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Az 1880-as években a birodalmi, nemzeti, nemze-
tiségi és Budapest metropoliszának antropoló-
giai kontextusában kellett a Nemzeti Színház 

funkcióját meghatározni. A Nemzetinek egyrészt 
Ausztriával szemben s európai léptékben kellett meg-
fogalmaznia az önálló, független, a birodalom egyik ve-
zető szerepét betöltő magyarság helyzetét; másrészt egy 
soknemzetiségű országban a nemzetiségekkel szem-
ben kellett érvényesítnie a magyarság vezető szerepét; 
harmadrészt pedig egy multilculturális városban kellett 
a magyarság által lebonyolított homogenizációnak a ve-
zető elit egyik intézményét áthatnia. Ennek az újrafo-
galmazásnak az egyik állomásaként lehet értékelni az 
1883-as Tragedia-bemutatót. 

A Tragédia már az 1880-as évek közepére az általá-
nos, a középiskolai és a felsőoktatási tananyag része 
lett. Ekkortól a magyar irodalom tankönyvek és forrás-
munkák részletes áttekintést nyújtottak Madách életé-
ről és a szövegről, illetve gyakran tartalmaztak a szö-
vegből kiemelt részleteket, amelyeket a diákoknak kí-
vülről meg kellett tanulniuk. Már Madách életében 
részleges utánközlések jelentek meg, a teljes mű több-
ször kiadásra került,2 a szerző körül pedig kultusz kép-
ződött.3 Következésképp Madách és a Tragédia az 1880-
as évekre iskolai memoriterként és otthoni olvasmány-
ként az egyéni, a magyar irodalmi kánon tagjaként 
pedig a kulturális emlékezet részévé vált, s a szöveg is-
merete a kritikusok és a nézők elvárásait alapvetően be-
folyásolta. 

AZ ŐSBEMUTATÓ - 1883. SZEPTEMBER 21. 

A fokozott elvárásokra tekintettel Paulay Ede4 a Tra-
gédia bemutatásának5 előkészületeit már az előző évad 
végén megkezdte, s nyáron is lázasan dolgozva, a szep-
temberi próbakezdésre szinte már mindent elrende-
zett.6 Elgondolásait a Kisfaludy Társaság elé vitte, majd 

A korabeli Nemzeti Színház 

1 Részlet egy hosszabb tanulmányból, lásd www.szinhaz.net. A szöveg 
megírását az OTKA támogatta. 

2 Lásd KERÉNYI 2005, 671-678.; és ANDOR 2008, 46. 
3 Lásd KERÉNYI 2005, 704.; PRAZNOVSZKY 1998, 87-118. 
4 Amikor a szövegben Paulay nevét említem, a rendezőről mint szerző-

ről és mint funkcióról van szó, lásd RABKIN 2004. Paulayról lásd 
CSATÓ i960, MÁLYUSZNÉ 1983, SZÉKELY 1988b. 

5 A Tragédiának a bemutatása már a szöveg megjelenése előtt felmerült. 
1861. november 2-án a Hölgyfutár c. lap a következőt írta: „Óhajtjuk, hogy 
az elterjedt jó hír teljesen valósuljon akkor is, midőn a mű színpadra ke-
rül" (idézi KERÉNYI 2005, 706.). Molnár György is foglakozott a mű 

színpadra állításával, de bemutatóra nem került sor. Sőt Madách halálakor 
is felvetődött a gondolat, hogy „a nemzeti színház az elhunyt költő iránti 
kegyeletnek szép jelét adná, ha egy pár estét az »Ember tragédiája« elő-
állítására szánna. [...] Mindenesetre hiányzik valami drámai művészetünk-
ből, ha e költői mű soha se eleveníttetnék meg a színpad által." (Sürgöny, 
1864. október 9.; idézi KERÉNYI 2005,707.) A Nemzetiben Tóth József, Ko-
lozsvárott pedig Ecsedi Kovács Gyula is foglalkozott a mű színrevitelével. 

° A kortárs gyakorlatot követve Paulaynak körülbelül három hét állt ren-
delkezésére. Mint azt Podmaniczky megjegyezte, „egy erélyes és körül-
tekintő igazgató vezetése alatt két és fél-három hét alatt a legnehezebb 
darab is lemehet" (PODMANICZKY 1888,198-199.) . 

http://www.szinhaz.net
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közvetlenül a bemutató előtt a Fővárosi Lapokon keresz-
tül a nyilvánossággal is megismertette. A művet Goethe 
Faustjával hozta párhuzamba, s a közvéleménnyel el-
lentétben, bemutathatóságát a Faust színpadra állítha-
tóságával igazolta. Mint írta: „színpadi előadásra Az em-
ber tragédiája legalábbis van olyan alkalmas, mint a 
Faust első része, és okvetlenebbül alkalmasabb, mint a 
2-ik rész. Ha tehát általában elfogadjuk, hogy egy ily 
nagyszabású drámai költemény színpadra alkalmazha-
tó, ha értékéből a színpad korlátai nem vonnak el töb-
bet, mint amennyit az előadás élete ráruház: akkor tán 
az én kísérletem se lesz meddő, s a remélhető ered-
mény sem bánthatja a költő szellemét."7 

A meiningeni értelemben vett, modern rendező sze-
repkörét töltve be, Paulay az egész darabot átdolgozta, 
meghúzta, s saját kézzel le is másolta.8 A Tragédia kö-
rülbelül négyezer sorából csupán kettőezer-ötszázhat-
van maradt, a színeket előjátékra és öt szakaszra osz-
totta, s a fél héttől négy órán keresztül tartó előadást öt 
szünettel játszatta.9 Meghagyta a Tragédia keretes szer-
kezetét, s a történeti (álom-) színek elrendezésénél a je-
lent a londoni színnel azonosította. Míg a Londont 
megelőző, „az ellentétekben nyilatkozó eszme rokonsá-
ga" alapján összeállított szakaszok történeti színei a 
múltat jelenítették meg, addig a London utániak „a jövő 
századok embereit [...] jósképekben" mutatták.11 

Bár a színek sorrendjén Paulay nem változtatott, hú-
zásai az előadás szerkezetét is érintették: elhagyta a má-
sodik prágai színt, átalakította a londoni szín belső sor-
rendjét, elmaradt az úr-jelenet, bár annak tanulságait az 
eszkimó-szín elejére építette be. Sőt, Paulay húzásai kö-
zött szerepelt még az első szín csillaggömbjeinek, üstö-
köseinek, később a Földszellem, majd a harmadik szín-
ben a nimfák megjelenésének, valamint a Rómát meg-
támadó barbárok rohamának a kihagyása is. Ezeknek a 
vizuális előtérbe állításra teljes mértékben alkalmas je-
leneteknek a törlése azt mutatja, hogy Paulay nem a lát-
ványos elemek mindenáron való megjelenítésére, azaz 
nem a látvány kizárólagosságának a hangsúlyozására 
törekedett. Éppen ellenkezőleg, mint írta, „a kiállítás-
ban középutat választottam a szükséges és a fölösleges 
közt. Díszes, de nem csillogó keretet terveztem a ké-
pekhez. Sehol se akartam a külső fénnyel vonni el a fi-
gyelmet a költeményről; de törekedtem mindent előál-
lítani, ami világosabbá, könnyen érthetővé teheti."12 

Bár a színpadra állításban a vizualitást alárendelte a 
szöveg autoritásának, Paulay is figyelembe vette, hogy a 
XIX. század második felében a hazai színházi közönség 
körében is megnőtt a vizualitás iránti igény. Ezt először 
Molnár György Budai Népszínháza (1863-1871) elégí-

tette ki, hatalmas statisztériát, látványos színpadra állí-
tást használó előadásaival (Az ördög pilulái, 1863; Bém 
hadjárata, 1868). 1 3 Molnár 1871 és 1875 között a Nem-
zetibe szerződött, ahol is a III. Richard (1873), a Téli rege 
(1874) és a Vihar (1875) rendezései szintén fokozott 
mértékben épültek a vizualitásra. Sőt, ez utóbbi Franz 
von Dingelstedt bécsi rendezésé-
nek figyelembevételével készült, 
s Molnár különleges fényhatáso-
kat alkalmazott, és a süllyesztőt is 
használta.14 A korszak másik ma-
gyar nyelvű színháza, az 1875-ben 
megnyílt Népszínház is reagált 
erre a tendenciára. Míg a Nem-
zetiben általában az operák be-
mutatóihoz kötötték a látványos-
ságot,15 addig a Népszínházban -
reagálva a közönségigényre - a 
Verne-regények adaptációi jelen-
tették a látványos, a teret és a vizu-
alitást kiemelten használó produk-
ciók budapesti megjelenését.16 

Mindezen elvárásokat az is fo- Madách Imre 
kozta, hogy a korszak európai újí-
tó törekvéseit képviselő meininge-
ni udvari színház is többször vendégszerepelt Budapes-
ten a Gyapjú utcai Deutsches Theaterben (1875, 1879, 
1881,1889). A vendégjátékokon több mint húsz művet 
játszottak, köztük a leghíresebb előadásaikat is: a Julius 
Caesart 1875-ben, a Tâi regét és a Teli Vilmost 1879-ben, 
a Homburg hercegét pedig 1881-ben. A meiningeni szín-
házon kívül a budapesti Nemzeti Színház számára 
mintának tekintett bécsi Burgtheatert 1871 óta vezető 
Franz von Dingelstedt rendezései is arról voltak híresek, 
hogy a kor technológiai innovációit alkalmazva, külön-
leges színpadi látványosságokkal szolgáltak.17 így a kor 
meghatározó színházi történeti-historikus trendje és a 
mintaként szolgáló bécsi Burgtheater is a vizualitásra 
és a látványosságra épülő produkciókat részesítette 
előnyben, ami arra sarkallta Paulayt, hogy kövesse az ál-
taluk alkalmazott gyakorlatot. Bár Paulay sokban Laube 
tanítványa volt,18 hiszen tőle tanulta a színpadi beszéd 
és az összjáték kultuszát, már az Egmont, a Macbeth, a 
Lear király rendezéseinél hasznosította a meiningeniek-
nél, a Bécsben és Európa más nagyvárosaiban, elsősor-
ban Párizsban látott színpadra állítási elveket is. 

Paulay tehát a szövegből kiindulva, azt a Nemzeti Szín-
ház színpadi, technikai és anyagi lehetőségeihez igazít-
va, az egyes szakaszokat „képekre" tagolva és formálva 
alakította ki a Tragédia minden aspektusát átfogó kon-

7 PAULAY [1883a] 1988, 211. 
8 Lásd MÁLYUSZNÉ 1956, 240. 
9 Az Előjátékba került az első három szín (Mennyek, Paradicsom, a 

Paradicsomon kívül), az első szakaszba Egyiptom és Athén, a másodikba 
Róma és Bizánc, a harmadikba Prága és Párizs, a negyedikbe London, 
az ötödikbe pedig a falanszter-, az eszkimó-szín, és a visszatérés a 
Paradicsomon kívüli lugasba. Lásd Vasárnapi Újság, 1883, 609.; PAU-
LAY [1883a] 1988, 216-231 . Lásd még KERÉNYI1983. 

1 0 PAULAY [1883a] 1988, 218. 
1 1 PAULAY [1883a] 1988, 220. 
1 2 PAULAY [1883a] 1988, 232. 
: 3 Lásd CZÉKMÁNY 2008. 
H Lásd MÁLYUSZNÉ 1963, 21-23. é s MÁLYUSZNÉ 1964. 
x5 Gounod Faust című operájának bemutatásakor az újságok fényes ki-

állításról és bűvészmutatványokról számoltak be. Lásd PUKÁNSZKY-
NÉ 1940/I. 220. 

1 6 így például a Népszínházban minden évben szerepelt látványos kiállí-
tású darab: a Nyolcvan nap alatt a Föld körül (1875), az Utazás a Fiolába 
és a tenger alatt (1876), a Kolombus Kristóf (1878) és a Strogojf Mihály 
útja Moszkvától Irkuckig (1877). Ez utóbbi bemutatása kapcsán írta Rákosi 
Jenő visszaemlékezéseiben: „az öreg Lehman állította ki a Strogoff Mi-
hályt, melybe az б könyörgésére Csepreghy [Ferenc] belekomponált egy 
léghajó-utazást is. Mert az öreg festőnek volt egy eszméje, hogy mi-
ként kellene egy léghajó emelkedését és repülését megcsinálni. [...] Ez a 
darab az ő díszleteivel körutat is tett külföldön." (RÁKOSI 1907/II. 72.) 

V KOLLER 1984, 161 . 
1 8 Laube is többször járt Budapesten társulatával. Lásd PUKÁNSZKYNÉ 

1940/I. 321-322. 

Madách Imre 



cepcióját.19 Rendezése a korszak színházfelfogását alap-
vetően meghatározó historizmus tipikus példájának te-
kinthető, hiszen már a szöveg utasításaihoz igazította a 
képi megjelenítést is, s a színhelyeket egyénileg, a tör-
téneti hűséghez ragaszkodva alakította ki.20 

Paulaynak ez a felfogása jelentős újításként hatott, hi-
szen a XIX. század második felében a Nemzeti hagyo-
mányos gyakorlata szerint az új bemutatókhoz általá-
ban a raktárból vették elő a megfelelő típusdíszleteket, 
ha viszont új díszletek és jelmezek készültek, akkor ezt 
a színlapon külön is jelezték. A díszlet a rendező utasí-
tásai alapján a festőműhelyben készült. A rendező álta-
lában a darabban meghatározott belső vagy külső teret 
kért, ezeket pedig ismert minták alapján lehetett elké-
szíteni, így a díszletfestők szalon-, tájkép-, illetve épü-
letfestésre szakosodtak.21 Ennek következményeként 
az előadások vizuális megjelenítése nem vállalkozott 
többre, mint a cselekmény helyszíneinek (erdő, város, 
tér, utca, szalon stb.) általános jelzésére.22 

Paulay színpadra állítása ezt a hagyományt alapvető-
en módosította, hiszen itt már az egyes színekhez iga-
zítva jelent meg a díszlet, megteremtve ezzel a cselek-
ményhez illő miliőt. Az előadás színpadra állításának 
egyik legfontosabb elemére, a díszletre azonban Paulay 
Podmaniczkytól viszonylag szerénynek mondható ösz-
szeget, összesen kétezer forintot kapott. így egyrészt 
maga válogatta össze a színház régi, Lehman Mór által 
klasszicista stílusban festett díszletei közül a használ-
hatókat, másrészt pedig maga rajzolta meg az új díszle-
tek és díszletelemek vázlatait, ezek kivitelezését pedig a 
történeti-naturalista iskola híveire, Spannraft Ágost és 
Hirsch Gyula díszletfestőkre bízta. 

A Nemzeti későbbi igazgatójának, Tóth Imrének az 
1926-os visszaemlékezései szerint viszont, Paulay „egé-
szen új díszleteket tán ötöt csináltatott. Új volt a menny-
ország, a paradicsom, a paradicsomon kívüli szín, a fa-
lanszter és az eszkimó kép. Részben új volt Egyiptom, 
Prága, Párizs és London, a többi mind régi volt. Hanem 
egészében mégis úgy festett minden szín, mintha ak-
kor került volna csak ki a műhelyből."23 

Tóth tehát pontosan azt emelte ki, hogy Paulay annak 
ellenére hajtotta végre a Tragédia sikeres színpadra állí-
tását, hogy keveset költhetett a látványra. Ha azonban 
kicsit utánaszámolunk, s feltételezzük, hogy Tóth em-
lékezése is pontos, akkor azt állapíthatjuk meg, hogy a 
tizenkét színből csupán háromhoz - Athén, Róma, 
Bizánc - nem készült új vagy részben új díszlet. Követ-
kezésképp valóban viszonylag kevés költséggel állítot-
ták ki a díszleteket, hiszen pár évvel korábban a Faust-
opera előadásához több mint tízezer forintot használtak 
fel. Paulay színpadra állításának újdonsága tehát nem 

az új díszletelemek számában keresendő, hanem a ha-
gyomány újraértelmezésének módszerében: a régi és 
az új elemek felhasználásában. Pontosan abban, hogy 
egyrészt a díszlet alapvetően új (elemekből állójként ha-
tott, különösen azért, mert felhasználták ugyan a régi 
elemeket, de addig nem látott beállításban alkalmazták 
őket, kiegészítve vadonatúj elemekkel.24 Másrészt pe-
dig a régi elemek a nézők képzeletébe virtuálisan be-
idézhették elmúlt korok nemzeti színházi előadásait is. 
így a Tragédia előadása, az emlékezet helyeként is 
szolgálva, a múlt újraértelmezését használta fel a jelen 
számára. 

A nyitó képnél például a színpadra állítás, hagyomá-
nyos centrális perspektívát használva, szimmetrikus 
színpadi elrendezéssel élt. A nézőtéren a kipróbálás 
alatt lévő villanyvilágítás elsötétedett, s Erkel Gyula nyi-
tánya után a függöny harsonák kíséretében lassan fel-
emelkedett. Ekkor láthatóvá vált a tengert felhőkkel 
ábrázoló belső függöny, amelyet az előadás folyamán 

1 9 Paulay a Fővárosi Lapokban megjelent írásában hívta fel a figyelmet 
az előadás szakaszaira, s ezeken belül a „képekre", amelyek az egyes 
szakaszokon belüli színeket jelentették: „Az ember tragédiája tizen-
négy színe feloszlik előjátékra és öt szakaszra. Az előjáték három 
képből áll. Angyalkarok dicsőítő éneket zengenek a - természetesen 
- láthatatlan Úr trónzsámolya körül. [...] Felhők borítják a mennyei 
képet, melyek eloszlásával látható lesz a Paradicsom. Ádám és Éva a 
legtökéletesebb megelégedéssel nyugszanak egy virágcsoportban, a 
tudás és halhatatlanság fája közt" (PAULAY [1883a] 1988, 215-216.). 

2 0 Lásd F. DÓZSA 1983, 140. 
2 1 F. DÓZSA 2001, 377. 
2 2 Lásd például a Népszínház típusdíszleteit, KOLTA 1986. 

23 TÓTH 1926, 20. 
2 4 Mint azt az Egyetértés kritikusa megjegyezte: „Egy tucat új díszlet: va-

kító fényű és pompájú mennyország, tropikus dús növényzetű pa-
radicsom, hatalmas, épülőfélben lévő gúla, a francia forradalom 
Gréve-piaca és ijesztő guillotinja, London hívság vására, valamelyik 
jövő századbeli Phalansterének gazdag múzeuma, a kihűlő föld 
egyenlítő alatti jégvilága, egyes jelenetek csodája, a fenyegető csont-
váz, a lég boszorkányai, az ég és föld szellemei - hogy csak a kivá-
lóbbakat említsük - s a félezret megközelítő, századok és ezredek 
szerint váltakozó kosztüm, mind-mind apelláltak a látni és látva él-
vezni kívánó közönség érzékére." (Egyetértés, 1883. szeptember 22. -
Kiemelés I. Z.) 



a változások között használtak. Ennek felmenetele után a 
színpadon leghátul, a nézőtérrel szemben Istent há-
romszögben lévő szem jelezte, melyet szárnyas angya-
lokat ábrázoló, festett nagyfüggöny vett körül. Leghátul, 
jobb és bal oldalon három-három trombitás és hárfás 
angyal állt, akiket tizenéves lányok személyesítettek 
meg. Közöttük álltak a színésznők által játszott fóan-
gyalok - Adorján Berta (19) mint Gábriel, Fáy Szeréna 
(19) mint Mihály és Csillag Teréz (21) mint Ráfael. 
Előttük nyolc másik angyal térdepelt, s a rivaldával pár-
huzamosan hat gyermek-angyalfej látszott. A teret az 
angyalok között a színpad teljes szélességét átfogó kék, 
rózsaszín és fehér fátyolfüggönyök osztották meg. 
Lucifer a színpad bal oldalán, a szimmetrikus elrende-
zést megtörve, kis földgömbszeleten állt, s amikor a 
jelenet végén Lucifer „elsüllyedt", a színpad dörgések közt 
elsötétedett, felhők ereszkedtek le, miközben a füg-
gönyfalak között elhelyezett, négyszólamú női angyal-
kar továbbra is hallható maradt. A jelenetbeállítás, 
amely a látványt hangsúlyozva kiemelte a jelenet plasz-
tikusságát és a térbeli elrendezés hatásosságát, ponto-
san találkozott a nézői elvárással.25 Nem is csoda, hiszen 
Paulay több mint harminc szereplőt alkalmazott, a pers-
pektivikusan szerkesztett díszlet és az alakok térbeli el-
helyezése pedig olyan rendet jelenített meg, amely szin-
te egyetlen helyről, egyetlen (isteni) tekintet nézőpontjából 
mutatott fegyelmet, koherenciát és konzisztenciát. 

A későbbi színekben azonban a díszletezés, a tömeg-
elrendezés és jelenetbeállítás már nem egyetlen, köz-
ponti megfigyelő szempontjából jelenítette meg az ese-
ményeket, hanem a tér és a cselekmény különböző né-
zőpontokból való megtapasztalhatóságát kínálta. Az 
egyiptomi képben például a színpadot mélységében 
kettéosztotta Paulay. Hátul kapott helyet egy festett pi-
ramis-függöny, előtte piramisépítő díszlet emelvények, 
rajtuk emberek, és köröttük hatalmas faragott és fara-
gásra váró kőtömbök. Mindez a nézők számára az elő-
térben elhelyezett palota csarnokívein és vöröses-tarka 
függönyökön keresztül volt látható. A palotában a ren-
dezői bal oldalra helyezték a trónszéket, ahol is a jelenet 
alatt Ádám és Lucifer állt. Hasonló, aszimmetrikusan 
elrendezett térhatást alkalmazott az előadás a bizánci, 
a prágai, a párizsi, a falanszter- és az eszkimó-képek-
ben. Ezeknél a térhatást aszimmetrikus elrendezéssel 
keltő díszleteknél és tömegelrendezésnél „ugyanazt" a 
folyton változó teret és miliőt láthatta minden néző, 

csak éppen más és más megfigyelői pozícióból, azaz 
más és más perspektívából, s egyik pozíció és egyik 
megfigyelői tekintet sem volt már az egyetlen és tökéle-
tes, mindent látó és mindent felügyelő. 

A mindent átfogó tekintet elvesztése a színházban vi-
zuálisan és térbelileg megtestesítette, a nézők számára 
átélhetővé tette az isten(i tekintet) nélküli világot, illetve 
megegyezett a nagyvárosi életben tapasztalható vizuális 
és térbeli élménnyel is. Egyrészt azzal, hogy a néző szá-
mára a színpadon mutatott tér befogadásának élménye 
megfelelt a mindennapi életében tapasztaltnak: a befo-
gadó a hétköznapokban ritkán került olyan helyzetbe, 
hogy ő lehetett a szimmetrikusan szerkesztett, pers-
pektivikus és totális látvány középpontja. Másrészt az-
zal, hogy az egyén a nagyvárosi térben véletlenszerűen 
felbukkanó, folytonosan megtört, aszimmetrikus elren-
dezések átmeneteivel találkozott, melyeknek viszont 
csak ő lehetett a folyton változó középpontja. Harmad-
részt pedig azzal, hogy ekkor már a mindennapokban 
sem volt elég a vizuális információ alapján való tájéko-
zódás, hanem a helyszínt is pontosan kellett ismerni. 
Ha úgy tetszik, a Nemzeti Színház előadása erre készí-
tette fel a nézőt. Ha úgy tetszik, akkor a színpadra állí-
tás is ezt a metódust alkalmazta. 

Mindenesetre a meiningeni színházhoz hasonlóan a 
Tragédia színpadra állítása is háromdimenziós tereket 
jelenített meg, s a drámaértelmezésen alapuló, egysé-
ges előadást a csendben ülő nézők szemlélődő tekinte-
te elé tárta. Következésképp az előadás értelmezésekor 
a nézőnek sem volt már elég a dialógusokat meghall-
gatnia, tudatosítania kellett azt is, hol és mikor történ-
nek a látott események. Azaz a helyszínt és a miliőt is 
pontosan meg kellett határoznia, pontosan fel kellett 
mérnie és értelmeznie ahhoz, hogy a színpadon folyó 
történetet, az adott karaktereket társadalmilag, kulturá-
lisan, gazdaságilag és politikailag adekvát módon el tud-
ja helyezni. 

A Tragédia színpadra állítása a kétdimenziós festett 
függönyöket éppúgy használta, mint a háromdimenziós 
díszletelemeket,26 az új villanyvilágítás által létrehozott 
effelcteket,27 különböző vizuális trükköket,28 speciális 
effektusokat29 és a színház meglévő színpadtechnikai 
eszközeit.30 A korszak legmodernebb technikai újításait 
alkalmazva tehát olyan háromdimenziós terek jöttek 
létre a nemzet színpadán, amelyek a nézők szeme lát-
tára mintegy mozgóképekként változtak időben és tér-

25 A Pester Lloyd kritikusa, Dr. Adolf Silberstein a bemutató másnapján 
részletesen tudósított a nyitó képről: „A köztes függöny felgördül, és 
ott van előttünk az égi birodalom proszpektje, a valóságos égé, ujjon-
gó gyerekseregével, a szivárvánnyal és napsugarakkal keresztezett 
boldog égi mezőkkel. H jelenet áttetszőségét még emeli néhány köny-
nyed gazefüggöny, melyek mindent mintha egy ritkás ködön csillog-
tatnának keresztül. Pompás, a háttérből hangzó kórusok, elektromos 
fények, szimmetrikus amfiteatrikus elrendezés egy pillanatra a ma-
gasabb világ illúzióját keltik." (SILBERSTEIN 1883, idézi F. DÓZSA 
1983,119.) 

2 0 Paulay a rendezőpéldányban írta: „Háttérben egy »pyramisfüggöny«, 
előtte pyramis emelvények, amelyen dolgoznak", szétszórva a szín-
pad terében „több nagy faragott és faragatlan kő" (PAULAY 1883b). 

2 7 A Fővárosi Lapok kritikusa írta: „A villanyvilágítás fény-, és árnyfoko-
zatait gyakran vették igénybe a képek hatásának emelésére" (Fővárosi 
Lapok, 1883. szeptember 22. 1418-1419.). A nyitó színben a két para-
dicsomi fa közé helyeztek villanykörtét, és a második színben fejvilá-
gítást alkalmaztak a kiűzetés után, mert a szcenárium tanúsága szerint 

„az egész színpad elsötétül, csak Mihály arkangyal marad megvilágít-
va" (F. DÓZSA 1983, 106.). Németh Antal is megjegyezte, hogy „az 
egész pesti sajtó általában elragadtatva ír a világítási effektusokról, ami-
ket az új vfflanyvilágítási berendezés tett lehetővé. A Bécsből hozott vi-
lágítási berendezés először szerepelt összes hatáslehetőségeinek be-
mutatásával" (NÉMETH 1933,15.). 

2 8 Mint például a falanszter-színhez: „Paulay forgó gépműhelyt terve-
zett, s a lombikjelenetet a haragvó Földszellemmel a nézők tükörből 
láthatták" (F. DÓZSA 1983,135.). 

2 9 A rendezőpéldány tanúsága szerint az előadás végén görögtűz szere-
pelt, miközben a kar a színpadon és a színfalak mögött énekelte: 
„Hozsánna, hozsánna, hozsánna!" (PAULAY 1883b). 

3 ° A színház nem rendelkezett még forgószínpaddal, s így a díszletvál-
tásra egy tengert és felhőt ábrázoló ún. változási függönyt alkalmaz-
tak. Ellenben több színben - menny, falanszter például - használtak 
süllyesztőt, sőt azokat az 1875-ben Drezdából hozatott gépeket is, me-
lyek segítségével hold- és napfény, felhővonulás és vízhullámzás illú-
zióját lehetett kelteni. 



Paulay Ede rendezőpéldánya 

ben: а szöveg értelmezése által meghatározott történeti 
korok idejében és terében.31 

A vizuális látványvilághoz alapvetően hozzájárultak a 
jelmezek is. A kor hagyományos gyakorlata szerint ezek 
általában a színészek tulajdonát képezték, s vidéki szín-
háznál az alkalmazás feltétele volt a saját ruhatár. A XIX. 
század második felében ugyan a történeti és népi tárgyú 
előadásokhoz már a Nemzeti Színház csináltatta a jel-
mezeket, de modern daraboknál a minél pompásabb 
megjelenés, a színpadi vetélytárs (nő) legyőzése volt a cél. 
A vezető színésznők Bécsből, Párizsból hozatták a ru-
háikat, vagy a legelőkelőbb pesti szalonokban csináltat-
ták. Míg a pesti divatot a művésznők ruhái határozták 
meg, addig a férfi színészek - általában megbízható sza-
bójuk által készített - öltözéke nem jelentett sajtótémát. 

A színház anyagi helyzetére tekintettel, Paulay a Tragé-
dia jelmezeinél a hagyomány újraértelmezésének a dísz-
let létrehozásánál is használt módszerét követte. A jel-
mezeket a szöveghez értelmezéséhez és a szöveg által 
kijelölt történeti korhoz adaptálta. Egyrészt maga válo-
gatta a színház jelmeztárából, másrészt pedig a férfi fő-
szereplők, azaz a hősszerepeket alakító Nagy Imre 
(Ádám - 34) és a Shylock szerepében 1880-ban bemu-
tatkozott s aztán intrikusokat játszó Gyenes László 
(Lucifer - 25) ruháit maga tervezte.32 A többi szereplő 
viseletére vonatkozóan egyes források - Fővárosi Lapok, 

31 Paulay részletesen ismerte az európai színházak gazdasági működé-
sét, az európai színházi elképzeléseket és színpadra állítási gyakorla-
tokat is. Már 1872-ben európai körutat tett, és felkereste a bécsi, a mün-
cheni, a lipcsei, a drezdai, a berlini és a párizsi színházakat (lásd 
PAULAY 1872). Budapesten pedig már 1850-től rendszeresek voltak 
a külföldi vendégjátékok: Rachel, Ira Aldridge (1852, 1853, 1858), 
Adelaida Ristori (1856), Levassor és Teisserie, az Offenbach-társulat, 
Laube és a meiningeniek. 

3 2 Azzal, hogy Paulay Lucifert az intrikus szerepkörre szakosodott szí-
nésszel játszatta, alapvető értelmezéseket indukált: akik ismerték a 

Pester Lloyd - több száz (öt-, illetve négyszáz) új jelmez-
ről adtak hírt. Tóth viszont arra emlékezett, hogy „új jel-
mezeket általában csak a három főszereplő kapott, de 
legnagyobbrészt ezeknek a kosztümjei is csak »átalakí-
tások« voltak".33 

Kivételt képezett a női főszereplő, akit a hősnőket meg-
személyesítő Jászai Mari (Éva - 33) játszott. Jászai Paczka 
Ferenc és Feszty Árpád festőművészek segítségével 
minden egyes színhez új jelmezt csináltatott özv. Lengyel 
Gézáné Yáczi utcai műtermében.34 Mint azt F. Dózsa 
Katalin pontosan megjegyezte: „jelmezei jellegzetes 
[XIX. század végi] historizáló szellemben készültek: 
egyszerre próbálták felidézni a történeti korokat és kö-
vetni a napi divatot".35 S így, mint azt Pukánszkyné 
megállapította, „a díszletezésben és jelmezekben a leg-
szebb feladatot találta Paulay nemes meiningenizmusa. 
Nem egy kort, hanem az emberiség történetének egész 
sor jelenetét kellett színpadon érzékelhetővé tennie."36 

A Paulay mintájának tekinthető meiningeniek a ré-
gészeti, történeti és művészettörténeti kutatások ered-
ményeit a színpadra állított dráma által felidézett cselek-
mény konkrét helyszíneinek rekonstruálására használták, 
hiszen - mint gondolták - a múltbeli események csak saját 
kontextusukban érthetőek meg igazán. Következésképp, 
mint azt Kékesi Kun Árpád kiemelte, „a történeti hite-
lességre törekvő előadásaikban archeológiai és szcenikai 

Nemzeti repertoárját, azok tudták, hogy az intrikus intrikák majd el-
bukik. Akik már előzetesen ismerték a Tragédiát, azoknak a szerep-
osztás előzetesen is megerősítette Lucifer bukását. 

33 TÓTH 1926, 20. Gyenes László is azt nyilatkozta, hogy régi jelmeze-
ket dolgoztak át - természetesen Paulay elképzelései alapján (GYE-
NES 1923,14.). 

34 Jászai jelmezeinek részletes leírását lásd -e: Éva öltözékei (Pesti 
Hírlap, 1883. szeptember 23.). Lásd még FÖLDES 1983, 171- 174. 

35 F. DÓZSA 1983, 107. Lásd még F. DÓZSA 1997. 
3 6 PUKÁNSZKYNÉ 1940/I. 326. 



SZÍNHÁZTÖRTÉNET 

részletekkel tarkított, aprólékosan megfestett és kifara-
gott képek sorozatává transzponálták a klasszikus drámá-
kat, amelyek így az akkoriban közkedvelt historista fes-
tészet [...] alkotásainak meghosszabbításaivá váltak".37 

Előadásaikban a meiningeniek hangsúlyozták „a szí-
nészeknek egymáshoz és a díszlethez való vizuális viszo-
nya fontosságát, elvetve a szimmetri-
kus elrendezéseket, illetve a színpad 
vizuális megszervezésének tökélete-
sítésére törekedtek, különösen a dísz-
let megvilágításával és megjelenítésé-
vel".38 Az általuk kialakított történeti 
realizmus (historical realism) leg-
főbb elvének a díszlet és a jelmez 
történetileg az adott korszakban hite-
lesnek tartott jellemzőinek megmu-
tatását tartották, alárendelve ezeket a 
dráma értelmezésének, s így a jele-
netek látványos, történetileg, de ér-
zelmileg és értelmileg is „hű" szín-
padra állítását. „Náluk a hely, a kor és 
a bennük zajló történések érzelmi 
klímája mint az egész darabot és az 
adott jelenetet mozgató »értelem« 
közvetlennek tartott közvetítője vált 
elsődlegessé."39 

A Tragédia előadásában az emberi-
ség történetének érzékelhetővé téte-
léhez a meiningeni hatáskeltés mód-
szerei nemcsak a szcenikában és a 
jelmezekben jelentek meg, hanem 
a tömeget szimbolizáló csoportok el-
rendezésében és mozgatásában is.40 

Paulay több mint száz embert taní-
tott be különféle szerepekre, s a nagy-
számú statisztérián kívül a Nemzeti 
egész társulatára szükség volt a mű 
előadásához. A tömeget kisebb cso-
portokban mozgatta, önálló feladato-
kat adva számukra, s különösen a 
történeti színekben volt kiemelkedő 
a színpadi személyzet létszáma.41 

A meiningeni gyakorlathoz ismét hasonló módon a ki-
sebb szerepekben is a kortársak által nagyra tartott szí-
nészek és színésznők léptek fel.42 

A tökéletes illúzió megteremtése céljából a különbö-
ző hanghatások alkalmazása mellett Paulay meghatáro-
zó dramaturgiai funkciót szánt a kísérőzenének is. Már 
az előadás is nyitánnyal indult, s a rendezőpéldány har-

mincnégy zeneszámról tudósít. Mint azt Kaizinger Rita 
megállapította, a felvonásközi közjátékoknál a zenekar 
együtt zenélt, „az egyes színek folyamán pedig [Paulay] 
hangszercsoportra bontva, alkalmanként akusztikailag 
is jól elkülönítve meghatározó hangszín-elemként, 
hangulatteremtő effektusként is használta".43 

Az ember tragédiája tökéletes lehetőséget biztosított 
Paulay számára, hogy hatalmas pannókat és történeti 
tablókat felvonultató előadásában a látványon keresztül 
megjeleníthető (történeti) idő és (történeti) tér a koráb-
bi színpadra állítási módszerekhez képest megváltozott 
formában jelenhessen meg44 - pontosan azért, mert ér-
zékelte, hogy a korszak elvárásainak megfelelően a vizu-

37 KÉKESI KUN 2007, 17 . 
38 BOOTH 1999, 334. 
39 KÉKESI KUN 2007, 22. 
4 ° Silberstein például így méltatta az egyiptomi színt: „Az egyiptomi de-

koráció, a hieroglifákkal fedett oszlopok, az öt emelkedő piramis a 
háttérben lenyűgöző benyomást keltett. Paulay a színesjelmezű cso-
portokat is nagyon elevenen mozgatta. [...] Egészében véve ez a jelenet 
mélyen festői hatást gyakorolt." (SILBERSTEIN 1883, idézi F. DÓZSA 
1983,121.) 

4 1 Paulay rendezőpéldánya szerint az egyiptomi képben például harminc 
egyiptomi munkás, hat felügyelő, nyolc gyermek, négy házi, a halott 
rabszolgát kivivő munkás szerepelt a szöveges szereplőkön (Ádám, 
Éva, Lucifer és a haldokló rabszolga) kívül, míg a bizánci képben ti-
zennyolc keresztes vitéz, nyolc pátriárkái katona, négy trónszékvivő, 
két repülő boszorkány, tíz eretnek, papok (a férfikar többi tagja) ját-
szott, és a párizsi színben négy közönséges nő, húsz nép, tíz rongyos 

újonc, hat nemzetőr, tíz nép, egy bakó, egy bakósegéd kapott helyet 
(PAULAY 1883b). Ebből a szempontból valóban sokkhatásként érhet-
te a nézőket az eszkimó-kép mindössze négy szereplője. 

4 2 Prielle Kornélia például a londoni képben egy asszonyt személyesített 
meg, míg Márkus Emma Hippiát játszotta a római képben, Újházi 
Ede pedig Péter apostolt a bizánci képben, s Lovelt a londoni képben. 

43 KAIZINGER 1997, 44. A kísérőzene szólamanyagát egészen 1939-ig 
használták. 

44 Mint azt a Fővárosi Lapok kritikusa írta: „Nem a »vanitatum vanitas« 
csüggesztő bölcsészete szól e műből; melegszívű költő szól belőle, ki 
a világtörténet drámailag jellemző, szomorú konkrét képei mellé vi-
gaszul állítja fel a szív benső világát és a hit biztató malasztját. [...] 
Sokan voltak, [...] s ez a nagy közönség négy óra hosszán át szakadat-
lan figyelemmel nézte ama nagy történeti tableauk életelevenségét, 
melyek némelyikéhez szűk a mi színpadunk." (Fővárosi Lapok, 1883. 
szeptember 22.) 



tegy történeti panorámaként, mozgásban és (mozgó)ké-
pek alakjában került megjelenítésre.49 Bár Molnár 
1860-as években rendezett előadásainál nézők és kriti-
kusok még egyaránt arról panaszkodtak, hogy nem lát-
hatták jól a gyorsan változó eseményeket,50 az 1880-as 
évekre már hozzászoktak az új megfigyelői pozíciók-
hoz, és szert tettek az új percepciós stratégiákra is. 
Ennek következtében a XIX. század utolsó harmadára a 
nézők már úgy tekinthettek a történeti és/vagy a kortárs 
világot egymást követő (mozgó)képekben megjelenítő 
színpadra, mint „a nagy és szép országokat összejárt 
utas".51 A (mozgó)képek pedig a színpadi jelek által 

megidézett valóság tökéletes il-
lúzióját próbálták létrehozni: 
a lehető legtökéletesebben meg-
idézve a helyszínt, a hangulatot, 
embereket és eseményeket. 

Mindebben pedig a korszak-
nak a stabilitás, a gazdagság és 
a tudás iránti vágya és hite 
reprezentálódott, amelyhez a 
múlt színpadra állításait hasz-
nálták fel színpadon és a min-
dennapi életben egyaránt. Mint 
azt Ann Marie Koller pontosan 
kifejtette, „sok tekintetben a 
történeti festmények, a törté-
neti színművek és a kortárs 
politikai események nehezen 
voltak megkülönböztethetők. 
Mindegyik látványosan »szer-
vezett« felvonulást és dramati-
kus történést faragott a »dicső 
múltból«, és mindegyiket a 
történeti hitelesség részletei 
jellemezték, amivel az eredeti-
ség benyomását akarták a 
szemlélődében felkelteni."52 

így a realisztikus, a materiális, 
a vizuális és a térbeli a szín-
padra állítás alapvető elvei kö-
zött jelenhettek meg mind a 
színpadon korhű miliőt ábrá-
zolva, mind pedig a színház 

épületének külső dekorációjában és belső tereiben, 
amelyek megfelelő helyszíneket biztosítottak az újon-
nan kialakult társadalmi-hatalmi viszonyok reprezentá-
lásához. 

Másrészt a Tragédia azért is volt ideális választás, mert 
elkerülte a korszakban problematikusnak tekintett té-

alitás szerepe megnövekedett, s a térről szerzett infor-
mációk is alapvetően hozzájárultak a mindennapi élet-
ben való eligazodáshoz.45 Ennek következtében a szín-
padon létrehozott tér megjelenítése és értelmezése már 
nemcsak pusztán háttérül szolgált az előtérben zajló 
cselekvésekhez, nemcsak dísz lett, hanem megtörtént a 
színész és az általa teremtett karakter integrációja is a 
színpad háromdimenziós tere által megidézett miliőbe, 
amely ekkor már a jelentés létrehozását aktívan és tevé-
kenyen befolyásoló tényezőként értelmeződött.46 

Az ember tragédiája több szempontból volt ideális vá-
lasztás. Egyrészt az előadásban tizenkét különböző mi-

Gyenes László mint Lucifer és Nagy Imre mint Ádám 

Hőt kellett Paulaynak megjelenítenie, s a történeti szí-
nek lehetőséget biztosítottak számára, hogy a nézők te-
kintete előtt elvonultassa a világtörténelem, pontosabban 
a nyugati történelem jelentősnek tartott eseményeit.47 

A kortársak számára Ádám „az emberiség megtestesü-
léseként"48 tételeződött, s az emberiség története min-

45 Erre a felfogásra nagyon jellemző, hogy a Vasárnapi Újság névtelen 
szerzője a következőképpen foglalta össze az estét: „E változatos és tar-
ka képek sorozata, látszólag lazán kapcsolva össze, mutatja be az em-
beriség vágyainak, küzdelmeinek, csalódásainak és reményének ha-
talmas tragikai folyamatát." (Vasárnapi Újság, 1883. szeptember 30. 637.) 

46 Mindez kiegészült még azzal is, hogy „а XIX. századi nézőnek a képi, 
a tárgyi és a régészeti iránti ízlése azt jelentette, hogy szemeik előtt 
vonultatták fel a »valós« világot, lett légyen az modern vagy ősi, hazai 
vagy egzotikus" (BOOTH 1999, 339-340.). A láthatóság, a megfelelő 
környezetben való látni és látva lenni elve meghatározó eleme lett 
a XIX. századi gondolkodásnak. Sőt, a XIX. századi nézők számára a 
múltat, a történelmet is vizuális formában jelenítették meg. 
„Történeti festmények kiállításai turnéztak Európa-szerte, és befo-
lyással voltak az emberek saját otthonaira is. A történelmet diorámák 
és panorámák népszerűsítették, amelyeket a közönség igaz szenve-

déllyel látogatott." (KOLLER 1984, 89.) Mi több, ez volt az a korszak 
is, amelyben a történeti jelmezes felvonulások és jelmezbálok mániája 
is megjelent. 

47 A történeti színekről írta a Vasárnapi Újság: „Most sorban vonulnak 
el a következő öt szakaszban a világtörténelem főbb epizódjai a néző 
szeme előtt." (Vasárnapi Újság, 1883. szeptember 30.) 

4 8 Vasárnapi Újság, 1883. szeptember 30. 
49 A panoráma által biztosított egészben látás élményéről, a felszabadító 

hatásáról és illúziókeltő funkciójáról lásd GYÁNI 1995, 93-98. 
5 ° Lásd CZÉKMÁNY 2008. 
5 1 A teljes idézet a Fővárosi Lapokból: „Az »Ember tragédiájával« úgy va-

gyunk, mint a nagy és szép országokat összejárt utas, ki nem egy ha-
mar beszélhet el mindent, a mi szépet látott." (Fővárosi Lapok, 1883. 
szeptember 23.) 

5 2 KOLLER 1984, 89. 



mákat: az Ausztriával és a nemzetiségekkel való viszonyt, 
Ferenc József szerepét és megítélését, illetve az emigrá-
ció, Kossuth s rajta keresztül 1848 és a függetlenség 
kérdését. Úgy tudott kozmopolita lenni, hogy közben 
nem sértette sem a királyi és császári érzékenységet, 
sem a nemzetiségek elképzeléseit. Úgy tudta tehát a hi-
vatalos diskurzus által vágyott magyar szupremáciát 
hirdetni, hogy közben direkt módon nem sértett máso-
kat. Mi több, európai dimenzióban mozgott, s az euró-
pai perspektívát világméretűvé tágította: a kortársak 
számára Ádám és Éva történetén keresztül nem csupán 
az európai, hanem a világtörténelem elevenedett meg a 
budapesti Nemzeti Színház színpadán. 

Harmadrészt pedig azért volt tökéletes a választás, 
mert a kortársak által vágyott elvárásokat fogalmazott 
meg: a self-made man mítoszát, az elvárt gender-szte-
reotípiákat, és érintette a korszak megkerülhetetlen fi-
lozófiai és ismeretelméleti kérdéseit. A férfiak szabad 
társadalmi emelkedését ebben a korszakban fogadta be 
a jogrendszer, s a saját döntési jogkörrel rendelkező, sa-
ját tehetségéből és akaratából önálló döntéseket hozó 
férfi elképzelése a korszak egyik alapmítoszává vált.53 

Paulay szöveghúzásai pontosan azt mutatták, hogy Ádám, 
megválva attól, hogy csupán parancsot figyelő és teljesí-
tő figura maradjon, lemondott a paradicsomi lét és az 
Úr által kínált előnyökről és biztonságról. Az isteni 
gondviselést elhagyó Ádám nem születési előjogán, ha-
nem tettei és döntései révén mutathatta meg akaratát, 
jelenhetett meg a történeti színekben különböző társa-
dalmi szerepekben, fáraótól kezdve a falanszter egyik 
tudósáig, s nyerhette el létezésének örömeit és bánatait. 
A Tragédia tehát olyan férfit jelenített meg, aki az önál-
lóság útját választotta, s ezért még Istennel is szembe 
mert szállni. Mindez pedig elengedhetetlen volt egy ka-
pitalizálódó, a társadalmi mobilitást legalább elvileg elő-
térbe állító társadalom önreprezentációja számára. 

Ennek következtében, bár a történeti színeket Ádám 
Évával közösen élte és álmodta végig, a Tragédia elő-
adásában alapvetően férfiközpontú világ reprezentáló-
dott. Míg Ádám saját kezébe vehette sorsának irányítá-
sát, addig Éva csak Ádámmal való viszonyaiban jelen-
hetett meg: nem önálló cselekvőként, hanem csupán 
függelékként. Olyan valakiként, aki a bemutatott kor-
szakok nőideáljait tételezte, s akit a férfinak, főleg Ádám-
nak meg kellett hódítania, el kellett nyernie, vagy éppen 
ki kellett szabadítania. Pontosan azért, mert a közvélekedés 
csak a férfiakat tekintette a társadalom önállóan cselek-
vő tagjainak. Ezzel ellentétben, mint arra Gergely 
András felhívta a figyelmet, „a nőktől viszont a családi 
tűzhely ápolását, a család érzelmi és szexuális alapjainak 

53 Ennek a tökéletes és szinte politikamentes megfogalmazása Jókai 
Az aranyemberében Tímár Mihály alakja. Jókai regénye és színpadi 
adaptációja (bem.: 1884. december 3., rend.: Paulay Ede) is többek kö-
zött azért lehetett siker, mert egyrészt a hivatalos ideológiát jelenítet-
te meg, a felfelé tartó mobilitás lehetőségét; másrészt pedig az idilli-
kus szigetre való kivonulást, a világból való kilépés lehetőségét is 
fenntartotta. Ebben a tekintetben Jókai műve egyenes folytatása Petőfi 
János vitézének. Az 1908-ban, az egyre erősödő magyar nacionaliz-
mus közepette bemutatott operettváltozat azonban meg is változtatta 
a János vitéz befejezését: az egymásra talált szerelmesek nem marad-
tak Tündérországban, hanem visszatértek magyar hazájukba, kis ma-
gyar falujukba. Az „üzenet" egyértelmű. Lásd HUBER 2008. 

54 GERGELY 2005, 408-409. 
55 PAULAY [1883a] 1988, 213. 

A Vasárnapi Újság előadás-kritikája 1886-ból 

biztosítását várta, s e téren a botlásokat szigorúan meg-
torolta".54 

A Tragédia előadása ezt a XIX. század közepi, alapve-
tően férfiközpontú világot a múltba visszavezetve és a 
jövőbe vetítve jelenítette meg és legitimálta. Olyan vilá-
got reprezentált tehát, amelyben - a korszak elvárásai-
val megegyezően - a patriarchális család vált modellér-
tékűvé, amely ideálként valósult meg (Athén), vagy ép-
pen hiánya vált problematikussá (falanszter). Mint arra 
maga Paulay is hivatkozott a Tragédia pesszimizmusa 
kapcsán: „Ott van mindenütt a férfi harcai, gyötrelme, 
kínja, csüggedése, kétségbeesése közt, mint vigasztaló, 
felemelő, bíztató, lelkesítő ellenkép: az élettárs, a női 
ideál"!55 Míg Paulay a férfit a harc és küzdelem által ha-
tározta meg, addig a nő ideálként szerepel, olyan ideál-
ként, amelyet természetesen a férfi képzelt el, s akinek 
egyetlen szerepe és funkciója a férfi vigasztalása, bizta-
tása, felemelése és lelkesítése. 

Bár a nyitó kép vizuális gazdagságával és térbeli el-
rendezésével kápráztatta el a Nemzeti nézőterét zsúfo-
lásig megtöltő közönséget, az előadást alapvetően meg-
határozó, előbb elemzett férfi-nő-problematika már itt 



megjelent. A jelenetben fizikailag is részt vevő szerep-
lők - fiatal és idősebb nők, illetve gyerekek - közül csu-
pán egyetlenegyet játszott férfi: Lucifert, „a tagadás ősi 
szellemét". A rendezés tehát, mint azt Székely György 
találóan megfigyelte, egyrészt „nőiesített, miniatürizált 
mennyországot"56 jelenített meg, ahol fiatal nők és gye-
rekek szolgálták és dicsőítették a láthatatlan, de férfi-
hangon megszólaló Urat. 

Másrészt a nyitó kép velük egyedül szembeszegülő 
Lucifert ábrázolt. Őt pedig Paulay már a Mennyben „dé-
monizált", „ördögi", „mefisztói" vizuális jellemzőkkel 
látta el: vörös taréjú fejfedő, fekete denevérszárnyas 
ruha és fekete, testhez simuló nadrág.57 Következés-
képp a rendezés egy, a nőiesített és gyermekiesített 
szolgálókkal benépesített mennyei hatalommal szem-
ben álló, a hatalommal harcoló fiatal férfit jelenített 
meg. A felosztás pedig passzív, elfogadó, sőt szolgáló 
nőkre és gyermekekre, illetve az aktív, harcoló, önálló 
döntési jogkörrel rendelkező férfira alapvetően meg-
egyezett a korszak elfogadott nemi sztereotípiáival. Ennek 
következtében a Tragédia előadása értelmezhető a kor-
szak hivatalos ideológiájának megjelenítőjeként és pro-
pagátoraként is. 

A self-made man mítoszán és a kortárs gender-elvá-
rásokon kívül a Tragédia előadása megjelenítette a kortárs 
világ számára fontosnak tételezett problematikákat is. 
Ennek következtében az előadást úgy is lehetett olvasni, 
mint ezen eszmék megtestesítését. Egyiptomot mint a 
közélet, magánélet, uralkodás kérdéseit, az egyén és a 
tömeg kapcsolatát; Athént mint a haza, hűség, demok-
rácia megjelenését; Bizáncot mint a hit és hitetlenség 
küzdelmét; Párizst mint a nemzeti, közösségi forrada-
lom és az egyéni szabadság reprezentációját; Londont 
mint a kortárs szabad versenyes kapitalizmus színre 
állítását; a falansztert pedig mint a tudomány, az evolú-
ció és a szocializmus megvalósulásának problémáját. 
A Tragédia előadása tehát úgy volt kortársi, hogy köz-
ben folyamatosan újraírta és újraértelmezte a múltat. 

Egyetérthetünk Kerényi Ferenc megállapításával, mi-
szerint „Paulay rendezése az ősbemutatón a kor ural-
kodó stílusirányzatának, a maradéktalan historizmusra 
törekvő meiningenizmusnak szellemében történt, fi-
gyelembe véve a magyar színjátszás hagyományait és a 
Nemzeti Színház anyagi lehetőségeit". Mindez kiegé-
szíthető még azzal, hogy a Nemzeti Színház a Tragédia 
bemutatásával egyszerre tudta szolgálni a nemzeti kul-
túrát és a magyar szupremácia elvét. Bár közvetlenül 
nem érintette a magyar nacionalizmus témakörét, a 
magyar szerző kozmopolita szövege és ennek előadása 
univerzális értékeket tételezett, amelyeket egy, a ma-
gyarsághoz köthető intézmény mutatott be. A Tragédia 
előadása így kapcsolódik a vezető nemzet elképzeléséhez, 
amely így már a magyarság érdekeit, eszméit és értéke-
it tette meg követendő példaként egész Magyarország 
számára, beleértve az ország területén élő nemzetisé-
geket is. A Tragédia előadása tehát a kultúrpropaganda 
eszközeként is funkcionálhatott, hiszen azt sugallta, 
hogy a magyarságot reprezentáló intézmény (színház) 
képes felvetni az egész korszakban és az egész régióban 
mindenkire érvényes kérdéseket. Következésképp a 
Tragédia a látványvilágnak, a kortárs elvárások és ideák 
bemutatásának, illetve a birodalmi/nemzetiségi proble-
matika elkerülésének köszönhette sikerét. „A hatalmas 

közönségsikerre való tekintettel még ugyanabban az év-
ben tizenháromszor játszották, és tizenegy év múlva, 
1894. május 13-án volt a századik előadás a Nemzeti 
Színházban, ahol még mindig a Paulay-féle változatot 
adták elő, egészen 1905-ig."59 

KONKLÚZIÓ 

Összefoglalásként elmondható tehát, hogy a korszak-
ban a Nemzeti Színház mint elit kulturális intézmény 
hármas funkciót töltött be. Egyrészt a történeti tragédi-
ák és a múlt jelesnek tekintett színműveinek előadása-
in keresztül a nemzeti - magyar - kultúra folyamatos-
ságát biztosította. Másrészt a bemutatott múltbeli és 
kortárs európai drámákon keresztül az európai kultú-
rához köthetónek tekintette a magyar kultúrát. 
Harmadrészt pedig a magyar univerzalizmust, az or-
szágvezető nemzet kulturális fölényét is megpróbálta a 
saját eszközeivel bizonyítani. 

A Tragédia bemutatása - az 1880-as évek - a kiegye-
zés pozitív hozadékának a kora, a viszonylagos gazdag-
ságé, a nyugalomé, a jogbiztonságé, a reményeké és a 
jólété. A Monarchia ekkor még az itt élő népek által -
többé-kevésbé - életképesnek ítélt szerveződés, melyet 
éppen az itt élő népek és nemzetek és csoportok plura-
lisztikus, polyglott és multikulturális közössége 
működtetett; ezeket ekkor még pontosan ez a rendszer 
kötötte össze. Ebben az összefüggésben a Tragédia en-
nek a felfogásnak a legitimálása, mivel azt mutatta be, 
ami az itt élő, egymástól nagyon is eltérő kulturális, po-
litikai, etnikai és gazdasági csoportokat egymással és az 
európai nemzetekkel összekapcsolhatta. Bár az itt élő 
népek történelmének egyedi sajátosságai nem jelentek 
meg benne, de az egyénre - férfira és nőre, Ádámra és 
Évára - vonatkoztatott történelemképe az európai és a 
világtörténelem részét képezhette, a férfi és nő kapcso-
latát szabályozó, a korban elfogadott gender-sztereotípi-
ák bemutatásra kerülhettek, s mindegyik nemzet, cso-
port és nép hitet tehetett a kor meghatározó eszméi (rá-
ció, haladás, fejlődés) mellett, ezzel is a közös európai 
dimenzió felé orientálódva. 

A századfordulóhoz közeledve azonban az 1880-as 
évek társadalmi konszenzusában jelentős változások 
következtek be, mind a magyarság, mind a nemzetisé-

5 6 SZÉKELY 1997, 13 . 
57 Jelmezét Paulay Liezen-Mayer Sándornak 1881-ben a Tavaszi Tárlaton 

bemutatott Faust-illusztrációiban szereplő Mephistopheles-figurához 
hasonló öltözék alapján tervezte meg, s Lucifer ezt a jelmezt hordta az 
egész előjáték folyamán. 

58 KERÉNYI 1983, 66. 
59 MÁTÉ 2009, 5. A Tragédia népszerűségét az is jól mutatja, hogy 

1883-1893 között száznyolcvanhárom vidéki településen játszották 
(lásd KERÉNYI 1983; ENYEDI 1997; KERÉNYI 2008; MÁTÉ 2009). 
À századforduló felé közeledve, főleg az 1892-es bécsi Színházi 
Világkiállítás után, a külföldi színpadokat is meghódította: Hamburg 
1892; Prága 1892, 1904, 1909; Bécs 1892, 1903; Berlin 1893; Krakkó 
1903; Brno 1905; Plzen 1905 és Zágráb 1914. (A cseh és szlovák előadá-
sokról lásd GARAJ 2005, a többiről pedig NÉMETH 1933.) Sőt, a 
Pruggmayr Orfeum bemutatta, feltételezhetően még 1883-ban, a Groisz 
Antal által írt Tragédia-paródiát (Dis Tragödie des Menschen - Parodischer 
Scherz des gleichnamigen Schauspiels mit Music - Az ember tragédiája -
parodisztikus zenés tréfa a hasonló című színműből). Sajnos, a paródia 
szövege nem maradt fenn, sem leírás az előadásról. A színlapról annyi 
derül ki, hogy mint azt Molnár Gál Péter megjegyezte, „lelkesen ráve-
tették magukat a történelmi utazás mint alapötletre [...], mert a képes 
álomutazás a varieté változatos színhelyváltásainak és egzotikumigé-
nyének megfelelt" (MOLNÁR GÁL 2001, 164.). 



gek vonatkozásában. Bár azt várnánk, hogy a Nemzeti 
Színház a nyelv által jelentkező nemzetmegtartó funk-
cióját csak hagyományként vitte tovább, a helyzet in-
kább az, hogy a századfordulóhoz közeledve a magya-
rosítás, a magyarok által kezdeményezett asszimiláció 
egyik alapvető eszközeként jelent meg. A magyar nyel-
vet az iskolákon, kulturális intézményeken és gyakorla-
tokon keresztül terjesztették az első világháború idő-
szakához közeledve mind erőszakosabb formában. 
Következésképp a nyelvben (is) jelentkező nemzetfenn-
tartás és nemzetmegtartás elve alapvetően a 
Habsburgok, de még inkább a Magyarország területén 
élő nemzetiségek s a XIX. század második felében ön-
állóságukat kivívott (Szerbia, Románia) vagy éppen ön-
állóságukért harcot folytató (Csehország, Szlovákia, 
Horvátország, Szlovénia) új nemzetállamok felé irá-
nyult. Mindezzel párhuzamosan az itt élő nemzetisé-
gek önállósodási törekvései is egyre erőteljesebben je-
lentkeztek. 

A magyar szupremácia elvéhez igazodva a századfor-
dulóra a Nemzeti Színház repertoárjának profiltisztítá-
sával és magas művészeti elvárásaival elit kulturális in-
tézménnyé vált, hogy a Kárpát-medencében a magyar-
ság vezető szerepét megfelelő módon színpadra tudja 
állítani a jelenben, s az 1896-os millenniumi ünnepsé-
gek alkalmával is dicsőített, ezeréves magyar múltba is 
vissza tudja vetíteni. A XIX. század mind Európában, 
mind Magyarországon a történettudomány, a művé-
szettörténet, a régészet jóvoltából már sokat tudott a 
múltról, s „felülmúlhatatlan volt abban, ahogy azono-
sulni tudott a történelmi múlttal, mely múltba szinte 
beleálmodta magát".60 Pontosan azért, mert az egyre 
erősödő nemzeti ébredés és nacionalizmus korában a 
múlt szolgált legitimációként és a vágyott jövő meg-
szervezőjeként mind a magyarság, mind az itt és a kör-
nyező országokban élő nemzetiségek számára. 

60 GYÁNI 2008, 162. 
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