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drámai hármasegység (az id ő , a tér és a cselekmény egysége) sokáig azt je- 
lentette lentette a drámairodalomban, amit az alakok eszményi elrendezésének  

elve az egyházi vagy a perspektíva a reneszánsz festészetben. A drámaíró  
számára ez volt a legfontosabb szakmai el őírás: betartásától függött „a cse-
lekmények összekapcsolódása", amit pedig a m űvészet, a tudás fokmér őjé-
nek tekintettek. A szabálya drámai műпem és a színházi recepció jellegébő l  
következett. Ugyanis a képzeletbeli id ő  (vagy egyszerűen a drámai idő) vi-
szonylagos rövidségét — ahogy Arisztotelész mondja: „egyetlen nap idejére  
terjed, vagy csak kevéssel haladja meg" — a drámaiság természete határozta  
meg, mivel a drámaiság azon váratlan, megismételhetetlen helyzetekt ől füg-
gött, amelyek gyors döntéseket tételeznek fel, és amelyek következmények-
kel járnak. A klasszikus drámai hős mindig hadilábon állt az id ővel, mert ál-
landóan időzavarban szenvedett. Következésképpen mozgástere is sz űkös  
volt. Számára az itt és most létezett mint kizárólagos lehet őség és az a drámai  
parancs, amit a Hic Rhodus... fejez ki legpontosabban. Acselekménynek  
meg egységesnek, folyamatosnak és logikusnak kellett lennie, hogy a néz ő  a  
rövid és vissza nem tér ő  idő  ellenére követhesse és értse. Ennek ellenére  a 
klasszikus dramaturgiában sohasem tekintették kötelez ő , még kevésbé esz-
ményi megoldásnak a képzelt színpadi és a drámai id ő , a két időtartam ki-
egyenlítését. A cselekményt azért tagolták felvonásokra, hogy jelezzék a kép-
zeletbeli időközöket, s hogy a h ős — meg az író — megmeneküljön a lélegzet-
vétel nélküli folyamatosság gondjától, lidércét ől. Es természetesen azért is,  
hogy ilyképpen nagyobb lehessen az események tere, hogy megtörténhessen  
az is, amit vagy illend őségből nem láthatunk, vagy bármilyen közönséges  
műszaki okból nem mutathatnak meg.  

Részlet egy nagyobb munkából. Az írás bevezet ő  soraiban, melyeket elhagytunk, magyarázza  
a szerző , hogy a drámai hármasegységben szerepl ő  cselekmény kifejezést miért cserélte fel a  
„subjekat" (alany) megnevezéssel, amit —Arisztotelész alapján — „cselekv ő  személyek"-nek for-
dítottunk.  
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A francia klasszicista dramaturgja b ővelkedik ravasz megoldásokban, ame-
lyekkel kijátszották a hármasegység szigorú el őírásait, jóllehet ezek a fondor-
kodások a hármasegység alapvet ő  szerepét (mindenekel ő tt a drámai feszültsé-
get) sohasem tették kérdésessé. Bizonyításul elegend ő  utalni Corneillé Illusion 
Comique és Moliére Don Juan című  művére. 

Az Illusion Comique-ot 1636 -ban mutatták be, valószín ű leg akkor is író-
dott, mindenképpen D'Aubignac szigorú szabálykönyvének, A színház gya-
korlatának (1657) megjelenése elő tt, és előbb, mint Corneillé példásan klasz-
szicisztikus Értekezés a színköltemény hasznosságáról és részleteir ől (1660) 

című  művét megírta volna. A darab, melyr ől ajánlásában a költ ő  „furcsa 
szörnyetegrő l" ír, kísérletnek tekinthet ő , melynek célja az „anyag ellenállá-
sának" kivizsgálása, annak megállapítása, meddig tágíthatók a hármasegység 
határai anélkül, hogy ezeket átlépnék. És ezt az ellentmondásos feladatot 
Corneillé tökéletesen és megismételhetetlenül teljesítette. („Csak egyszer en-
gedünk az efféle csábítás szeszélyének", állapítja meg az El őszóban.) Az Il-
lusion Comique két mesét foglal magába, keret- és betéttörténetet, amelyek a 
Chauser-féle elbeszéléselv szerint váltakoznak: a kerettörténet folyamatossá-
gát a mesélő  és a szemlélő  (akire a mese drámaisága érdekében van szükség) 
állandó jelenléte szavatolja, míg a betéttörténetet hol a szemlél ő  és a mesélő  
kommentárjai, hol pedig a felvonásokra tagolás dramaturgiai logikája szakít-
ják meg, anélkül azonban, hogy ezzel megakadályoznák a látszólag önálló 
történetek drámai fokozása és novellisztikus egymásutánisága elvének érvé-
nyesülését. És miközben a betéttörténetben nem tisztelik az id ő , a hely és a 
cselekmény egységét, keverednek a m űfajok, és gátlástalanul megbomlik az 
alaphang egysége, addig mindezt a kerettörténet tiszteletben tartja, s olyan 
szoros abroncsot von a betéttörténet köré, hogy az írót az elmélet fel ő l sem-
miféle vád sem érhette. Ehhez a ravasz technikai megoldáshoz társult az az 
elmés elgondolás, hogy a betéttörténetet eleve illúzióként kell bemutatni, s 
nem valóságként; a szemlél ő  előtt játszódó események nem itt és most tör-
ténnek, hanem másutt és máskor, a bemutatás elbeszélés, a szereplők pedig 
szerepek... 

A kerettörténet egyszer ű : a túl szigorú apa, aki elüldözi a fiát — ez tíz éve 
nem ad életjelt magáról —, találkozik egy látnokkal, aki nemcsak elmondja 
neki, időközben mi történt a szökött fiúval, hanem ennek múltját és jelenét is 
képes megidézni. A látnok barlangjában, amely valóságos caverna magica, az 
apa szemei előtt (és a nézők elő tt, akik két, számukra egyidej ű  jelenet szem-
lélő i: látják a szemlél ő  apát és a cselekvő  fiút) sorjáznak a képek a fiatal Clin-
dor életébő l. Amit az apa lát, az vagy már megtörtént, s ilyenformán számára 
(és a néző  számára) a jelenetek „leíró és informáló jelleg űek" (szinte brech-
tien epikusak), vagy eszményien jelen idej űek, teljes mértékben egyidej űek 
mind a kerettörténettel, mind pedig a néz ő  idejével. Mivel a kerettörténet 
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tartama azonos az előadás tartamával (erre Corneille az El őszóban felhívja fi-
gyelmünket), a két id ő  szinte egyenlő . Clindor apja, Pridamant, kiváltságos 
nézőként, s vele együtt a nem kevésbé kiváltságos párizsi közönség, ugyan-
abban a pillanatban és többé-kevésbé színházi szempontból ugyanabból a 
perspektívából látják ugyanazokat az eseményeket. Még ha ezek földrajzi 
helyzetei különböznek (a két színhely Tourain és Párizs), talán a napszakok 
is, de azért Clindor kalandjainak tere és ideje egy pillanatban tökéletesen 
megegyezik Corneille közönségének terével és idejével. Mert a fiatal h ős 
életének utolsó szakasza, jelene, hasonlóképpen megkett őződik, az egyik, az 
elképzelt történet meghatározatlan angliai térségben játszódik, a másik, a 
„valós" történet, annak a színésznek az élettörténete, aki egy angol nemest 
alakít, pedig magában Párizsban játszódik. Amit az apa fia élettörténetének 
zárórészletében lát, talán éppen az a párizsi jelenet, amelyben ő  abban a pilla-
natban a párizsi közönség előtt játszik. Azt jelenti ez vajon, hogy a Clindort 
játszó színész maga Clindor, és hogy Pridamant valóban Pridamant, hogy az 
illúzió valóság, valóságosabba szokványos színházi el őadásnál, amely önma-
ga utánzata? Ettől az Escher-féle perspektívaváltástól az olvasó (és a néz ő ) 
enyhén szédül, mintha örvény fölé hajolna. Ez azonban nem igazi construc-
tion en abime, parttalanul kavargó szerkezet, hanem csak játéka többrét ű  
cselekmény idő - és térbeli dimenziójával. Ám az időbeli ugrások, az állandó 
helycserék, a tér- és id őbeli távolság szüntelen növelése és csökkentése —
szembesülve a színházi megjelenítés csodájával enyhe zavar érzetét kelti. 
Mintha Corneille azt kívánná mondani: lám, mi mindenre képes a színház, 
ha a kontinuitást diszkontinuitással, a statikusságot dinamikával, a tragikust 
komikussal, a valóst elképzelttel, a látszatot valósággal kombinálja. Darabja 
így lesz burkolt, de kifejezetten klasszicista követelményekkel vitázó érteke-
zés a színházról. Corneille félreérthetetlen védekezése, melyet a darab végén 
a képzelt címzett (Clindor apja) útján tolmácsol, valóban mindazokhoz szól, 
akikben előítéletek vannak (lesznek) ezzel a „nemes mesterséggel" (Ce noble 
métier) szemben. 

Kevésbé szembetűnően, kevésbé bonyolultan, de a metaképzeletnek — a 
képzeletnek, amely burkoltan önmaga felett tart ítél őszéket — ugyancsak tö-
kéletes példáját nyújtja Drži ć  műve, a Venus és Adonis. Mint Corneille-nél, 
az Illusion Comique-ban, itt is két tér van két cselekménnyel, amelyek közül 
az egyik kerettörténetnek tekinthet ő , mellékcselekmény, a másika betéttör-
ténet. Emellett két m űfajunk is van, rusztikus farce és pásztorjáték teljes mi-
tológiai kelléktárral. Szcenikailag a két színhely — ahogy Drži ć  szerző i utasí-
tásai tanúsítják — az el őszínpadon és a színpadon kap helyet, a két cselek-
mény színpadi helyzete korabeli közönség számára egyértelm űvé tette eszté-
tikai státusukat is. Az előszínpad rusztikus jelenete vezeti be a mitológiai 
magasztosságú másik jelenetet. A néz ő  számára a két cselekmény egymás 
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utáni, két jelenetben pedig egyidej ű . Az egyik (a farce-beli) folyamatos, a 
másik — a mitológiai — szaggatott, id őközökkel felvonásokra osztott. A da-
rabban, az Illusion Comique-hoz hasonlóan létezik szemléleti Pont és világ, 
amit szemlélnek, van valósága (a parasztok élete) és van álomvilága (a legma-
gasabb rendű  mitológiai szerelmi idill). A két világ közötti határ képlékeny, 
de áttörhetetlen, a hatások egyirányúak és a képzelet világából haladnak a va-
lóság világa felé. Ez utóbbi változik, ismereteiben gazdagodik, érik, mond-
hatnánk, annak hatására, amit a világ másik felén lát. Drži ć  „szcéná"-ja és 
Corneille „barlangja" valójában azonosak, mindkett ő  ugyanaz a caverna ma-
gica — vagyis színház. Azzal, hogy az Illusion Comique a színház leírása, a 
Venus és Adonis pedig a színház metaforája. 

Moliére szintén nagyon bonyolult feladattal találta magát szembe: folyama-
tosságot kellett kifejeznie, a folyamatosság illúzióját, azzal a h őssel, akit szó 
szerint „nem köt a hely ". A Don Juannak öt felvonása van, ahogy egy példás 
klasszicista darabhoz illik, de mind az öt felvonás más helyszínen játszódik, 
ami viszont a helyszín (meghatározott id ő  alatt lehet bejárni) egysége elleni 
vétségnek tekinthet ő . A megoldást Moliére a felvonásonkénti leleményes hely-
színmegjelölésekben találta meg, anélkül hogy közben bármiféle említést tenne 
az időről. Íme, a felvonások sorrendjében: Az els ő  felvonás — történik egy 
parkban az emlékműnél, második felvonás — történik falun, nem messze a vá-
rostól, harmadik felvonás — történik egy erd őben a tengerparton, nem messze 
a várostól, negyedik felvonás — történik Don Juan lakosztályában, ötödik fel-
vonás — történik falun, a város közelében. A város tehát az az alaptoposz, amely 
meghatározza a főszereplő  mozgáskörét. Minden többi helyszín: falu, erd ő , 
újból a falu, a város közelében, mellett, a várostól nem messze található. 
Hogy melyik várostól, s mindig ugyanattól a várostól-e, ezt természetesen nem 
közlik velünk. Moliére ügyel arra, hogy Don Juan kalandvágya, állhatatlansága 
(ez nemcsak szerelmi érzéseinek ingatagságából következik) ellenére meg ő riz-
ze az idő  és hely egységének látszatát. De ennél többet is elér: a különben moz-
gékony hős állandó jelenlétével (huszonnyolc jelenetb ől Don Juan csak kett ő -
ben nem szerepel) nemcsak a cselekmény egységét, hanem meg őrzi ennek fo-
lyamatosságát is, amely számunkra az üldözött, nem pedig az irányított ember 
igyekezetét példázza. 

Ahogy a színhely változásai nem szakítják meg szükségszer űen, ugyanúgy 
az egységes színhely sem biztosítja eleve a folyamatosságot. A klasszikus víg-
játékok állandó toposza, a tér nemcsak találkozások, hanem elkerülések szín-
helye is. Itt a cselekményben részt vev ő  személyek jelenetei követik egymást, 
melyek között olykor szinte semmilyen kapcsolat, érintkezési Pont sincs. A je-
lenetek közötti oksági kapcsolat mell őzése, a más-más cselekményszálhoz tar-
to- 
zó képek váltakozása, az események rendje s nem a képzelt id ő  szempontjából 
fontos szereplők érkezése és távozása, mindez a klasszikus dramaturgiai hár- 
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masegységbő l az egyik összetevő , a cselekmény egysége elleni vétséggel hozha-
tó összefüggésbe. Tipikus példája az efféle szerkezeteknek, melyekben azonos 
térben és időben több cselekmény létezik, a zenei motívumokhoz hasonlóan 
váltakozva, Benetovi č  Ivari nő  című  műve. A cselekmény és a „cselekv ő  sze-
mélyek" sokasításának az adott esetben nincs semmiféle külön értelme, lévén, 
hogy a cselekményszálak ugyanannak a témának („szerelmi nyomozás") a vál-
tozatai (közös címzettjük —Erósz), és az egyetlen közös jelenetbe, az általános 
jegyváltás zárójelenetébe torkollnak. 

A shakespeare-i típusú nyílt dramaturgiában gyakoriak a helyváltozta-
tások, nemcsak felvonásonként, hanem jelenetenként is (amit a klasszicista 
dramaturgiában súlyos szabálytalanságnak tekintettek, s például Corneille 
Cicije nagy hibájának) arra azonban ügyeltek, hogy két egymást követ ő , 
de nem azonos helyszínen játszódó jelenetben ne ugyanazok az alakok sze-
repeljenek. Ily módon az egymásutániság egyidejűséget fejezett ki, ugyan-
úgy, minta klasszikus elbeszél ői formában az „az alatt az id ő  alatt... " for-
dulat. Lássuk például, hogyan váltakozik a cselekmény színhelye a Lear 
király harmadik felvonásának kezdeti jeleneteiben! Az els ő  két jelenet szín-
helye a „pusztaság", de ennek is két „része", az egyik végén Kent van, a 
másikon Lear király, a harmadik jelenet színhelye „Gloster kastélya", majd 
ismét a „pusztaság" következik Kenttel és Learrel, majd „Gloster kasté-
lya" ... Ez a következetes váltakozás id őbeli közelségre, s őt az egyidej ű -
ség lehetőségére is utal (említsük meg, hogy a képzeletbeli egyidej űség nem 
azonosa színpadi egyidej űséggel), mivel ügyelni kellett az észlelés törvény-
szerűségeire is. S ő t az egyidej űség arra is figyelmeztet, hogy két viszony-
lag egyenrangú szerepl őhöz — Learhez és Glosterhez — köt ődő  cselekmény-
szálakról van szó. S az sem igényel nagyobb utánajárást megállapítani, hogy 
észrevegyük a két szerencsétlen apa közötti hasonlóságot. Szimmetrikus 
cselekmények, azonos sorsok, ismétl ődő  aktanciális modellek, ahogy a mo-
dern elmélet mondaná, ezek valóban a shakespeare-i dramaturgja ismérvei. 
Ez a szimmetria azonban sohasem szembeötl ő  (mint például a reneszánsz 
vígjátékokban, ahol komikus hatások forrása), mivel a megismételt kép ará-
nyosan kisebb. 

Egyidej űségként is felfogható váltakozás figyelhet ő  meg Büchner művé-
ben, a Danton halálában is, melyben minden jelenet ikonszerűen zárt, s így 
önmagában is megáll, mint egy állapot, társadalmi és politikai tények, élet-
filozófia illusztrálása. A jelenetek azonban sajátos függ őségi kapcsolatban 
vannak egymással, amely retrospektívnak s nem (klasszikusmód) perspek-
tívnek tekinthető : csak amikor látható az utcai jelenet az éhez ő  és elége-
detlen néppel, lesz világos az előző  (bevezető) jelenet értelme, amely fény űző  
rokokó szalonban játszódik unatkozó forradalmárok között; majd csak 
Robespierre-nek a Jakobinusok klubjában tartott beszéde után sejtjük, mi lesz 
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Danton kezd ő jelenetben tapasztalt határozatlanságának és melankolikus ma-
gatartásának a következménye. (Az események retrospektív bemutatását már 
különben a darab címe — Danton halála — is jelzi, eleve tudjuk, hogyan vég-
ződik a történet, ami sajátos értelmet ad a drámának, minden jelenetének, a 
drámaiságot pedig azáltal fokozza az író, hogy Danton lépésr ő l lépésre felis-
meri halála elkerülhetetlenségét, s hogy ennek tudatában mindennem ű  törté-
nelmiség triviális.) A jelenetek közötti oksági kapcsolat magasabb rend ű , 
s ezért nem szükséges követni a klasszikus szerkezetek szigorú, de egyszer ű  
logikáját. 

Ennek ellenére Büchner —akárcsak Shakespeare — darabjainak szerkezete 
nem tekinthető  brechti értelemben epikusnak, mert sem az id őhöz való vi-
szony, sem pedig a tér tagoltsága nincs epikai kapcsolatban az id ővel. A 
shakespeare-i szerkezet kifejezetten térbeli, de egyidej űsége az események kö-
zött szimbolikus kapcsolatot teremt, ezért a cselekményszálak tagoltsága mel-
lett is drámai. 

Azzal a jellegzetes epikus konstrukcióval, amely a h ősök életét, bolyongásu-
kat követi szakaszról szakaszra — még ha ez a tér nem is annyira tágas, mint az 
Odüsszeiában, hanem csak a „városok dzsungelére" korlátozódik —, és napo-
kig meg évekig tart, majd csak az expresszionizmusan találkozunk (és termé-
szetesen ezt megel őzően a Per Gyntben és a Damaszkusz felében). Brecht 
Baalja a Don Juanhoz hasonlóan olyan emberről szól, akit „nem köt a hely", 
érthetetlen okokból, melyekhez legközelebb a szó kierkegaard-i értelmében a 
félelem és a szorongás érzése áll. Brechtnél a jelenetek rövidsége és a színhelyek 
állandó, jelenetr ől jelenetre történő  változása folytán érezzük az id ő  múlását, 
amelynek során nappalok és éjszakák váltják egymást, és elhasználódnak az 
emberek és a tárgyak. Annak ellenére, hogy Brecht ezen korai m űvének szer-
kezete nagyon hasonlít Büchner Woyzeckjához, ahogy sok színhelyük (kocs-
ma, népi ünnepek színhelyei, szegényes szobák, városon kívüli nedves és erd ő s 
vidék) is hasonló, Woyzeck drámai, Baal pedig epikus h ős, mégpedig modern, 
akinek nem kedvez az id ő , és akinek életében az id őnek csak pusztító szerepe 
van. 

Néhány jellegzetes példát hoztunk fel a „cselekmények összekapcsolódásá-
ra", illetve arra a hatásra, amely a tér és id ő  viszonya folytán éri a darabok szer-
kezetét. Felhívtuk a figyelmet a m űvek általános jelentése és szerkezete közötti 
lényegi kapcsolatra, mert a tér tágassága és az id őtartam, amit egy darab cselek-
ménye fog egybe, mondtuk, hatással van a szerkezetre és a jelentésre. A jelle-
mek állandósága, az akarat ereje, a leleményesség, mind egyetlen egyszer ű  
tényre utal: a h ős képes szűkös térben és rövid id ő  alatt változtatni sorsán. Ter-
mészetes, az sem kevésbé fontos, mindez hol jászódik le: a toposzok szimboli-
kája éppen a drámai formákban a leger ősebb. Az elképzelt drámai tér sokáig 
függött a műfajtól. 
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A reneszánsztól a XVIII. századiga három drámai m űfaj cselekménye há-
rom különböző  állandó helyszínen játszódott: a királyi paloták el ő tt a tragédi-
ák, a tereken a komédiák, a ligetekben a pásztorjátékok. Sebastian Serlio olasz 
reneszánsz építész Az architektúra második könyvében meghatározta a színhe-
lyek színpadi méreteit, melyek sokáig változatlanok maradtak, kivált Ott, ahol 
erős volta klasszicista hagyomány. A cselekmény egysége, és szükséges-e 
mondani, a szigorúan meghatározott térdimenziókkal van kapcsolatban. 

A tér a komédiákban, els ősorban a reneszánsz koriakban —egészen Goldoni 
koráig — lehetővé tette a találkozásokat, a különböz ő  rétegbeliek keveredését, 
és ez biztosította a vígjátékok esetében — s a néz ők vonatkozásában is — a kö-
zösségi nyilvánosságot. Ugyanakkor a tér szavatolta a tett nyilvánosságát is: 
úgy keveredett a privát és nyilvános szereplés, hogy az újkor polgári társadal-
mában ez elképzelhetetlen. A vígjátékban a h ős nyilvánosan beszél boldogsá-
gáról és boldogtalanságáról, szégyenér ő l és hőstetteiről, találékony és ravasz, 
de mindig valakit beavat tervébe (a vígjáték az a forma, mely ben a melléksze-
replőnek is fontos feladat jut, mert a komikus h ős sohasem magányos), míg 
ezek egyszer csak — érdemeljenek elismerést vagy ne — mindenki el ő tt ismertté 
nem válnak. A reneszánsz vígjátékok szerepl ői nyíltan beszélnek saját hibáik-
ról, nyíltságuk már az önmegalázással határos (az öregek hangosan panaszkod-
nak, mert betegek, gyengék), az alakoskodás és a csalás az emberi (és dramatur-
giai) ügyeskedés velejárói, a boldogságkeresés legitim eszközei, ugyanakkor vi-
szont kifejezett az őszinteség, a közönség iránti vágy is. Következésképp a tér 
nemcsak a komikus cselekmények, hanem a komikus viselkedés színhelye is, 
mert itt magas fokú társadalmi tolerancia érvényesül, mert a vígjátékban senki 
sem kerülheti el büntetését, ahogy mindenki boldog is lehet („boldogságkere-
sés"). 

Serlio rajzai bizonyítják, hogy mind a három színhely nyilvános, ami eleve 
feltételezi a találkozások korlátlan számát és kiszámíthatatlanságát, éppen úgy, 
minta módszerek és acélok nyilvánosságát, ha mondhatjuk így. Megmutatko-
zott azonban, hogy a tragédia terének Serlio-féle ábrázolása nem felelt meg a 
műfaj természetének, mert a szándékok, célok megvalósítása sajátos bonyolult 
stratégiával jár, sok titokzatossággal és bujkálással. Ebb ől kifolyólag a tragédi-
ák szokásos színhelye a királyi lakosztály lett, az el őcsarnokok (ezek a hatalom 
előcsarnokaiként is felfoghatók), amelyek zártak és nehezen megközelíthet ők, 
biztonságosak, de veszélyesek azok számára, akik ott élnek. A várfalak, a vi-
zesárok távoltartják az ellenséget, a felvonóhíd, amellyel megakadályozható a 
hívatlan vendégek tolakodása, mindezek csak látszólag nyújtanak biztonságot. 
Mert a királyi udvar, a nemesi kastélya pártütések, a kémkedés, a létbizonyta-
lanság színhelye. Shakespeare több tragédiáját építi a nyílt és a zárt terek ellen-
tétére, „pusztaság" és várak, terek és lakosztályok, a biztonság és a bizonyta-
lanság ellenpólusai. (Lear király számára sokkal biztonságosabba puszta, és 
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kevésbé veszélyes a vihar, mint az udvarok lakosztálya, melyben az ember 
az úr.) 

A kétféle shakespeare-i tér jellemz ő  a történelmi tárgyú m űvekre, elsősorban 
a romantikus drámákra, melyekben gyakoriak a börtönök, a várak, a kolosto-
rok (ezekben a vallási fanatizmus áldozatai élik fogolyéletüket), melyekben a 
bűn uralkodik, míg az igazsága lázadók birtokolta erd ők tágasságát szereti. 
(Schillernél szembetűnő  ez a térbeli ellentmondás: a Teli Vilmosban és a Hara-
miákban a vár és az erd ő  egyformán jelképes érték ű .) 

Majd csak a polgári drámában válik a zárt tér biztonságossá, ahová el lehet 
menekülni a „világ" gonoszsága és kíváncsisága el ől. A XVIII. századtól a víg-
játék is elveszti társadalmi nyilvánosságát és cselekménye a családi lakosztá-
lyokba, nemegyszer az intimséget példázó hálószobába tev ődik át. A hálószo-
ba lesz a szerelmi háromszög tematikájú bulvárdrámák és a szintén bulvárjelle-
gű , bár az ilyen életformát megfricskázó vaudeville-ok szimbólumává. (Még a 
melodráma, ez a jellegzetesen polgári drámaforma is, ha történelmi színezet ű , 
megfordítja a romantikából ismert viszonyrendszert: az erd ő  a bűnözés szín-
helye, a vár pedig a becsületes emberek menedéke; mert a lázadás veszélyes, a 
társadalmi rend szimbólumai a szilárd építmények.) A polgári társadalom vál-
tozásai mutathatók ki a polgári drámában a zártságot jelképez ő  családi házat 
ért jelentésváltozásokon: a boldogság és a megértés biztonságos színhelyéb ő l, a 
kölcsönösségen alapuló jellegzetes polgári egoizmuson át (ennek cs ődje majd a 
„tekintélyes családok" problematikus közösségében fog megmutatkozni) a 
családi élettér (a „t űzhely") fokozatosan igazi sartre-i „huit clos"-szá válik, 
zárt ajtók mögötti pokollá, távol a világ tekintetét ő l, a családi erkölcstelenség 
titkának ő rzője lesz. Messze tűnt a reneszánsz világ (amely a vígjátékban a tár-
sadalmi nyíltság ellenére is els ősorban polgári jellegű ) önleleplező  nyíltsága, s 
helyét a titokzatosság, mások és önmagunk csalása foglalja el, kifejezett b űntu-
dattal kísérve. A szerencsés végű  drámák távozással, a boldogság hazug világá-
nak — Ibsen nem kevés iróniával „babaháznak" nevezi — elhagyásával fejez őd-
nek be. 

A zárt családi terek már a kétértelm ű  családi viszonyokról szóló középkori 
farce-okból ismertek. A családi lakosztály elsősorban a konyha (többek között 
Nalješkovié farce-ainak jellegzetes színhelye) a férfi és a n ő  közötti ádáz hatal-
mi harc színhelye lesz. A középkori színház — amely a kés őbbi formákra is ha-
tással volt — szimbolikus értékű  színhelye a kocsma. S míg a farce-okban a 
kocsma a féktelen népi szórakozás helye, addig a misztériumokban és a mirá-
kulumokban a bűn jelképe, mert a kocsmában, a „barbárok" és a rossz hír ű  
nők társaságában, hódoltak alantos élvezeteknek a latrok, Jézus és a szentek 
hóhérai. A kocsma a középkori drámaformákban társadalmi és erkölcsi vo-
natkozásban áll szemben a szentek ártatlanságával és a királyi udvarral. Bodel 
Szt-Miklós-játéka, a XII. században, éppen erre az ellentétre épült. És a dráma- 
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irodalomban a kocsma még sokáig erkölcsileg gyanús, de pittoreszk jellege 
miatt színházi vonatkozásban gyakori, vonzó színhely, majd csak egy társadal-
mi változás után, az expresszionista drámában kap méltó rangot, miközben a 
polgársághoz, a „társadalom támaszai"-hoz tartozó színhelyek elvesztik erköl-
csi tisztaságukat. 

A drámai tér és sorsok kapcsolata sehol sem annyira kifejezett mint a natura-
lista drámában, ezzel magyarázható, hogy a színhelyváltoztatás igénye m űköd-
teti a naturalista művek dramaturgiai gépezetét, akár csak az, hogy ezekben a 
drámákban nemcsak jelzik, hanem leírják a színhelyeket. 

A klasszikus drámában mindenekel ő tt a cselekmény id ő tartamára ügyeltek, 
s az év—napszak-szerű  időbeli megjelölések szinte mellékesek voltak. Tisztelet-
ben tartották a m űfajokra jellemz ő  alaptörvényeket, hogy a tragédia ideje a 
múlt, a vígjátéké pedig a jelen. Tragédiához id őbeli távolságra volt szükség, s a 
rá jellemző  mitikus vagy történelmi id ő re, ami a dolgok rendje szerint nem le-
hetett azonosa megjelenítés idejével. Ezzel szembe a vígjátéki utánzás törvé-
nyei nem tűrtek meg semmiféle id őbeli távolságot, a drámai itt és mosta megje-
lenítés pillanatával azonos, s bármilyen átvitel egy másik világba elképzelhetet-
len. Az olyan időbeli meghatározások, mint nappal vagy éjjel, hajnalban vagy 
este, nem tartoznak a klasszikus szerz ői utasítások közé, de ahogy a dramatur-
giában létezik „szóbeli díszlet", ami más m űnemben tájleírásnak felel meg, 
ugyanúgy létezik „szóbeli id ő " is. Ez utóbbira példaként említhetjük Romeo 
és Júlia elválásának jelenetét. Miközben a szerelmesek arról vitatkoznak, hogy 
csalogány vagy pacsirta énekel-e, valójában arról vitatkoznak, hogy éjszaka 
van-e még, vagy már virrad. És vajon szükséges-e hangsúlyozni, a drámai tör-
ténet alakulásának szempontjából, milyen messzemen ő  következményei, mifé-
le megoldási lehetőségei lehetnek ennek az alig észrevehet ő  időbeli eltérésnek! 

Leegyszerűsítve, a klasszikus dramaturgiában a nappal/éjszaka színpadi el-
lentéte dominál, amely lényegében megfelel a szabad/tilos ellentétpárnak, és 
majd csak a polgári drámában, amely a mili ő  és az atmoszféra lehet őségeivel él, 
válik gyakorlattá az id őbeli részletek, eltérések jelölése. A szerz ői utasítások 
már az év- és napszakokat, illetve az id őbeli körülményeket is tartalmazzák. 
Íme néhány tipikus ibseni utalás: „téli este", „nyári este, alkonyat", „kés ő  es-
te", „csendes, napos és meleg nyári délután", „nyári délután, alkonyat el őtt". 
Csehovnál pedig az id ő  meghatározása szinte olyan jelentőségű , mint a tempó 
megjelölése a zenében. Darabjainak kötelez ő  négy felvonásra történ ő  tagolása 
az időt is négy szakaszra osztja, függetlenül azonban a cselekmény elképzelt 
idő tartamától (ez lehet néhány esztend ő  is), darabjaiban az id ő  mindig kerek 
„klasszikus nap"-nyi terjedelm ű . Íme, a felvonások sorrendjében az idő  megje-
lölése Csehov dramaturgiájában: Ványa bácsi — „Három órára jár", „Éjsza-
ka", „Nappal", „Őszi este"; Három nővér — „ Dél", „Este nyolc óra", „Éjjel 
három óra körül", „Déli tizenkét óra"; Cseresznyéskert „Hajnali szürkület, 
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de már mindjárt feljön a nap", „Kevéssel naplemente el ő tt vagyunk", „A csillár 
ég" (este), a negyedik felvonás eseményei arra utalnak, hogy nappal van, való-
színűleg reggel; Sirály — „Az imént nyugodott le a nap", „Dél", „Trigorin tíz-
óraizik" (reggel), „Este van... Félhomály". Látjuk, mindegyik darabban az el-
ső  és a negyedik felvonás azonos id őpontban játszódik, s mindig — legalább 
metaforikus értelemben — a nap egyszer fordul, minden újrakezd ődik, körfor-
gásszerűen. Acselekmény lassú, b őven van idő , s mégis csak a pillanat az 
egész: a Sirály első  felvonásában jelzett vihar a negyedik felvonás végén tör ki, 
és közben két év múlik el! 

És mi történik a „cselekv ő  személyek"-kel a jelzett változások során? A cse-
lekmény egysége feltételezi a szerep egységét, domináns helyet biztosít számá-
ra a szereplők dramaturgja rendjében, s lehet ővé válik, hogy hősnek nevezzük. 
A „cselekvő  személyek" és a hős azonossága természetes következménye nem-
csak acselekmény egységének, hanem annak a poétikai szempontnak is, hogy a 
néző  számára érthet ő  legyen a mű , és hogy szem el őtt kell tartani a néző  érzel-
mi kötődését is. („A hőssel való emocionális kapcsolat — ahogy Tomasevszkij 
állítja — függ az esztétikai szerkezett ől és kizárólag kezdetleges formáiban 
azonos az erkölcsi és a társadalmi élet hagyományos kódjával.") 

A szereplők rangsorolását és a főhős kiemelését Shakespeare, mint láttuk, lé-
nyegében a párhuzamos cselekmények részarányos csökkentésével éri el. 
Ezenkívül nemcsak Shakespeare-nél, hanem a klasszikus m űvek legtöbbjében a 
főhős neve már a címben is szerepel, ki van emelve, ami jelent őségére utal. A 
szabály alól kivételt képeznek a klasszikus vígjátékok, jelezve ezzel is, hogy a 
műfaj nem igényli a főhőst —cselekménye ugyanis kevésbé hierarchikus felépí-
tésű  világban játszódik —, és hogy a komikus cselekmény egyezményes meg-
oszlása úr és szolga között (aki cselekedni akar és aki cselekszik), annyira közel 
hozta egymáshoz a két szerepl őt, hogy egyikük sem nevezhető  hősnek. 

A klasszikus dramaturgiában is megtörtént, hogy a főhős nem azonos „cse-
lekvő  személy"-lyel, vagy mert az ellenfél jelentősebb nála, vagy mert a moz-
gékony mellékszereplő  (a vígjátékban) a hős kárára felbillenti a cselekmény 
egyensúlyát, vagy pedig mert egy kevésbé jelent ős cselekményszál és ennek hő-
se közvetíti a főcselekmény értelmét és átveszi ennek irányítását. Mert a klasz-
szikus művekben is gyakran csak illúzió acselekmény egysége, s nemcsak 
azért, mert létezik fő- és mellékcselekmény, hanem mert létezik küls ő  és belső  
cselekmény is. És amíg, mondjuk, Shakespeare-nél fontos (szerkezet és jelentés 
szempontjából) a főcselekmény és mellékszálai közötti kapcsolat, addig Raci-
ne-nál lényeges a küls ő  és a belső  cselekmény közötti viszony, amely leggyak-
rabban oka a hős és a „cselekv ő  személy" különválásának. Klasszikus példaként 
hozhatnánk fel a Phaedrát, amelyben a főhős (a címszerepl ő  kiszorul a „cselek-
vő  személyek” közül, s amelyben a f őcselekmény egy jellegzetesen kulisszák 
mögötti, de lényeges cselekménnyel megkett ő ződik. Phacdra szerelmi szenve- 
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délye és szenvedése kétségtelenül el ő térben áll; Phaedrának minden adottsága 
megvan ahhoz, hogy klasszikus drámai h ősnő  legyen, domináns színpadi jelen-
léttel és legtöbb replikával rendelkezik, a háttérben mégis egy másik, mondhat-
nánk főcselekmény zajlik Thészeusz és Hippolütosz között. Ez nem szerelmi 
vetélkedés, hanem kísérlet a hatalom átvételére, a fiú sikertelen próbálkozása, 
hogy megszerezze a koronát. A Phaedrában, mint Racine több tragédiájában a 
szenvedély elrejti előlünk a politikát. Ami a műfajok társadalmi jellegét illeti, 
ez lényegesen majd csak a XVIII. században változik. Mindenekel ő tt elvetik a 
„nevetséges polgárok és a szerencsétlen királyok" felosztást. Ez a megtorló 
fordulat inkább Goldoninak és Beaumarchais-nak, mint Diderot-nak köszön-
hető . A polgárság kivívta jogát szenvedéseinek bemutatására, az emberi méltó-
ság tragikus ábrázolására, de talán Ibsen az egyetlen író, akinek sikerült h őseit, 
Borkmant, Solnesst, Hedda Gablert Olyan példák szintjére emelni, hogy a 
klasszikus drámák történelmi és mitikus hőseihez legyenek hasonlóak. Érdekes 
tényként állapítható meg, hogy ett ől kezdve a művek címében egyre ritkábban 
találkozunk a hősök nevével (Ibsen ilyen szempontból kivétel), s címként egy-
re gyakrabban fordul el ő  valamely hivatás, mesterség vagy bizonyos társadalmi 
pozíció (A revizor, Hírlapírók, A takácsok, Hozomány nélküli menyasszony), 
családi funkció (Az apa, Ványa bácsi, A fiú). A drámairodalom természetesen 
mindig ismerte a tematikus szerepek kategóriáját, a foglalkozásokat (orvos, 
szerzet, katona), a jellembeli tulajdonságokat (karrierista, „uracs", képmutató) 
vagy a családtagok megnevezését (apa, anya, nagybácsi stb.), de az egyén csak a 
XIX. századi drámairodalomban jut Olyan igazi szerepkörhöz, amit hivatása 
folytán betölthet, és amely kifejezi társadalmi helyét és másokhoz való viszo-
nyát. 

A XIX. század legjelentősebb műveinek elemzése, kivált amelyek kifejezett 
szociális tartalommal rendelkeznek, felfed számunkra néhány szembet űnő , a 
klasszikus darabok dramaturgiai készletét ő l eltérő  vonást. Mindenekelőtt azt, 
hogy a hős egyre kevésbé cselekvő  személy, és hogy domináns jegyei is mások, 
mint régebben. (Amit ma a „cselekv ő  személyek" válságának nevezünk, az va-
lójában a klasszikus értelemben vett h ős válsága.) A klasszikus h őssel, aki nem 
eszményített, s így lehet erkölcstelen, csak a romantikus történelmi drámákban 
találkozunk, amelyek a dolgok rendje szerint ápolják a h őskultuszt, táplálva 
így — nemzeti keretek között — adott történelmi személyiségek kultuszát. Kü-
lönben a romantikus dráma csak vulgáris változata a tragédiának és az ilyen 
művek szinte kivétel nélkül alkalmi darabok (népszer űsítő , mondanánk ma), s 
legtöbbször polgári ideológiával díszítettek. Ezzel szemben a kijózanító polgá-
ri szemlélet a kétely talaján sarjad, és a vesztesek oldalán áll. Ezért a h ős — cse-
lekvő  személyként — (az, akit az író rokonszenvesnek kíván ábrázolni) el ő írás 
szerint erősebb ellenfelet kap, legyen az egy személy vagy a „tömör többség". 
Az erőviszonyok közötti aránytalanság óhatatlanul a negatív elv gy őzelmét je- 
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lenti, nemcsak a jellegzetes burzsoá pesszimizmus, hanem a polgári jogi logika 
szempontjából is, amely kétségbe vonja a személyes bosszú jogosságát. Vajon e 
mögött a polgári forradalom tapasztalatát kell látni? A választ akár már Büchner-
nél is kereshetjük: a Danton halála az első  drámai értekezés a b űnrő l mint „törvé-
nyes jogokat" érvényesítő  eszközről. Büchner, szükséges-e mondani, megvonja 
ezt a jogot mind az egyéntő l, mind a történelemt ől: Danton, Hamlethez hasonló-
an, képtelen bosszút állni. „Tehetetlensége" lényegében a modern h őst idézi, aki 
feladja az erkölcsi— és dramaturgiai—konvenciókat, magatartásában acél szentesí-
ti az eszközt, mint például a csalás és fondorkodása komédiában, a gyilkosság a 
tragédiában. Ily módon az önmegsemmisítés különféle formái (ennek széls őséges 
változata az öngyilkosság) szinte klisékké válnak és háttérbe szorítják a régebbi 
műfaji megoldásokat. Mivel a régi konvenciók elkoptak, a m űfaji jelek és jelenté-
sek között szakadás állt be. És annak ellenére, hogy még a mai napig sem t űnt fel író 
— amint Csehov képzelte — új befejezést tudna írnia halál nélküli, távozás nélküli 
dráma végére, jóllehet sem a halál, sem a távozás nem az, ami egykor volt. Követ-
kezésképpen a műfajt sem lehet a befejezés alapján meghatározni. Mennyi vígjáték 
van Csehov Sirályától errefelé, amelyek halállal végz ődnek, és mennyi tragédia 
van, amelyek a h ő s elő tt a hosszú élet lehet őségét nyitják meg. Beckett minden m ű -
ve lényegében az elmúlás tragédiájának illusztrációja. 

Ami a modern dramaturgiát illeti, nehéz benne felfedezni közös nevez őket, el-
sősorban a stílusok és irányzatok burjánzása, valamint a módszerek széles skálája 
miatt, melyekben felismerhetetlenné válnak a m űfaji sajátságok. Különben ami a 
színpadi megjelenítést illeti, a klasszikus és a modern m űvek is hasonló változáso-
kon mennek keresztül, ha rendez ők kezébe kerülnek, mert ezek feler ősítik, meg-
változtathatják vagy teljes egészében elvethetik a drámák alapjelentését. Eszkö-
zölhetnek bármilyen változásokat, el ő térbe hozzák, ami eredetileg háttérben volt, 
s csupán a megoldást segítette (például elhatározhatja valaki, hogy a Hamletben 
Fortinbras cselekvő  személy legyen); teljes mértékben csökkenthetik a cselek-
ményképtelen hős szerepét, előnyben részesíthetnek holmi „b űnözőt", áthelyez-
hetik a darab cselekményét más id ő- és szociokulturális viszonyok közé, megvál-
toztathatják a beszédhelyzetet. Az írott és az el őadott szöveg között sohasem volt 
nagyobb távolsága drámairodalom történetében, mint manapság. Másrészt a 
megjelenítés feltételei, az elképzelhetetlen nagy m űszaki lehetőségek lényegében 
megváltoztatják a drámai alaprajzot, a játék stílusát. Egyvalami azonban változha-
tatlan: acselekmény, bármilyen is legyen, elképzelhetetlen időtartam nélkül, tér nél-
kül és anélkül, aki cselekszik. Tér, id ő  és „cselekvő  személyek" kett ős szereppel 
rendelkeznek a dramaturgiában, drámaival és színpadival, képzeletbelivel és valós-
sal. Következésképp két síkon kell vizsgálni őket: a szöveg és az el őadás síkján. És 
lehetetlen drámák megbízható elemzése, ha nélkülözi bármelyiket a kett ő  közül. 

G. L. fordítása 


