyamatiságára	

mutat.	Egy	posztdramatikus	előadás	jelenet-

sorrendje	asszociációk,	 jelenetek,	képek	egy	

adott	 pillanatban	 véglegesített	 és	 aztán	

egyezményesen	képviselt	variációja.	Ez	a	faj-

ta	folyamatiság,	az	előadás	„testének”	orga-

nizmusként	 való	 felfogása	 a	 figuraszínház-

nak	 is	 abszolút	 alapvetése;	 azon	 túl,	 hogy	

maga	 a	műfaj	 a	 forma	 belső	 folyamatainak	

kibontakoztatásán	alapul,	az	előadások	pró-

bametódusát	és	dramaturgiáját	 is	meghatá-

rozza.	

A	 „figuraszínház”	 műfajként	 vita	 tárgyát	

képezi,	mert	 nem	 fedi	 le	 pontosan	 saját	 tö-

rekvéseit	 –	 hipotézisem	 szerint	 a	 „forma-

színház”	elnevezés	ezeket	precízebben	jelöl-

né.	 Kutatásaim	 e	 tézis	 pontosítására	 fóku-

szálnak.	
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