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1. A témaválasztás indoklása, a kutatás célkitűzései 

 

A jelen kutatás – amely a 2020-as évekből tekint vissza az 1949-es romániai bábszínházi 

államosításig – több mint hét évtizedes időbeli távolságot foglal magába. Ez a jelentős 

időugrás nem csupán egy lineáris történelmi visszatekintés, hanem egy sűrűn rétegzett 

emlékezeti tér feltárása is. Az erdélyi magyar bábjátszás intézményesülésének (1949) és 

korai évtizedeinek története mára szinte teljesen kicsúszott a generációkon átívelő, élő, 

kommunikatív emlékezet sávjából. A kutatást nem a közvetlen nosztalgia vagy a megélt 

trauma vezérli, sokkal inkább az a közeg formálja, amely organikusan hordozza a vizsgált 

korszak lenyomatait. Ebben az időszkaban, a diktatúra évei alatt sorra jöttek létre az állami 

bábszínházak. A hatalom biztosította számukra a teljes infrastruktúrát, aminek szigorú 

ideológiai és nevelési célzata volt. Kialakult egy paradox helyzet: az állam által megteremtett 

intézményi keretek és a cenzurális bezártság bizonyos értelemben mégis szakmai nyitást 

eredményezett. 

Jelen kutatás kiemelten vizsgálja azt a jelenséget, amikor a politikai nyomás és az 

intézményi kényszerzubbony nem feltétlenül elsorvasztja, hanem egy sajátos, rejtett 

csatornába tereli, és ezáltal felerősíti a kreativitást. A báb tökéletes eszköznek bizonyult a 

rendszerkritikára: ami egy élő színész szájából vagy gesztusából nyílt provokációnak hatott 

volna, az egy élettelen tárgy, egy stilizált báb esetében ártalmatlan mesének tűnt. 

A kommunista kultúrpolitika a bábszínházat szigorúan pedagógiai, ideológiai 

nevelőeszköznek tekintette. Ebből a lekezelő attitűdből fakadt azonban a társulatok egyik 

legnagyobb túlélési esélye: mivel a hatalom szemében a kőszínházakhoz képest 

periférikusnak számítottak, a pártfunkcionáriusok kevésbé ellenőrizték a formai 

kísérletezéseket. Az elszigeteltség, vagy bezártság paradox módon teremtette meg a befelé 

forduló, elmélyült szakmai kísérletezés, a bábtechnikák csiszolása és a mester-tanítvány 

viszony kialakulásának feltételeit. 

Jelen kutatás eredetileg abból a felvetésből indult ki, hogy feltérképezze a sajátos, 

intézményeken belüli mester-tanítvány viszonyt. A disszertáció fókusza azonban abban a 

pillanatban kibővült, amikor világossá vált, hogy az egyéni sorsok és a mester-tanítvány 

láncolatok nem választhatók el az intézménytörténettől. Disszertációmban arra keresem a 

választ, hogy az 1950-es évektől a kétezres évekig milyen fázisokon ment keresztül ez a 

szakma, milyen lehetőségekkel és viszontagságokkal szembesültek az alkotók. Célom nem 
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csupán az adatok kronologikus rögzítése, hanem az, hogy ez a munka aktívan hozzájáruljon 

az erdélyi bábjátszás kulturális emlékezetének formálásához és megőrzéséhez.  

A kutatás abból az alapvetésből indul ki, hogy az erdélyi hivatásos bábjátszás nem a 

prózai kőszínházak ún. kistestvére, hanem egy azzal párhuzamosan fejlődő, sajátos 

formanyelvű alkotói szféra. A bábszínház esztétikáját nem lehet az irodalmi szöveg uralma 

alá rendelni. Jelen kutatás éppen ezért abból a felismerésből indul ki, hogy a színpadi képek, 

a bábok, a mozgások és a hangzás szerves, olykor szövegen túlmutató egysége a bábszínház 

alapvető formanyelvi sajátossága. Jelen disszertáció azon meghatározó alkotók és 

alkotóműhelyek, intézmények bemutatására vállalkozik, amelyek integráló szerepének 

ismerete nélkül az erdélyi magyar színháztörténet megértése és feltárása hiányos maradna. 

Míg a román és a magyar prózai társulatok gyakran egymástól izoláltan, a saját nyelvi 

közegükben működtek, a bábszínházak a közös vizuális kódok miatt egy sokkal nyitottabb 

közeget alkottak. 

A disszertáció az 1949-es évet jelöli meg kutatási origóként. Ez az az év, amely az első 

hivatalos, állami fenntartású intézmények létrejöttével egyértelműen kijelöli a romániai 

professzionális bábjátszás kezdetét. A történeti vizsgálat elsődleges végpontja 2003, a 

marosvásárhelyi egyetemi szintű bábszínészképzés elindulása. A dolgozat ugyanakkor egy 

2010-es esettanulmánnyal, egyfajta esztétikai „mélyfúrással” zárul. 

A romániai színházi térkép egészét tekintve Erdély egyfajta földrajzi és kulturális 

perifériaként helyezkedett el a bukaresti centrumhoz képest. Ez a központtól való távolság, 

kiegészülve a kisebbségi lét sajátosságaival, gyakran nagyobb művészi szabadságot adott és 

egyedi esztétikai utak bejárását tette lehetővé. Ebből az összetett viszonyrendszerből 

fakadóan a disszertáció kiemelt vizsgálati kérdése a többnyelvű intézményi struktúrák belső 

dinamikája és a kultúraközi átjárhatóság. 

Végül a dolgozat külön hangsúlyt fektet a műfaj specifikus, kisebbségi 

társadalomtörténeti funkciójára. A kommunista diktatúra éveiben és az asszimilációs 

nyomás árnyékában a magyar tagozatok számára a bábszínház jóval több volt puszta 

esztétikai térnél: az anyanyelvi nevelés és a kisebbségi identitásmegőrzés egyik utolsó, 

legálisan és intézményesen működő kulturális bástyájaként szolgált. 
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2. A kutatás módszerei 

 

A jelen kutatás módszertani bázisát a levéltári kutatások, az oral history (szóbeli történelem) 

és a rekonstrukciós kísérletek hármas egysége alkotja. Ez a komplex megközelítés 

elengedhetetlen, hiszen a vizsgált időszak (1949–2003) a megélt tapasztalatból fokozatosan 

a lezárt múltba hajlik át. A disszertáció célja, hogy a lassan feledésbe merülő személyes 

emlékeket szervesen beépítse az erdélyi bábjátszás történeti elbeszélésébe, hitelesen 

megőrizve az alkotók egykori, megélt tapasztalatait. 

A kutatás gerincét a hivatalos iratok, intézményi dokumentumok és korabeli sajtóanyagok 

elemzése adja. Az erdélyi magyar színháztörténet-írás kontextusában is megfogalmazódott 

az a kutatásom számára is kiváltképp fontos tény, hogy a színházi levéltárak legbeszédesebb 

része paradox módon maga a hiány. A levéltári adatok feldolgozása éppen ezért szigorú 

forráskritikai dekonstrukciót igényelt, amelynek során a különböző forrástípusok 

ütköztetése vezetett eredményre. 

Mivel az erdélyi magyar bábjátszás alapító generációja már nem él, a közvetlen 

tapasztalatátadás láncolata megszakadt. Ennek az egyre halványuló, töredékes 

emlékanyagnak a megragadására a kutatás az oral history eszközéhez nyúl, támaszkodva a 

másod- vagy harmadgenerációs alkotók elbeszéléseire. A szóbeli elbeszélések a múltnak egy 

olyan olvasatát adják, amely elsősorban az események megértése szempontjából 

kulcsfontosságú. A kutatás módszertana tudatosan nem törekszik az interjúkban felbukkanó 

narratív ellentmondások utólagos elsimítására, hanem az alkotói folyamat és az 

emlékezetműködés szerves részeként értelmezi azokat. A módszertani cél egy olyan 

egyenrangú, kötetlen párbeszéd létrehozása volt, amelyben az alkotók szabadon 

mesélhettek. 

Míg az oral history módszere a háttérfolyamatok és a személyes narratívák rögzítésére 

szolgál, magának a színpadi valóságnak a rekonstrukciója egy ettől eltérő, specifikus 

megközelítést igényel. A bábos formanyelv ugyanis nehezen írható le pusztán szóbeli 

visszaemlékezésekkel, hiszen a bábszínház primer hatáseleme a vizualitás és az akció. A 

rekonstrukciós kísérletek során a mozgások, a szövegkönyv, a zene és a képzőművészet 

kölcsönhatását is vizsgálom. 

A kutatás vizsgált korpuszának kijelölése során a cél olyan csomópontok, reprezentatív 

esettanulmányok kiválasztása volt, amelyek a leghitelesebben képesek illusztrálni az erdélyi 

magyar bábjátszás formai, intézményi és társadalmi átalakulásait. A kiválasztott 

esettanulmányok nem csupán elszigetelt művészi teljesítmények reprezentációi, hanem egy-
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egy stációt jelölnek ki abban a fejlődéstörténeti ívben, amelyet az erdélyi magyar bábjátszás 

az elmúlt évtizedek során bejárt: 

 

• A cenzúra és a vizuális absztrakció: Kovács Ildikó 1958-as Moment című 

rendezése. 

• A képzőművészet dominanciája a bábszínpadon: Fux Pál Maros és Olt (1970) 

című előadása. 

• A hagyomány és a szigorú formanyelv továbbélése: Antal Pál 1993-as Lúdas Matyi 

című előadása. 

• A professzionalizáció beteljesülése: Gavril Cadariu 2010-es Légzés című előadása. 

 

A színháztörténet-írás módszereként Philther-modellt használom. A korábbi, pusztán 

intézmény- vagy drámaközpontú történetírási gyakorlattal szemben a Philther a konkrét, 

egyszeri színházi előadást tekinti a vizsgálódás fő tárgyának. A kutatás nem az átfogó 

történelmi linearitás felvázolására törekszik, hanem a mikrotörténelem felől közelít: 

esettanulmányokat alkot a jelentős vagy kánonformáló bemutatók komplex – a 

színháztörténeti kontextust, a színházi gyakorlatot és a hatástörténetet egyaránt magába 

foglaló – elemzéséből. 

Jelen disszertáció a Philther-módszer fókuszát a bábművészet specifikumaihoz igazítja. 

A Philther-módszer hagyományos, drámai színházakra fókuszáló eszköztára a bábszínházi 

esettanulmányok során egy speciális, csak a műfajra jellemző szempontrendszerrel egészül 

ki: a vizualitás mögött meghúzódó, a néző számára láthatatlan animációs mechanizmusok 

rekonstrukciójával. Jelen kutatás módszertani innovációja abban áll, hogy a szerző – 

diplomás bábszínészként – saját belső, szakmai tapasztalatán átszűrve képes megérteni, 

dekódolni és rögzíteni ezt a rejtett technikai tudást. 

 

3. Az értekezés főbb megállapításai, eredményei 

 
3.1. Intézményesülés előtt: román és magyar bábos hagyományok 

 

Ahhoz, hogy a vizsgált időszakot a maga teljességében megértsük, tisztáznunk kell a 

bábszínházak intézményesítésének közvetlen előzményeit. A bábjáték magyarországi 

meghonosodása két, egymástól elkülönülő csatornán keresztül valósult meg. Míg a szakrális 

vonulatot az egyház gondozta és hagyományozta át, addig a profán hatások a 
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vándortársulatok közvetítő szerepe révén integrálódtak a magyar kultúrába. A szakrális és a 

profán elemek ezen korai szintézise, majd későbbi szétválása azért kulcsfontosságú a 

kutatásom szempontjából, mert a későbbiekben látni fogjuk, hogyan próbálta az állami 

kultúrpolitika módszeresen kiírtani a transzcendenst a bábjátékból, hogy helyébe a 

materiális-pedagógiai funkciót állítsa. 

A román nyelvterület bábjátékos múltja gazdagabb hagyományrétegeket őriz. A 

fennmaradt népszokásokban markánsan felismerhetők az áldozati, a halotti, valamint a 

beavatási rítusok nyomai.  

Kutatóként fontosnak tartom hangsúlyozni, hogy bár az erdélyi magyar bábosok 

kulturális identitásukat tekintve ismerhették a magyarországi tradíciókat, a gyakorlatban, 

primer forrásként mégis a velük együtt élő román népi bábjátékból táplálkoztak. Ez a 

közvetlen, erdélyi kontextus magyarázza, hogy az 1949-es államosítás után a román és 

magyar tagozatok – az ideológiai szorítás ellenére is – sokszor hasonló esztétikai és technikai 

megoldásokkal tudtak válaszolni a kor kihívásaira. 

 

3.2. A szovjet modell 

 

A hivatásos bábszínházi hálózat kialakítása a szovjet példa alapján, a politikai rendszer 

átalakulásával indult meg. A folyamat jogi alapját az 1949 márciusában kiadott 121. számú 

elnöki rendelet jelentette. A dekrétum a bábszínházak elsődleges funkciójaként a fiatalság 

tömeges edukációját és ideológiai nevelését definiálta. E feladatvállalás ellentételezéseként 

az állam garanciát vállalt az intézmények teljes körű költségvetési finanszírozására. 

A romániai intézményesüléshez a szovjet modell szolgált közvetlen mintaként. Ez a 

rendszer erősen központosított volt, és alárendelték a pedagógiai, illetve ideológiai 

szempontoknak, ugyanakkor magával hozta a műfaj professzionalizálódását. 

 

3.3. A bábszínház mint ideológiai eszköz 

 

Az 1949-es államosítási folyamat nem pusztán fenntartói váltást jelentett a romániai 

bábjátszás történetében, hanem a funkciót illető radikális paradigmaváltást is. A hatalom 

tudatosan használta az egzisztenciális biztonságot a színházi alkotók lojalitásának 

megvásárlására. Ez az új státusz ugyan kiszámíthatóságot adott a szakmának, de egyben fel 

is számolta a vándorbábos létből fakadó, nonkonformista függetlenséget. Ezzel 

párhuzamosan a műfaj a pártállam kiemelt ideológiai eszközévé, a szocialista embertípus 
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kinevelésének egyik legkorábbi színterévé vált. Noha a szövegkönyveket és a repertoárt a 

pártállam szigorú cenzúrának vetette alá, a bábszínház formanyelve sajátos menedéket is 

nyújtott az alkotóknak. Míg a szöveg a kötelező szocialista optimizmust és ideológiát 

hirdette, a bábok megformálása, a mozgás groteszk minősége, vagy éppen a kísérő zene 

finoman ellensúlyozhatta, olykor pedig egyenesen ironikus kontextusba helyezhette a 

hivatalos szólamokat. A bábszínház tehát nem egyszerűen megkerülte a cenzúrát, hanem egy 

olyan szimbolikus küzdőteret hozott létre, ahol a jelentésért folytatott harc a paraván síkján, 

a vizuális dramaturgia eszközeivel zajlott. 

 

3.4. Az erdélyi intézményhálózat kiépülése (1949–1950) 

 

A kelet-európai bábművészet intézményesülésének története egy sajátos történelmi 

paradoxonra épül, hiszen a műfaj hivatásossá válását és fejlődését éppen a kiépülő 

kommunista diktatúra tette lehetővé. Ez a hirtelen jött intézményesülés egyfajta szakmai 

vákuumban ment végbe. Mivel nem létezett hivatásos bábos képzés, a bábmozgatás 

technikai finomságait a próbafolyamatok során, kísérletezve sajátították el. A hatalom az új 

intézményekben a felnövekvő generációk ideológiai nevelésének, valamint az új, szocialista 

embertípus formálásának eszközét látta. A rendszer alkut kínált: a teljes anyagi biztonságért 

cserébe a bábszínházaknak a propaganda és a népnevelés szócsöveivé kellett válniuk. Ezen 

az országos struktúrán belül a magyar nyelvű bábjátszás is teret kapott Marosvásárhelyen 

(1949), illetve Kolozsváron és Nagyváradon (1950). A rendszer a saját politikai céljai miatt 

teremtette meg a professzionális bábjátszás fizikai és anyagi feltételeit, ám ez a stabil 

infrastruktúra végül ahhoz vezetett, hogy a műfaj hosszú távon képes volt túlnőni a puszta 

ideológiai funkcióján és valódi esztétikai értékeket tudott létrehozni.  

A marosvásárhelyi bábszínház történeti előzményei 1948-ban kezdődnek. Az ekkor 

létrejött bábcsoport tagjai még nem rendelkeztek átfogó szakmai ismeretekkel a műfajról, 

így a kőszínházi minta vált az elsődleges igazodási ponttá számukra. A tényleges szakmai 

önállósodás felé vezető legfontosabb lépés 1951 áprilisában történt, amikor a bábtagozat 

saját játszóhelyet kapott. Az épület egyfajta védett inkubátorként szolgált, ahol a politikai és 

szakmai elvárások szorításában is elkezdhetett körvonalazódni egy önálló, marosvásárhelyi 

bábos formanyelv Antal Pál vezetésével. 

Kolozsváron a román és magyar tagozat párhuzamos elindításának terve nem csupán 

kultúrpolitikai gesztus volt, hanem egy kényszerű szimbiózis kezdete is. Itt nem egy alulról 

jövő művészi igény kereste a formáját, hanem a szakszervezeti döntéshozatal jelölte ki a 
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bábművészet helyét az új társadalmi rendben. A fordulópontot 1950 februárja jelentette, 

amikor az intézmény hivatalosan is megnyitotta kapuit mint államilag finanszírozott, 

professzionális bábszínház. Az, hogy az Operaház munkatársai segítették a színház 

felszerelését, a bábszínház színpadiasítását is elindította. A bábjáték nem a saját absztrakt 

nyelvét kereste, hanem igyekezett a kőszínházak kicsinyített másává válni. Az 1951-es évre 

a színház felnőtteknek szóló előadásokkal is kísérletezett, ami értelmezhető úgy is, mint 

bábművészet rangjának visszakövetelése. Ez a belső elégedetlenség volt a motorja annak a 

folyamatnak, amely később kivezette a kolozsvári bábjátszást a didaktikus szocialista 

realizmus skatulyájából, és megágyazott Kovács Ildikó későbbi reformjainak. 

A kolozsvári intézményalapítással szinte egy időben, 1950 februárjának végén a 

Nagyváradi Állami Bábszínház is megkezdte működését, a kőszínház tagozataként. Azzal, 

hogy a bábosokat a kisszínház vagy babaszínház kategóriájába sorolták, a hatalom egyúttal 

meg is fosztotta a műfajt a felnőtt társadalmi párbeszédben való részvételtől. Ez a 

mesterségesen fenntartott infantilizáció volt a nagyváradi bábosok első valódi 

kényszerzubbonya. Az intézményesülés egyik legsúlyosabb ellentmondása az volt, hogy a 

műsort a legelső időszakban hetente váltották, a hangsúly a mennyiségi teljesítésen és a 

folyamatos jelenléten volt. 1955-ben a bábszínház beköltözhetett a Fekete Sas Palotába. Itt 

Fux Pál képzőművészi és Kovács Ildikó rendezői látásmódja olyan kísérletező esztétikát 

honosított meg, amely már nemcsak a gyerekeknek, hanem felnőtt közönségnek is képes 

volt érvényes művészi üzenetet közvetíteni. 

A három város eltérő történeti előzményei ellenére a folyamat tanulságai közös nevezőre 

hozhatók, mindenekelőtt a kőszínházi esztétika dominanciája mentén. Ez a fajta gyámság 

bár infrastrukturális biztonságot adott, esztétikai értelemben akadályozta a kísérletezést. Ezt 

az esztétikai függőséget tovább mélyítette a korszakra jellemző művészeti nagyüzem, 

amelyben a minőség és a mennyiség konfliktusa szinte feloldhatatlanná vált. A folyamat egy 

másik kritikus eleme a műfaj mesterségesen fenntartott infantilizációja és társadalmi 

elszigetelése volt. Az intézményesülés története egyben a terekért folytatott küzdelemként 

is leírható, ahol a térszimbolika szorosan összefonódott az alkotói szabadsággal. Az épület 

birtoklása tette lehetővé, hogy létrejöjjenek azok a védett műhelyek, amelyekben az anyag 

és a mozgás belső törvényszerűségei válhattak elsődlegessé. Az 1949 és 1955 közötti 

időszak a szakmai öntudat ébredésének korszaka volt. Az alapítás évei fundamentumként 

szolgáltak, mert itt edződött meg az a látásmód, amely a kényszerű struktúrákat végül a 

művészi önkifejezés eszközévé formálta. 
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3.5. Fesztiválok 

 

Jelen értekezés egyik alapvető célkitűzése, hogy koherens, lineáris ívet rajzoljon a romániai 

bábművészet intézményesülési és esztétikai fejlődéstörténetébe. Elkerülhetetlenül felmerül 

a kérdés: mi történt az 1949–1950-es intézményalapítások és az 1956-os első nagy 

seregszemle között eltelt több mint fél évtizedben? 

Az 1949–1950-es rohamos alapítási hullámot követően a romániai bábos szakma hamar 

szembesült a minőségi és módszertani egységesség hiányával. Bár létezett bizonyos fokú 

tapasztalatcsere a színházak között, ez javarészt kimerült egy-egy konkrét, többnyire szovjet 

darab dramaturgiai tanulmányozásában. A kutatás bebizonyítja, hogy az alapításoktól eltelt 

fél évtized nem a műhelyek elszigetelt útkeresésével telt. Mire 1956-ban megszervezték az 

első országos Bábszínházak Hetét, a szakma már rendelkezett egy alulról építkező, az aktív 

tudásmegosztásra épülő bázissal.  

1956 októberének első hetében a román Művelődésügyi Minisztérium Bukarestben 

rendezte meg a Bábszínházak hetét, amely a vidéki bábszínházak seregszemléje volt. A 

rendezvény eredetileg verseny is volt. Az esemény látszólag a kommunista párt kultúrát 

támogató szerepét volt hivatott demonstrálni, azonban a fesztivál időzítése – alig néhány 

héttel a magyarországi forradalom kitörése előtt – egy paradox történelmi kontextusba 

helyezi az eseményt. Kutatói szempontból figyelemre méltó, hogy a fesztivál egyfajta 

szelepként is működött. Az alapítások óta tartó daráló-üzemmód után ez a seregszemle volt 

az első alkalom, ahol a társulatoknak meg kellett állniuk és reprezentatív minőséget kellett 

felmutatniuk. Ez a kényszerű megállás szülte meg a reflexiót, ami elindította a belső szakmai 

diskurzust a műfaj valódi, anyagszerű lehetőségeiről a kőszínházi utánzással szemben. A 

Bábszínházak Hete nemcsak a rendszer sikereit demonstrálta, hanem akaratlanul is teret 

adott egy olyan szakmai öntudatra ébredésnek, amely már nem elégedett meg a kijelölt 

nevelői szereppel, hanem saját esztétikai arculatának megteremtésére törekedett. 

A találkozón mindhárom magyar társulat részt vett. A Kolozsvári Állami Bábszínház 

magyar társulata a Hunyadi András által rendezett Lúdas Matyi című előadásával szerepelt, 

amely első díjat nyert. A marosvásárhelyiek A tenger őre című előadása (Herskovits Pál 

rendezésében) szintén díjazott lett; mivel a mű mondanivalójában megfelelt a kor ideológiai 

elvárásainak, elismerésnek örvendett. Ezzel szemben a Nagyváradi Állami Bábszínház 

magyar társulata a Don Quijote és a Szarvaskirály (Kovács Ildikó rendezése, Fux Pál 

tervezése) című előadásokkal csupán dicséretet kapott. A Don Quijote választása a 

nagyváradiak részéről egyfajta intellektuális kitörési kísérletnek is értelmezhető. Itt a báb 
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már nem egy tanulságos mese eszköze, hanem a filozófiai absztrakció hordozója. Míg a 

bírálóbizottság szerint a nagyváradiak nem tartották tiszteletben a műfaj alapelveit, 

valójában az történt, hogy a bábjáték itt elhagyta a számára kijelölt didaktikus területet, és 

olyan tartományokba tévedt, ahol a jelentés már nem volt egyértelműen kontrollálható. 

A találkozó kapcsán a kritikusok egyértelműen két, egymással párhuzamos irányzatot 

jelöltek meg a hazai bábtársulatok művészi gyakorlatában. Az egyik realizmus címen 

versenyre kel a színpaddal, s a bábok úgy mozognak, mint az emberek. A másik irányzat 

kisebb-nagyobb mértékben a jelképes-stilizált előadásmód felé közelített. 

Az 1958-ban megszervezett I. Bukaresti Nemzetközi Bábfesztivál (1958. május 15. – 

június 1.) célja az volt, hogy a különböző országok bábosai megismerjék egymás munkáját 

és tapasztalatot cseréljenek. Ugyanebben az időszakban Bukarestben tartották az UNIMA 

(Nemzetközi Bábművész Szövetség) hatodik kongresszusát is. A román állampárt számára 

a fesztivál megrendezése elsősorban a szocialista kulturális fölény demonstrációját 

jelentette, azonban a hatalom akaratlanul is teret engedett a nyugati avantgárd és a 

formabontó minimalizmus beáramlásának, ezzel a hazai alkotók gondolkodásmódjában is 

változást idézve elő. A korabeli kritika (és a zsűri döntései) egyértelműen a szocialista tábor 

kulturális és intézményi fölényét hirdették. Bár elismerték a nyugati országok egyéni 

művészeinek vagy kis társulatainak virtuozitását, a legkiemelkedőbb, teljes, egész estés 

produkciók – és így a fődíjak is – a szocialista országokból kerültek ki. Ezt az állami 

támogatás eredményességének és a szocialista realizmus nyújtotta lehetőségek igazolásának 

tekintették. A zsűri a specifikus színházi funkciókat is külön értékelte: az erdélyi magyar 

bábjátszás szempontjából fontos, hogy a legjobb zenéért járó elismerést a Nagyváradi Állami 

Bábszínház magyar tagozata vehette át. 

A fesztivál legizgalmasabb tanulsága a kettős beszéd esztétikájának megjelenése volt. A 

fesztivál gyakorlati tapasztalata mutatta meg, miként képes a műfaj túllépni a korábbi 

évtizedek didaktikus gyermekszínházi keretein, és a szocialista realizmus hivatalos elvárásai 

mellett is autonóm művészi értékeket felmutatni. A hazai alkotók számára a legfontosabb 

esztétikai következtetés a "kis felnőttszínház" koncepciójának szétesése volt, ugyanis azok 

az előadások buktak el, amelyek a realista kőszínházat akarták lemásolni az absztrakcióval 

és a vizuális metaforákkal szemben. A csehszlovákok, a lengyelek, a japánok és a nyugat-

német Roser megmutatták a bábmozgatót. A paraván, ami addig a bábos elrejtésének 

eszköze volt, leomlott. A fesztivál leszámolt azzal a sztereotípiával is, hogy a báb kizárólag 

a gyermekek szórakoztatására való: bebizonyosodott, hogy a bábszínpad kiváló és hatékony 

terepe lehet a politikai színháznak, a felnőtteknek szóló, éles társadalomkritikának. A 
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seregszemle ugyanakkor világosan megmutatta a bábdramaturgia hiányosságait is: a briliáns 

irodalmi szöveg vagy a puszta verbalitás nem segíti a bábelőadást, ha nincs mögötte 

megfelelő animáció. 

Az 1958-as fesztivál nem pusztán egy nemzetközi találkozó volt, hanem a romániai 

bábművészet gyorsított mesterkurzusa. Ebben a fesztiválközegben különösen fontos 

megvizsgálni az erdélyi magyar bábos műhelyek pozícióját. Ezek az alkotók egy sajátos, 

kettős kulturális és intézményi térben mozogtak: egyrészt kötelezte őket a román állami 

intézményrendszer központi repertoárpolitikája, másrészt szellemi kapcsolatot ápoltak a 

magyarországi irodalmi folyamatokkal. A bukaresti fesztivál az a kulturális metszéspont volt 

számukra, ahol a szovjet metodika mellett közvetlenül találkozhattak a nyugati avantgárddal. 

Ebből a szempontból kiemelkedik a Nagyváradi Állami Bábszínház magyar tagozatának, 

Kovács Ildikó rendezőnek és Fux Pál tervezőnek a munkája, az Emberke, oh! (Mészöly 

Miklós darabja), amely a cenzúra csonkítása után végül Moment címmel került bemutatásra. 

A Moment a vizuális minimalizmus és a tiszta színházi absztrakció csúcsteljesítménye volt. 

Ez nem csupán egy előadás a sok közül, hanem a dolgozatom címében megfogalmazott 

esztétikai útkeresés is: az erdélyi történetben az az alkotás, amely által tetten érhető, hogy az 

erdélyi bábos tevékenység átlépte a puszta ideológiai nevelés határait, és szavak nélküli, 

filozófiai művészetté nemesedik. Ebben az előadásban a technikai innováció a puszta kéz 

drámai eszközzé emelése és a fény dramaturgiai alkalmazása.  

 

3.6. Esettanulmány: Kovács Ildikó, Moment, 1958 

 

Az előadás létrejöttének oka, hogy a Nagyváradi Állami Bábszínház meghívást kapott az 

1958-ban megszervezett I. Bukaresti Nemzetközi Bábfesztiválra. Kovács Ildikó 

alkotótársával, Fux Pállal együtt megújította, és kísérleti jellegűvé formálta a nagyváradi 

bábjátszást. A páros egy teljesen új szemléletű színházat hozott létre, amely a báb műfajáról 

szóló diskurzust társadalmi szintre emelte. A nonverbális formanyelv választása 

értelmezhető stratégiai döntésként is. A verbalitás elhagyása nemcsak a nemzetközi 

közönség számára való hozzáférhetőséget növelte, hanem egyúttal egyfajta jelentésbeli 

nyitottságot is létrehozott, amelyben a konkrét ideológiai állítások helyett asszociatív, 

többértelmű képek domináltak. Ez a többértelműség csökkenthette az előadás direkt politikai 

olvashatóságát, miközben lehetőséget adott arra, hogy a néző saját tapasztalatai mentén 

értelmezze a látottakat. 
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Bár a társulat úgy vélte, hogy a legmegfelelőbb előadás a fesztiválon való részvételre a 

Mészöly Miklós által írt Emberke, oh! lehet, ez teljes egészében mégsem kerülhetett 

bemutatásra. Margareta Niculescu, aki egy személyben zsűrizett és cenzúrázott, töröltette a 

társadalmi kritikát megfogalmazó részeket, így a bábfesztiválon csak az előadás mintegy 

fele került nézők elé az egy évvel korábban bemutatott Antonin Wolf-rémparódiával, a 

Kecafán és Hacafánnal együtt Moment címen. 

A dramatikus szöveg ebben az esetben nem lezárt irodalmi műként, hanem nyitott 

partitúraként funkcionált. A színpadi megvalósítás során a szöveg szerepe fokozatosan 

háttérbe szorult, miközben a zenei és vizuális elemek vették át a jelentésképzés elsődleges 

funkcióját. A Moment első felvonásában alkalmazott forma, ahol a csupasz kézfej és a 

mutató-, illetve középső ujjra húzott gömb alkotja magát a figurát, eltér a klasszikus 

kesztyűsbáb-technikától. A csupasz kézen minden apró izomrezdülés, így az ujjak mozgása 

is jelentéshordozóvá válik. Ahhoz, hogy az emberke ne csupán egy gömböt tartó kézfejnek, 

hanem élő, önálló entitásnak tűnjön, a bábszínésznek a saját légzését kell tudatosan a kézfej 

apró, ritmikus emelkedésébe és süllyedésébe transzponálnia. 

Az első felvonásban a zene meghatározó szerepet töltött be, ugyanis a hangzásvilágnak 

nem aláfestő szerepet kellett betöltenie, hanem kiemelnie a cselekmény hangsúlyos 

mozzanatait. A Fux Pál által tervezett minimalista, stilizált és absztrahált látványvilág 

egyfajta kísérletezésnek számított. Kovács Ildikó felismerte, hogy ez az extrém módon 

absztrahált bábforma kiválóan alkalmas a mélyebb filozofikus gondolatok közvetítésére. A 

díszlet nem egy konkrét helyszínt vagy időt ábrázolt, hanem egy univerzális, stilizált teret 

hozott létre, amelyben a születés, az öntudatra ébredés és a társadalmi integráció szakaszai 

függetlenedni tudtak a korabeli, 1950-es évekbeli realizmus esztétikai elvárásaitól. 

A Moment című előadást az I. Bukaresti Nemzetközi Bábfesztiválon zenei díjban 

részesítették. Nincs információ arról, hogy az elért sikerek ellenére a fesztiválszereplésen 

kívül a Kovács-Fux páros előadása bármilyen formában a közönség elé került volna. A 

Moment nonverbális, absztrakt és szimbolikus formanyelve – amint azt a 

cenzúrabizottsággal folytatott korábbi, háromhetes vita is igazolta – túlságosan kockázatos 

volt ahhoz, hogy a nagyváradi bábszínház mindennapi repertoárjának részévé váljon. Az 

előadás utóéletét övező archívumi hiány tehát ebben az esetben nem pusztán adatvesztés. 

Sokkal inkább lehet egy intézményi önvédelmi reakció és egy csendes cenzúra lenyomata: 

a konfliktusok elkerülése érdekében a színház egyszerűen nem tartotta műsoron a 

produkciót, így az ahhoz kapcsolódó dokumentumok létre sem jöhettek. 
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3.7. A tervező mint rendező: Fux Pál életműve Nagyváradon 

 

Fux Pál művészi látásmódjának és későbbi színházi formanyelvének megértéséhez a 

budapesti tanulóévekig kell visszanyúlnunk, amikor a magyar avantgárd és 

konstruktivizmus kiemelkedő alakjától, Bortnyik Sándortól tanulta meg a képszerkesztés és 

a színhasználat szabályait. Ez a letisztult, geometrikus és stilizált képi világ egész életművét 

meghatározta. A geometrikus absztrakció eleve kizárja azt a szájbarágós, illusztratív 

realizmust, amelyet a pártállami kultúrpolitika elvárt tőle. Ebben a vizuális szikárságban 

ugyanis a bábu nem egy emberutánzat, hanem egy sűrített szimbólum, amely éppen 

stilizáltsága révén képes átcsúszni a cenzúra résein: amit nem lehetett nevesíteni a realizmus 

nyelvén, azt Fux absztrakt formái büntetlenül kimondhatták. 

Kovács Ildikó és Fux Pál tudatosan szakítottak a korszakban kötelező, valósághű bábos 

ábrázolásmóddal, és egy gyökeresen új formanyelvet honosítottak meg. Ez a kísérleti 

műhelymunka bizonyítja leginkább tézisemet: a bábszínpad periférikus helyzete tette 

lehetővé azt az elmélyülést, amely a fősodorban elképzelhetetlen lett volna. 

A hatalom a bábosokat csupán ideológiai óvópedagógusoknak és mozgó agitátoroknak 

tekintette, miközben ők már a világirodalmi kánon legmélyebb filozófiai kérdéseit 

feszegették. Nicolae Ceaușescu 1971-es ázsiai körútja után kiadta az úgynevezett „júliusi 

téziseket,” amely véget vetett a korábbi kulturális olvadásnak, és a Párt totális uralmát, 

valamint az agresszív szocialista nevelést követelte meg a színházaktól. Ebben az új, 

elnyomó közegben Fux formanyelve már nem volt tűrhető a hatalom számára. A diktatúra 

fenyegetése elől Fux Pál 1972-ben Izraelbe emigrált, lezárva ezzel a nagyváradi bábjátszás 

egyik leginnovatívabb korszakát. Fux Pál nagyváradi korszakának mérlege azt igazolja, 

hogy a bábszínház ebben az időszakban képes volt a művészeti ágak szintézisére: az 

avantgárd képzőművészet, a zene és a színpadi játék itt már egyenrangú elemekké váltak. 

 

3.8. Esettanulmány: Fux Pál, Maros és Olt, 1970 

 

A Maros és Olt bemutatójára az 1970-es konstancai Bábszínházak Hetén került sor. Benedek 

Anna igazgatói retorikája és a darabválasztás mögött meghúzódó stratégia kiválóan példázza 

a korszak intézményvezetőinek kettős szorítását. Egy román eredetű népi ballada műsorra 

tűzése és annak őszinte hazafiasságként való keretezése egyértelműen a hatalom felé tett 

gesztus volt. Ugyanakkor Fux Pál formanyelve ezen a kötelező ideológiai kereten belül is 

képes volt megőrizni művészi integritását: a hazafias narratívát nem a pártállam által elvárt 
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illusztratív pátosszal, hanem egy letisztult, a népművészet és az absztrakció határán 

egyensúlyozó vizuális harmóniával vitte színre. Ez az esztétikai kompromisszum tette 

lehetővé, hogy az előadás megfeleljen a hivatalos kultúrpolitikának, miközben továbbra is a 

Fux által képviselt kísérletező szellemiséget működtette. 

Fux Pál ellenezte a paraván nélküli játszást. A paravánhoz való szigorú ragaszkodás Fux 

esetében jóval több volt egy hagyományőrző gesztusnál, ez jelentette a rendezői és 

képzőművészi koncepciójának alappillérét. Ahogy saját alkotói hitvallásában is 

megfogalmazta, a bábjátszás számára egy térben és időben megelevenedő grafika. A keret 

(a paraván) elengedhetetlen volt ahhoz, hogy a bábu megőrizze sűrített, autonóm jellegét, és 

ne váljon a mellette álló, őt animáló színész puszta kellékévé. 

A Nagyváradi Szigligeti Színház archívuma két fotót őriz az előadás dokumentációjában, 

azonban a két, különböző típusú báb sem mozgatási, sem esztétikai szempontból nem 

ugyanabban az előadásban szerepelt. 1970 szeptember 6-án bemutattak egy másik A Maros 

és Olt című előadást a nagyváradi bábszínház román tagozatán, amelynek ugyan Fux Pál a 

látványtervezője, a rendezője azonban Eugen Țugulea. Az intézményi emlékezet és a 

hivatalos levéltári rendszerezés esetleges, sőt kifejezetten félrevezető volt: az előadás címe 

alapján sorolt egy dossziéba két, esztétikailag és technikailag is markánsan eltérő 

formanyelvet. A kutatói összefüggéskeresés során itt mutatkozott meg leginkább a 

gyakorlati szakmai tudás bevonásának elengedhetetlensége. Pusztán a színháztörténeti fotók 

statikus elemzésével ez a tévedés rejtve maradt volna, mert az ellentmondást csak a bábok 

rejtett mechanikáját dekódolni képes animációs tapasztalat tudta feloldani. 

A Maros és Olt című előadásban tizenegy színész dolgozott tizennégy karakter 

megformálásán. Fux maximális fegyelmet és milliméteres pontosságú mozgást követelt meg 

a színészektől. Egy szűk paraván mögött a mozgatói feladat óhatatlanul dominánssá vált a 

beszédtechnika tökéletesítésével szemben. A színész teste és koncentrációja elsősorban a 

kép megteremtését szolgálta, így a hagyományos értelemben vett szép beszéd háttérbe 

szorult. A hangzó szöveg esendősége tulajdonképpen a vizuális fegyelem árnyoldala volt. 

Ebben a megváltozott, egyre szigorodó kultúrpolitikai légkörben Fux Pál letisztult, 

absztrakt formanyelve egyre nehezebben találta meg a helyét a hivatalos elvárások 

rendszerében. Így A Maros és az Olt egyike lett azon alkotásoknak, amelyek a 

képzőművészeti fókuszú kísérletezést reprezentálták Fux 1972-es emigrációja és a 

nagyváradi bábszínház ezen korszakának lezárulása előtt. 
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3.9. Antal Pál öt évtizede a marosvásárhelyi bábszínpadon (1949–1999) 

 

Antal Pál orvostanhallgatóként került kapcsolatba a marosvásárhelyi bábszínházzal. Mivel 

nem végzett szakirányú egyetemet, autodidakta módon sajátította el a bábszínházi szakma 

fortélyait. Munkamódszerét a szigor, a tekintélyelvűség és a végletekig menő precizitás 

jellemezte. Kifejezetten diktatórikus stílusban, a rendezői színház elvei szerint alkotott. 

Kovács Ildikó szabadelvűbb megközelítésével ellentétben Antal Pál patikamérlegen 

kiszámolt, tiszta és feszes formákat követelt meg a színészektől. Az orosz Obrazcov-iskola 

hagyományait követve a tökéletes és hajszálpontos bábmozgatási technikák elsajátítását 

várta el a színészektől, ami a vásárhelyi bábszínház egyik védjegyévé vált. Ez a 

hajszálpontos technikai elvárás és a feszesség Antal Pál válasza volt a periférikus lét 

bizonytalanságára. Nála a báb tökéletes és fegyelmezett mozgatása tette a produkciót 

szakmailag kikezdhetetlenné. Rendezői pályafutása az úgynevezett naturalista korszakban 

indult, amikor a bábszínház még az élőszínház eszközeit és formáit próbálta kicsinyítve 

lemásolni. Később azonban felismerte, hogy a bábművészetnek saját, egyedi törvényei 

vannak, és olyan vizuális, színpadi megoldásokat kell keresni, amelyeket az élő színészek a 

nagyszínpadon nem tudnak megvalósítani. 

Örökségének nagyságát bizonyítja, hogy az általa felépített színházi gépezet és repertoár 

annyira stabil volt, hogy halála után, illetve a későbbi igazgatóváltások és krízisek idején is 

zökkenőmentesen tartotta el a színházat. Ezek a darabok nem egyszerűen régi előadások 

voltak, hanem az intézményi folytonosság rituáléi. Ez a stabilitás biztosította a kisebbségi 

közösség számára a kulturális állandóság élményét. Antal Pál gépezete így vált az erdélyi 

magyar bábjátszás egyik legidőtállóbb konstrukciójává. Antal Pál tehát nemcsak művészi 

produktumokat gyártott, hanem egyfajta kollektív emlékezetet is konzervált. 

 

3.10. Esettanulmány: Antal Pál, Lúdas Matyi, 1993 

 

A rendszerváltás utáni évek kritikus időszakot eredményeztek az Ariel Ifjúsági-és 

Gyermekszínházban: 1989-től négy év alatt a tizenkét színészből kilenc távozott, ezért az 

akkor repertoáron lévő huszonkét darabból ötre csökkent azon régi előadások száma, 

amelyeket játszani lehetett. A színház igazgatója, Antal Pál újraszervezi a bábszínházat 

fiatal, a szakmát tanuló bábszínészekkel. 

A krízisidőszak tulajdonképpen egy nagyon intenzív és nagyon szép alkotói folyamatot 

jelentett, ami a fiataloknak valójában az iskolájuk volt: a régi, már magnószalagra rögzített, 
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de felújított előadásokban mozgatási feladatokat kaptak, amiket a társulatot elhagyó 

színészek mintájára kellett megcsinálniuk. Ez a gyakorlatban azt jelentette, hogy a régi 

színész hangjára rá kellett mozgatni. Ez a kényszermegoldásként született betanulás pótolta 

az erdélyi magyar bábszínészek hivatalos képzését, és egyfajta gyakorlati tantervként 

működött. Mivel a kilencvenes évek elején a felsőfokú, akadémiai szintű bábszínészképzés 

még váratott magára, az újonnan érkező generáció tagjai a hagyományos, mester-tanítvány 

viszonyrendszerben sajátították el a szakma alapjait. A magnószalag tehát nemcsak a 

szöveget konzerválta, hanem azt az el nem évülő fegyelmet is, amely a marosvásárhelyi 

bábjátszás ezen korszakát referenciaponttá tette. 

A Lúdas Matyi 1993 szeptemberében került bemutatásra, az előadást évtizedekkel később 

is játssza az Ariel magyar társulata. Az 1958-as, Hunyadi András által bábszínpadra írt Lúdas 

Matyi szövegkönyvén 1993-ban már csak Antal Pál végzett apró módosításokat. A hivatalos 

intézményi emlékezet és a nyomtatott színlapok az évtizedek során egy leegyszerűsített, a 

mindenkori jelenhez igazított narratívát rögzítettek, ezáltal a szövegkönyv valós 

dramaturgiai kialakulását feledésbe taszították. A kutatói feltáró munka során a rögzített 

hanganyag bizonyult az egyetlen hiteles, az intézményi felejtésnek ellenálló 

dokumentumnak. 

Antal Pál rendezésében a hatalom és az átlagember ellentétének legszembetűnőbb 

formája a bábok külseje. A rendező egy stopperórával dolgozott: nála a másodpercre pontos 

technikai tökéletesség nem a kreativitás megfojtását, hanem a kőszínházakkal egyenrangú 

profizmus garanciáját jelentette. A rendezői autoritás megszűnésével az előadás nem hullott 

szét, hanem a társulat kollektív tulajdonává vált. Antal Pál egy olyan önműködő, színházi 

gépezetet hozott létre és hagyott hátra, amely már a megalkotója fizikai jelenléte nélkül is a 

belső szolidaritás és a rögzített motorikus memória révén tartja életben az előadást. 

A bábok szempontjából érdekes megoldások születtek: a főbb szerepekben lévő bábok 

wayang technikával készültek, a mellékszereplők, a vásárosok és a falusiak botbábok, egy-

egy pálcával, felmutatásra és néhány egyszerű mozdulatra alkalmasak csupán. Ez a 

bábtechnikai kettősség valójában a társadalmi berendezkedés tűpontos, anyagba zárt 

metaforája: a főbb karakterek önálló, artikulált gesztusrendszerrel rendelkeznek, míg a népet 

ábrázoló bábok mozgástere redukált, ők a történelem passzív elszenvedői. A bábok 

szerkezeti felépítése így válik láthatatlan társadalomkritikává Antal Pál színpadán. 

Míg Kovács Ildikó és Fux Pál kísérleti előadásában (Moment) a zene autonóm 

dramaturgiai erővé lépett elő, addig Antal Pálnál a zene szigorúan funkcionális, illusztratív 

eszköz marad. A Lúdas Matyi esetében a népdalbetétek nem írják felül a rendezői víziót, 
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hanem beleilleszkednek abba a másodpercre pontosan kiszámolt mechanizmusba, amely 

Antal munkásságát jellemezte. A zene itt a realista ábrázolásmódot és a tiszta, narratív 

színházi formát erősíti. A két eltérő zenehasználat tökéletesen leképezi a két rendezői 

attitűdöt: az interdiszciplináris, nyitott kísérletezést, illetve a zárt, minden elemében 

kontrollált, klasszikus formateremtést. 

 

3.11. Kovács Ildikó és a kolozsvári bábszínpad esztétikai fordulata (1959-1984) 

 

Kovács Ildikó bábrendezői életműve a 20. századi erdélyi magyar színháztörténet egyik 

legizgalmasabb, leghaladóbb fejezete, amely a formabontó vizualitást és a mély emberi 

tartalmat ötvözte a bábszínpadon. Mozgáskultúráját a mozdulatművészet kiemelkedő 

alakjánál, Dienes Valériánál alapozta meg. Emellett sorsdöntő vizuális nevelést is kapott a 

brassói avantgárd képzőművész, Mattis Teutsch János szabadiskolájában. A bábosnak előbb 

a saját testét kell semlegesítenie és uralnia, hogy azután energiáit egy élettelen tárgyba 

vetíthesse ki. A reális formáktól való elvonatkoztatás tette lehetővé Kovács Ildikó számára, 

hogy a bábszínpadot a gondolati szabadság terepeként őrizze meg: míg a realizmus nyelvén 

minden kimondott szó számonkérhető volt, az absztrahált látványvilágban a jelentés 

többrétegű maradhatott. Egy kiéleződő politikai, szakmai konfliktus miatt 1955-ben távozni 

kényszerült Kolozsvárról, ami lehetőséget teremtett arra, hogy a korábban megismert Fux 

Pállal közösen alkossanak Nagyváradon. Közös munkájuk során a szövegközpontúsággal 

szemben a képzőművészetet, a zenét és a mozgást emelték a szöveggel azonos rangú, 

történetmesélő elemmé.1959-ben a kolozsvári társulat visszahívta Kovács Ildikót. Ekkor egy 

saját kísérleti stúdiót hozott létre a társulat folyamatos képzésére. Ebből a stúdiómunkából 

nőtt ki a MIM7 nevű pantomimcsoport. A MIM7 nem csupán egy pantomimcsoport volt, 

hanem a cenzúra ellensúlyozásának eszköze is: a szó nélküli játékban a hatalomnak aligha 

maradt fogása a jelentésen, így a társulat a legmélyebb emberi és társadalmi kérdéseket is 

büntetlenül boncolgathatta. 

Kovács Ildikó rendezői módszere demokratikus volt, hiszen munkamódszerében a báb és 

a színész egymásra találása egy organikus folyamat, ahol a tudás nem felülről diktált, hanem 

a kísérletezés során, a próbafolyamat alatt születik meg. Ez a szemlélet tette a kolozsvári 

társulatot valódi szellemi műhellyé, ahol a bábszínész nem csupán végrehajtó, hanem 

társalkotó. Ez az elmélyült laboratóriumi munka az 1960-as évek felnőtt előadásaiban érett 

be igazán. A Szentivánéji álom című előadásban bontotta le végérvényesen a zárt, paravános 

illúziószínház kereteit. Azáltal, hogy a paraván kereteit lebontotta, és a színészi testet, a 
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maszkot, valamint a feketeszínházat egyenrangú jelekké tette, bizonyította, hogy a 

bábszínpad nem a valóság kicsinyített mása, hanem annak sűrített, erősen stilizált formája. 

Tanítványai számára ez jelentette a valódi iskolát, amely áthidalta a hivatalos akadémiai 

képzés hiányát, és biztosította a bábjátszás esztétikai folytonosságát. 

 

3.12. Új struktúrák a rendszerváltás után 

 

Az erdélyi magyar bábművészet történetének egyik legszembetűnőbb strukturális 

sajátossága az a közel fél évszázados intézményi mozdulatlanság, amely az 1949-es 

államosítási hullám és az 1998-as sepsiszentgyörgyi alapítás között feszül. Ez a hosszú 

vákuum nem a szakmai igény hiányát jelezte, hanem a totális pártállami centralizáció 

közvetlen következménye volt. A bábjátszás egy ún. állami monopóliumként működött, de 

az 1989-es rendszerváltás radikális fordulatot hozott: a vizsgált három új intézmény létrejötte 

egy alapvető paradigmaváltást reprezentál: a decentralizációt. Sepsiszentgyörgy (1998), 

Temesvár (2001) és Szatmárnémeti (2003) példája azt igazolja, hogy a bábszínház már nem 

csupán egy pedagógiai segédeszköz, hanem a regionális identitás és a nyelvi megmaradás 

egyik legfontosabb bástyája lett. A decentralizáció időszakában a bábtagozatok és a 

befogadó kőszínházak viszonya alapvetően átalakult: a korábbi évtizedekre jellemző 

esztétikai gyámság helyét átvette egy modern, adminisztratív és infrastrukturális függőségi 

rendszer. Ez a helyzet egy sajátos paradoxont szült: a bábosok ugyan esztétikailag kiléptek 

a kőszínház árnyékából, de intézményileg annak tagozataiként jöttek létre. 

Sepsiszentgyörgy megjelenése a bábos térképen az évtizedekig tartó mesterséges 

dermedtség végét jelentette. Az infrastruktúrát a helyi kőszínház biztosította. Ezen a ponton 

érhető tetten a korábban elemzett kőszínházi gyámság modern változata. Míg az ötvenes 

években a kőszínház esztétikai kényszerpályát is jelentett, ez a gesztus 1998-ban már 

egyfajta infrastrukturális védőernyőt kínált. Azzal ugyanis, hogy a gazdasági és logisztikai 

terheket a nagyintézmény átvállalta, a formálódó bábos csapat mentesült a piaci túlélés 

azonnali kényszere alól, és minden energiáját a saját arculatának kialakítására fordíthatta. Ez 

a szimbiózis tehát – az adminisztratív függőség ellenére – esztétikai és kísérletezési 

szabadságot szült. A kezdeményezés szakmai irányítására Nagy Kopeczky Kálmánt kértek 

fel. Ő az az alkotó, aki az autodidakta nagy generáció szellemiségét ötvözte a rendszerváltás 

után elérhetővé vált nemzetközi metodikákkal.  

Temesváron a bábtagozat nem önálló entitásként, hanem a kőszínházi szervezetbe 

integrált hibrid egységként jött létre 2001-ben. A színház ugyan felvesz bábszínészeket, de 
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ők a mai napig nem alkotnak külön társulatot, hanem a nagy társulat tagjaivá válnak. Ez a 

megoldás fenntartja a kőszínházi dominanciát. A Bánság demográfiai viszonyai között a 

bábszínház funkciója felértékelődött: az anyanyelvi beolvadás elleni küzdelem fontos 

eszközévé vált. A gyermekszínházi keret itt nem infantilizációt, hanem a nyelvi alapozás 

bástyáját jelenti. A temesvári modell a professzionalizáció egy sajátos, köztes fázisát 

képviseli, ahol a szakmai fejlődés és az intézményi beágyazottság folyamatos feszültségben 

áll egymással. Míg Sepsiszentgyörgyön a tagozati lét esztétikai szuverenitást hozott, 

Temesváron a kőszínházi struktúrába való szerves beolvadás egyfajta láthatatlanságot is 

eredményezett. A temesvári példa tehát arra világít rá, hogy ez a hibrid létezés, bár gazdasági 

stabilitást ad, megnehezíti egy önálló, esztétikai műhely kialakulását. 

A szatmárnémeti bábszínház intézményesülésének története a kiszolgáltatottság és az 

alkotói szabadság paradoxonát hordozza: a hivatalos struktúrán kívül rekedtek, de éppen ez 

a kívülállás teremtette meg a teret a valódi, alulról szerveződő műhelymunka elindításához. 

A Brighella indulásánál Kovács Ildikó jelenléte a szakmai folytonosság hídját jelentette a 

nagy elődök és az új, útkereső generáció között. A társulat sorsa éveken át a politikai 

döntéshozók és a kőszínházi bürokrácia pillanatnyi prioritásaitól függött. Szatmárnémetiben 

a civil szféra (alapítvány) vált a professzionalizmus fenntartójává a válság idején, ami 

bizonyítja, hogy a közösségi igény ekkor már erősebb volt, mint a hivatalos 

intézményrendszer befogadókészsége. A 2003-as végleges intézményesülés nem kegy volt, 

hanem a Brighella által felmutatott szakmai eredmények és a közösségi nyomás 

kikényszerített sikere. Szatmárnémeti példája azt bizonyítja, hogy a professzionalizáció 

útján a kőszínházi integráció kétélű fegyver: megadja a szükséges stabilitást és jogi státuszt, 

de közben a bábos szakmát kiszolgáltatja az anyaintézmény gazdasági és politikai 

környezetének. Bár mindhárom esetben a kőszínházi gyámság modern formája biztosította 

a professzionális kereteket, az eredmények és a szakmai önállóság mértéke városonként 

eltérő képet mutat. A vizsgált időszak legfontosabb tanulsága az esztétikai szabadság és az 

infrastrukturális kiszolgáltatottság közötti feszültség. Sepsiszentgyörgy példája bizonyította, 

hogy a kőszínházi háttér jelenthet valódi támogatást is. Ezzel szemben Temesvár esete a 

beolvadás veszélyeire figyelmeztet, Szatmárnémeti története pedig a létbizonytalanság és a 

civil kezdeményezések összeérése. 

A rendszerváltás utáni időszak megváltoztatta a bábszínész szerepét is: a bábosoknak már 

menedzser-művésznek is kellett lenniük. A kőszínházaktól való függőség, legyen az 

esztétikai vagy adminisztratív, megmaradt alapélménynek. Ez a folyamat készítette elő a 
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terepet a professzionalizáció utolsó lépésének: a marosvásárhelyi egyetemi szintű 

bábszínészképzés elindításának. 

 

3.13. Az oktatás intézményesülése Marosvásárhelyen 

 

Erdélyben az intézményesült felsőfokú magyar nyelvű bábszínészképzés évtizedekig 

megoldatlan hiányosságnak számított. Megfelelő intézményi háttér és diploma hiányában a 

bábosok szakmai besorolása, presztízse és anyagi elismertsége rendre elmaradt a 

hagyományos kőszínházi színészekétől. A bábszínészképzés a Marosvásárhelyi Művészeti 

Egyetemen hosszú megoldáskeresés után indult el a magyar tagozaton 2003-ban. 

Mivel a romániai bábjátszás nagy alapító generációja a szigorú egyetemi akkreditációs 

szabályok miatt nem integrálódhatott teljes jogú, állandó oktatóként a rendszerbe, a 

vendégtanári struktúra mentőövként funkcionált: áthidalta a megszakadt mester-tanítvány 

láncolatot. Így az egyetemi képzés első évei egy sajátos, szerves átmenetet képeztek a 

hagyományos, színházi műhelyekben zajló zárt tapasztalatátadás és a modern, formalizált 

felsőoktatás között. Az egyetem vezetősége stratégiai döntést hozott az induláskor: az első, 

2003-ban felvett évfolyamba kizárólag olyan fiatalok kerültek, akik már évek óta aktívan 

dolgoztak a pályán. A cél az volt, hogy a diploma megszerzése után hivatalos státuszt 

kapjanak, és hosszú távon ők válhassanak a szakma gyakorlati oktatóivá Erdélyben. Az 

egyetemi képzés feladata tehát nem az volt, hogy a semmiből teremtsen bábosokat, hanem 

hogy a már létező, de nagyrészt ösztönös bábmozgatói praxist tudatos, a báb anyagiságát és 

a mozgató testtudatát értő bábszínészi minőséggé emelje. 

A színházak premier-orientált mókuskerekével ellentétben az egyetem a kísérletezésre 

szánt idő luxusát adta a hallgatóknak. A hallgatók itt nem egy betanulandó gyártósornak 

voltak a fogaskerekei, hanem a báb és az anyag alaptermészetét kutathatták, ezáltal az 

egyetemi tér egyfajta esztétikai menedékként is funkcionált. Azáltal, hogy a képzés nem a 

hagyományos, antropomorf, kész figurák mozgatásával indult, hanem a nyers, formálatlan 

anyag (szivacs, kendő) életre keltésével, a marosvásárhelyi iskola tudatosan lépett le a 

szocialista realizmus évtizedekig uralkodó útjáról. 

A kezdeti sikereket beárnyékolta a 2004-ben felvett második évfolyam összetétele. Ide 

már alig jelentkezett aktív, a báb műfaját tudatosan választó diák. A felvételizők túlnyomó 

többsége sosem látott még bábelőadást, eredetileg színésznek készült, és csupán B-tervként, 

biztonsági hálóként jelölte meg a bábszakot. Ez az attitűd tökéletes lenyomata volt annak az 

évtizedes presztízshiánynak, amelyet a romániai bábszínházak a prózai színházakkal 
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szemben elszenvedtek. Az egyetem legnagyobb kihívása épp az volt, hogy ezeket a 

kényszerpályás fiatalokat ráébressze: a bábszínház nem a prózai színészet csökkentett értékű 

pótcselekvése, hanem egy egyenrangú művészeti ág. A 2008-ban végzett évfolyam végül 

rácáfolt a kezdeti aggodalmakra. 

A bolognai rendszer bevezetésével a felsőoktatási ív is teljessé vált: a 2008/2009-es 

tanévtől elindult a bábművészeti mesterképzés (MA). A mesterképzés elindulása nem 

csupán adminisztratív lépcsőfok volt, hanem az a szellemi tér, amely megadta az esztétikai 

kísérletezés teljes, kőszínházi hagyományoktól mentes szabadságát. A saját, specifikus tér 

(Studio 2.1) birtoklása pedig az egyetemi struktúrán belüli teljes egyenjogúságot 

szimbolizálta. 

A 2003-ban induló képzés egyik legfontosabb stratégiai célkitűzése a szakmai utánpótlás 

és az oktatói bázis megteremtése volt. Ha megvizsgáljuk az oktatói kar későbbi összetételét, 

láthatjuk, hogy ez az intézményépítő stratégia beteljesedett. A Magyar Művészeti Karon 

folyó bábos képzést napjainkban Novák Ildikó, Máthé Rozália és Bonczidai Dezső irányítja. 

Különösen beszédes színháztörténeti összefüggés, hogy Novák Ildikó és Máthé Rozália 

mindketten a kilencvenes évek elején, Antal Pál igazgatósága alatt kerültek a 

marosvásárhelyi bábszínház kötelékébe. Bár Antal Pál fizikailag már nem vehetett részt az 

egyetemi oktatás kialakításában, az általa vezetett műhelyben szocializálódott alkotók lettek 

azok, akik a felsőoktatás keretei között ma is továbbviszik az ő szakmai szellemiségét. A 

marosvásárhelyi mester-tanítvány láncolat nemcsak intézményesült, hanem a legújabb 

alkotói generációkon keresztül napjainkban is megszakítás nélkül folytatódik. Míg az első 

évfolyam a pedagógiai folytonosságot biztosította, addig a 2004-ben indult második 

évfolyam a munkaerőpiaci és esztétikai integráció szempontjából hozott áttörést. Balázs 

Attila, a temesvári Csíky Gergely Állami Magyar Színház igazgatója a frissen kikerült 

csapatból öt főt egyben leszerződtetett a színház bábtagozatának megújítására. Ez a döntés 

a saját kutatói narratívámban nem más, mint a műhelyteremtés kísérlete. Tézisem szerint ez 

az aktus egy tudatos kísérlet volt arra, hogy a klasszikus kőszínházi függőségen belül 

létrehozzanak egy autonóm bábcsoportot. A Temesváron bemutatott első darabok, és 

különösen a Limonádé Joe formanyelve leképezi azt az irányt, amellyé a kőszínházon belüli 

tagozati lét formálódott. Mivel a bábosok a prózai színészekkel egyazon társulat – és 

ugyanazon intézményi hierarchia – tagjai lettek, a létrejövő produkcióknak is a műfaji 

határok elmosására kellett építeniük. 

Bár a zárt, egyetlen évfolyamra épülő lokális műhelyteremtés koncepciója Temesváron 

hosszú távon nem tudott gyökeret verni, ez a gyors szétszéledési folyamat egy tágabb 
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perspektívából nézve mégis a képzés sikerét igazolja: bizonyítja, hogy a marosvásárhelyi 

egyetemről kikerülő alkotók rövid időn belül a teljes erdélyi magyar kőszínházi hálózatban 

– Temesvártól Nagyváradon át egészen Székelyföldig – mobilis, keresett és integrálható 

szakemberekké váltak. 

 

3.14. Esettanulmány: Gavril Cadariu, Légzés, 2010 

 

2003-ban a bábművész képzés elindul, ami fontos lépés a romániai magyar 

bábszínészképzés történetében. A folyamat első akadályát az jelentette, hogy az erdélyi 

magyar bábjátszás fejlődésében meghatározó szerepet betöltő művészek nem rendelkeztek 

olyan végzettséggel, amely lehetővé tette volna számukra, hogy egyetemi oktatói funkciót 

töltsenek be. A képzés azért jöhetett létre, mert két rendező szakos hallgató, Gavril Cadariu 

és Barabás Olga vállalták a feladatot, és a végzettségük is lehetővé tette, hogy rájuk építsék 

a szakot. Gavril Cadariu tehát kulcsfigura a marosvásárhelyi bábszínész képzés elindításának 

folyamatában. 

1998-ban ő lett az Ariel Ifjúsági- és Gyermekszínház igazgatója. Igazgatósága alatt nem 

csak a repertoár bővült, hanem jelentősen nőtt a színházakkal, kulturális intézményekkel, 

civil szervezetekkel kötött együttműködések száma. Áprilisban került sor a Légzés 

bemutatójára az Ariel Ifjúsági- és Gyermekszínház és a Színházművészeti Egyetem közös 

produkciójaként, Gavril Cadariu rendezte az első éves, mesteris bábszínész szakosoknak.  

A Légzésben nincs szöveg, képek sorozatából áll az előadás és szándékosan visszautasítja 

a túlzott jelentés- és ingertermelést. Nem magyaráz, nem mesél el egyértelmű történetet, nem 

akar mindent elmondani. Képenként egyforma vagy nagyon hasonló tárgyakat láthatunk, de 

a hangsúly tulajdonképpen a legtöbb esetben nem azon van, mit jelentenek ezek a tárgyak, 

hanem azon, hogyan vannak megszervezve a ritmus, forma, ismétlés, időtartam, térbeli 

elrendezés által. Gyakran ugyanazokat a mozdulatokat, hangokat, képeket láthatjuk, ami 

nem szolgál újabb információkkal, hanem arra kényszeríti a nézőt, hogy elidőzzön 

ugyanazokon a már látott elemeken. A Légzés olyan nyitott formát kínál fel, amelyben a 

néző aktívan válogathat, fókuszálhat és maga hozhat létre jelentéses struktúrákat. 

Halmágyi Éva, az előadás egyik színészének elmondása szerint a rendező, Gavril Cadariu 

alapvetően olyan alkotói módszerrel dolgozott, amely nagy szabadságot adott a 

színészeknek: teret engedett annak, hogy a színészek saját ötleteikkel, megoldásaikkal 

járuljanak hozzá az előadás formálásához. Ez a hozzáállás különösen jól érvényesül a 

kísérleti, nonverbális előadások esetében, amelyek közelebb álltak a rendező alkotói 
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világához. A legnagyobb technikai és szervezési kihívásokat a próbafolyamat során az 

előadás damilrendszerének a működtetése jelentette. Kihasználták a damil sajátosságait, 

hogy műanyagból készül és megőrzi a feltekerés formáját, tehát ha letekerik az előadás 

során, az rugószerűen visszaugrik. Ezeket a damilokat a színpad takarásaiban súlyozták le, 

kis fapálcákra rögzítve. A mozgás szigorúan sávokra volt osztva, a rendszert Halmágyi egy 

több sávos autópályához hasonlította. Az előadásban a színészi munka elsődlegesen nem 

kifejező, hanem operatív jellegű volt. A színészek olyan komplex technikai rendszer aktív 

résztvevőiként működtek, amelyben a jelenlét alapfeltétele nem az érzelmi azonosulás vagy 

a karakterformálás, hanem a folyamatos koncentráció, testi tudatosság és precíz 

együttműködés. A paraván mögötti munka mindig kihívás, amikor több színész dolgozik 

egyszerre. Ebben az esetben az is nehezítette a színészek dolgát, hogy a paraván 

derékmagasságú volt, tehát térdelve kellett elvégezniük a szükséges mozgásokat. Az előadás 

sikeres működésének feltétele a színészi játék szempontjából a bizalom, valamint a pontos 

térbeli és időbeli tájékozódás. A Légzés képi világát egy díszlettervező szakon tanuló 

egyetemi hallgató, Lukácsy Ildikó tervezte, aki nem konkrét bábfigurákat hozott létre, 

hanem absztrakt, nonfiguratív elemeket. Ebben a megközelítésben a színpadi munka alapja 

a nonfiguratív elemek plasztikai minősége: a forma, az anyag, a súly, a textúra, a mozgás 

lehetőségei. 

Az előadás elemzéséhez kapaszkodót nyújtó tárgy a maszk, egészen konkrétan a semleges 

maszk. A semleges maszk nem szerepmaszk, azaz nem mutat karaktert, nem fejez ki 

érzelmeket és nem mesél történetet. Különlegessége az, hogy nem hozzáad, hanem elvesz, 

ugyanis eltünteti az arc egyéni mimikáját, ennek következtében a színész nem az arcával 

játszik, hanem a testével. A Légzés első jelenetében is a test lesz a kifejezés hordozója, ezáltal 

pedig minden mozdulat és tartás sokkal hangsúlyosabbá válik. A zene szerepét is érdemes 

hangsúlyozni, mert nem pusztán kísérő elem, hanem gyakran dramaturgiai, strukturáló 

szerepet vállal. Nemcsak aláfest, hanem kijelöli a mozgások hosszát, tagolja a jeleneteket, 

meghatározza a tempót. A Légzésben a mozgás a zenére van komponálva, ami elősegíti azt 

is, hogy a forma élőnek hasson, érzelmi ívet kapjon. 

A produkció számos elismerést kapott: 2010-ben a nagybányai Nemzetközi Atelier 

Fesztiválon rendezői díjat nyert, ugyanebben az évben a Marosvásárhelyi Művészeti 

Egyetem Stúdió Fesztiválján a legjobb ex‑quo előadás díját ítélték neki. 2011-ben részt 

vettek az oroszországi Szocsiban megrendezett KultProjekt programján. Ez a meghívás 

óriási elismerésnek számított a társulat életében. 2012-ben az előadás felújításra került új 
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szereposztással, ekkor már az Ariel társulata vitte színre és az eredeti szereposztásból csak 

Halmágyi Éva maradt. 

 

3.15. Kőszínházi integráció és műhelyteremtés (Udvarhely Bábműhely) 

 

A 2003-as szatmárnémeti tagozatalapítást követően az erdélyi magyar bábszínházak 

történetében lezárult a klasszikus intézmény- és tagozatépítés korszaka. A 2000-es évek 

után, az intézményesülési lendület megtorpanásával és a szűkülő anyagi forrásokkal egy új, 

intézményesülés utáni állapot jött létre, amelyben az önálló struktúraalapítás helyett egy új 

túlélési stratégia jelent meg: a bábművészet egy meglévő kőszínházba ágyazva, formális 

tagozat helyett egy rugalmasabb, de kiszolgáltatottabb műhelyként próbál teret nyerni. 

Ennek a poszt-intézményesülési korszaknak az egyedülálló kortárs műhelye a 

székelyudvarhelyi Tomcsa Sándor Színház bábos törekvése. A műhelyalapítás azt a 

társadalmi célt szolgálta, hogy a helyi gyerekközönség ne csupán alkalmi vendégjátékokkal 

találkozzon, hanem folyamatosan jelen lévő, saját közegében születő produkciók révén 

kapcsolódhasson be a színházi vérkeringésbe. 

A tevékenység 2019 tavaszán vette fel az Udvarhely Bábműhely nevet, amelynek 

vezetését Lukács Emőke bábszínész vállalta. Az ő színrelépése Udvarhelyen azt bizonyítja, 

hogy az egyetemen a szak indításakor lefektetett pedagógiai célok – vagyis a minden 

részfolyamathoz értő alkotói identitás kinevelése – a gyakorlatban hogyan válnak a 

műhelyteremtés motorjává. 

A műhely megnevezés pontosan tükrözi az intézményi státuszt: nem egy külön társulatról 

van szó, hanem egy kőszínházon belül működő belső alkotócsoportról. A különálló társulati 

lét hiánya infrastrukturális és gazdasági kényszerpályát jelent. Az udvarhelyi modell tehát 

egy olyan sajátos működési forma, ahol a művészeti vezetőnek sok esetben kulturális 

menedzserként is helyt kell állnia a munka fenntartása érdekében. Saját, állandó próba- és 

játszóhely hiányában a formáció egyfajta modern vándorszínházként is működik. Ez az 

időnként vándorszínészi lét egyenes következménye és igazolása lehet annak a 

marosvásárhelyi egyetemi szocializációnak, amelyben a hallgatóknak az önálló 

vizsgaelőadások során a mozgatástól a díszletépítésig mindent maguknak kellett 

megoldaniuk. 

Az Udvarhely Bábműhely működési elve emlékeztet a temesvári Csiky Gergely Állami 

Magyar Színház modelljére, hiszen mindkét esetben a kőszínházi gépezetbe integrált 

struktúráról van szó. Azonban az udvarhelyi példa még a temesvári helyzetnél is radikálisabb 
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strukturális kiszolgáltatottságot mutat. Míg a temesvári modell a több fős létszám révén 

képes volt fenntartani egyfajta belső szakmai diskurzust, Udvarhelyen a műhely státusz 

ténylegesen a legkisebb szervezeti egységet jelenti. Itt a szakmai tudás átörökítése nem egy 

tagozaton belüli kollektív fejlődés, hanem a műhelyvezető és a prózai színészek egy-egy 

próbafolyamatra korlátozódó közös munkájának eredménye. Míg a temesvári modell a 

személyi cserélődések ellenére is megtartotta a diplomás bábszínészeket, addig Udvarhelyen 

a műhely-lét fennmaradása folyamatos küzdelem a szakmai láthatatlanná válás ellen. 

Összegzésképpen megállapítható, hogy az Udvarhely Bábműhely esete az intézményépítési 

korszak lezárulása utáni erdélyi magyar bábszínháztörténet egy sajátos, de iránymutató 

hibrid állomása. Ez a műhely nem jöhetett volna létre az egyetemi szinten képzett, autonóm 

gondolkodásra nevelt bábszínész-generáció színrelépése nélkül. 

 

3.16. Összegzés 

 
Összegezve: a dolgozat az erdélyi magyar bábjátszás több mint hét évtizedes történetét egy 

folyamatos professzionalizációs ívként rajzolja meg. Az 1950-es évek nagy alkotói (Kovács, 

Fux, Antal) a kényszerű biztonságos fogságból és az ideológiai cenzúra árnyékából kilépve, 

a védett periféria viszonyai között rakták le a műfaj szakmai alapjait. A rendszerváltás utáni 

többközpontú szakmai kibontakozás, majd a 2003-as egyetemi képzés ezt a zárt, autodidakta 

tudást emelte az európai kortárs trendekkel szinkronban lévő akadémiai szintre. Napjainkra 

pedig – amint azt az Udvarhely Bábműhely hibrid kőszínházi modellje is bizonyítja – az 

erdélyi magyar bábművészet túlélésének és fejlődésének záloga már nem kizárólag az 

intézményi önállósodás, hanem a szakmai elhivatottságon és az akadémiai tudáson alapuló, 

a változó színházi struktúrákba rugalmasan integrálódó kísérletezés.  

A disszertáció lezárásaként megállapítható, hogy a többéves kutatómunka nem csupán a 

feltárt adatok szintjén hozott eredményt, hanem rávilágított a bábszínházi szakma 

tudományos és társadalmi megítélésének ellentmondásaira is. A műfaj sok esetben még ma 

is küzd a marginális pozícióból fakadó előítéletekkel, jóllehet az erdélyi bábtörténet 

esztétikai és formai gazdagsága ezt nem indokolja. Ezen diskurzus kiterjesztésének 

következő logikus lépése a kutatás térbeli és időbeli kibővítése. Elsőként indokolt Kovács 

Ildikó életművének és fókuszának kiterjesztése a magyarországi térre. Másrészt a kutatás 

jövőbeli továbbgondolása során is kiemelt szerepet kell kapniuk a szakmai seregszemléknek. 

A jövőbeli kutatások egyik hiánypótló célkitűzése a későbbi bábos találkozók szisztematikus 

feldolgozása lehet, amelynek fókuszában a jelenkort leginkább meghatározó nagyváradi Fux 
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Fesztivál vizsgálata állhat. Ezek a fesztivál-esettanulmányok együttesen biztosítanák, hogy 

a tudományos vizsgálódás ne csupán a lezárt múltat rögzítse, hanem rendkívül pontos és 

árnyalt látleletet adjon arról is, hol tart ma az erdélyi magyar bábjátszás. 
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