
szemlélô kifejezések kivirultak az
utóbbi hat-nyolc évben. Ekkor ter-
jedt el például a nem igazán mint a
nem helyettesítôje […]. A valahol is
ezek között jött” – írja 1990-ben (17.
old.). Az az érzésem, hogy ez így nem
igazán stimmel. Lehet, hogy a meta-
fora csak a 80-as években terjedt el,
de elterjedéséhez valahol az is kellett,
hogy korábban egy pompás filmben
egy pompás dalszöveg elôkészítse a
terepet. Az én nemzedékem már a
70-es évek elejétôl tudta, hogy a „va-
lahol” valahol nem csak (vagy több,
mint) helyhatározó. Egészen ponto-
san azóta, hogy Gazdag Gyula Sípoló
macskakô címû filmjében elhangzott
az a dal, melynek néhány sorára még
ma – három évtizeddel késôbb – is
emlékszem (és most emlékezetbôl
idézem): „szünet az érverésben, hu-
mor a gyászbeszédben: valahol ez va-
gyok én”.

Félô azonban, hogy akkor sem ju-
tunk sokkal elôbbre, ha nem kôke-
mény adottságnak, hanem képlé-
kenynek, alakíthatónak képzeljük a
nyelvet, hiszen távolról sem csak a
nyelv virtuóz mûvészei alkotnak újat,
és olykor mi is követünk olyasmit,
ami a legjobb indulattal sem nevez-
hetô „pompás metaforának”. Két-
ségkívül jobb arra gondolni, hogy
azért nekünk is van némi szerepünk,
nem muszáj mindent tudomásul
vennünk (és fôleg nem muszáj követ-
nünk), de a kérdést akkor sem
könnyû megválaszolni, ha most úgy
fogalmazódik meg, hogy mikor és
miért tekintjük az amúgy érthetô, de
a standard nyelvhasználattól eltérô
formákat olykor alkalmi anomáliának
vagy a személyre jellemzô modoros-
ságnak, máskor meg követendô újí-
tásnak. – Megválaszolni nem
könnyû, de ha így vetjük fel a kér-
dést, talán nem reménytelen, hogy
találunk fogódzót. Noha az ízlésünk
különbözik, és sok esetben a nyelvér-
zékünk sem egyformán mûködik,
mégis van valami, amiben egyetér-
tünk: a gyermeknyelv (néha gyönyö-
rû) alkotásait soha nem követjük.  

Pedig a gyermekek olykor csodála-
tos dolgokat mondanak, mi azonban
legfeljebb megmosolyogjuk, ám ak-
kor sem követjük ezeket az alkotáso-
kat, ha belátjuk, hogy akár így is le-
hetne mondani: mindig ragaszko-

dunk hozzá, hogy a gyermek köves-
sen bennünket, elôször tanulja meg,
mi a „helyes”. Odáig értem, miért
vagyunk a gyermekekkel szemben
ilyen kemények: igaz, hogy a nyelv
képlékeny, alakítható, de nem akár-
hogyan, mert minden rögzítve van
benne (még a nyelv alakításának –
sôt, a szabályalkotásnak – is vannak
szabályai, és ezeket is csak a nyelvbôl
lehet megtanulni). A gyermeknek
még Nádasdy Ádám is elôírja, ho-
gyan beszéljen: „csak dolgozz, öcs-
kös, állítgasd a paramétereidet!” –
mondja, amikor egy négyévesforma
kisfiútól azt hallja, hogy „neked is van
meleged?”. Még tanulnia kell a gye-
reknek, hiszen „besétált a csapdába
és az operátori (segédigei funkciójú)
van-t összemosta a posszesszív (bir-
toklást kifejezô) vannal. Ezek a sza-
bályok, melyek a jelentéstan és a
mondattan határterületén állnak, ne-
hezebben elsajátíthatók, gyakran
csak késôbb rögzülnek helyesen.”
(„A paraméteres gyerek”, 278–281.
old.) Egyetértek: kellô tapintattal ja-
vítani kell a gyereket, mert ha arra az
álláspontra helyezkedünk, hogy így is
értjük, amit mond (a kommunikáció
sikeres), soha nem tanulja meg a
nyelvet. Csak arra vagyok kíváncsi,
hol a korhatár? Hány éves kortól
döntünk úgy, hogy most már késô,
ha eddig nem sikerült elsajátítania,
hogyan kell helyesen mondani,
mondja, ahogy akarja, a lényeg az,
hogy megértsük. Ha egy felnôtt,
ivarérett újságírótól azt olvassuk,
hogy „az egy évvel ezelôtt nyugdíjba
vonultak”, miért nem mondjuk neki,
hogy „öreg, állítgasd még egy kicsit a
paramétereidet!”? 

Ezt persze nem komolyan kérdem:
tudom, hogy a paraméterek állítgatá-
sának van korhatára (és ha jól tu-
dom, az ivarérettség már túl van raj-
ta). Azt is megértettem Nádasdy
Ádám türelmes magyarázataiból és
tüneményes példáiból, hogy a sze-
mantika és a szintaxis határán álló
szabályok nehezen elsajátíthatók, és
sokszor csak késôbb rögzülnek helye-
sen. Vajon nem lehetséges-e, kérdem
kellô tisztelettel, hogy ezek a nehe-
zen elsajátítható szabályok néha
késôbb sem rögzülnek helyesen?
Nem a képességeket firtatom, hanem
hogy valamilyen (esetleg messze-

menôen tolerálandó) okból nem for-
dulhat-e elô olykor, hogy hiába van a
fejünk gyárilag egyformán beállítva,
valamelyik gyári beállítást valakinek
nem sikerül idôben az anyanyelvére
jellemzô értékekre átállítania? Ha
nem lehetséges, akkor ugrott az ér-
vem. De ha igen, akkor talán nem
annyira abszurd azt mondani valaki-
re, hogy „hibásan beszéli az anya-
nyelvét”, vagy „nem tud rendesen
magyarul”, mintha azt mondanánk,
„hogy a hal rosszul lélegzik, mert
nem jön föl levegôért” (lásd: „En-
gedjétek hozzám a bunkókat’”,
175–178. old.). És akkor talán az
sem minôsül nyelvi diktatúrának, ha
bizonyos szakmák mûvelôitôl ugyan-
olyan szintû nyelvi kompetenciát (és
ha szakmájukhoz hozzátartozik a
nyilvános beszéd is: ugyanolyan sike-
res performanciát) követelünk, mint
egy tíz-tizenegy éves gyermektôl.

Embertársainkkal szemben persze
ne legyünk ilyen barátságtalanok.
Egyetértek Nádasdy Ádámmal:
„Jobb eltûrni embertársaink másféle
vagy bosszantó nyelvi megnyilatko-
zásait, mint örökös szekírozással és
ítélkezéssel elijeszteni ôket a nyelv
szeretetétôl, a szavak mérlegelésétôl,
a maguk értékeit, társadalmi helyze-
tét, életkorát – esetleg efemer divat-
hóbortokat is – kifejezô nyelvhaszná-
latától” (az idézet a hátsó borítón ta-
lálható szövegbôl való). Okos és szép
gondolat. Megemelem elôtte a vas-
kalapomat.
■■■■■■■■■■■ ERDÉLYI ÁGNES

Kékesi Kun Árpád:
Thália 
árnyék(á)ban
Veszprémi Egyetemi Kiadó, Veszprém,
2000. Posztmodern – Dráma/Színház
– Elmélet.  206 old. á. n.

Peter Brook Az üres tér címû könyvé-
ben így írja le egyik gyakorlatát: „A
színész a terem egyik végében ül, a
fal felé fordulva, túloldalt ül egy má-
sik színész, aki az ô hátát nézi, de
nem mozdulhat. A második színész
feladata, hogy engedelmességre bírja
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az elsôt. Minthogy az elsô háttal ül, a
másodiknak nincs rá módja, hogy
közölje kívánságát, csak hangokat
használhat, szavakat nem. Ez lehe-
tetlennek tûnik, de megvalósítható.”
A gyakorlatot ebbôl a leírásból nehéz
rekonstruálni, hiszen a szavakba önt-
hetô kétely eleve halálra ítéli: hogyan
jöhetne létre kommunikáció közös
kód megléte nélkül? De a gyakorlat
mégiscsak mûködik. Persze csak ak-
kor, ha a két ember gondolatot,
struktúrát feledve egyszerûen csak
csinálja. Ilyenkor létrejön a megér-
tés, a strukturálatlan nyelven-kívüli-
ségbôl kialakul egy közös nyelv (ami
már eleve paradoxon). Az artikulá-
latlan hangokból elôször az „igen” és
a „nem”, majd az irányokra, tem-
pókra vonatkozó jelzések öltenek tes-
tet. Máskor nem történik semmi. A
két ember között csak üres tér, sza-
kadék van. Az üres teret ez a szava-
kon túli intenzív kapcsolat különböz-
teti meg egy üres tértôl.

És éppen e kapcsolatot – a színház
esszenciáját – lehetetlen megragadni,
hiszen utólag már csak a nyelv segít-
ségével próbálhatunk meg a közelébe
férkôzni. Kékesi Kun Árpád nem rin-
gat minket illúzióba. Könyvének elsô
pillantásra talán homályos címe is ezt
erôsíti, melyet a Herbert Blau ameri-
kai színházteoretikustól vett mottó is
aláhúz: „a színház elmélet, vagy an-
nak az árnyéka. (…) Már a látás ak-
tusában benne van az elmélet.”

A cím azt hangsúlyozza tehát,
hogy minden beszéd a színházról an-
nak csak szertefoszló árnyéka, hiszen
a színház a jelen(lét) mûvészete, te-
hát illúzió, hogy közvetlenül megra-
gadható lenne. Ebbôl következik,
hogy elengedhetetlen a nézô jelenlé-
tének tudatosítása, hiszen elôadás
nézô nélkül nincs, a nézô biztosítja
az elôadás fennmaradását, miután le-
ment a függöny. Különösen igaz ez a
posztmodern színházra, amely a
nézôi pozíciót és aktivitást olyannyira
hangsúlyozza, sôt túlhangsúlyozza,
hogy mintegy megfordítja a mûvészi
kommunikáció hagyományos mo-
delljét. Peter Brook gyakorlata jól
szemlélteti ezt az elbizonytalanodást,
hiszen lehetetlen szétválasztani ben-
ne adót és vevôt, irányítót és irányí-
tottat. Ugyanakkor érzékelteti egy
olyan színházi nyelv létrejöttét, ame-

lyet a színész és a nézô együttesen
hoz létre az elôadás során, és amely
természetszerûleg véget ér, ha véget
ér az elôadás, majd újrakezdôdik egy
következô színházi estén.

A befogadás, értelmezés, alkalma-
zás hármas feladatát nem úszhatja
meg tehát a nézô, a megértés során
fellépô aktív rákérdezés fázisa nem
iktatható ki. A semmibôl nem jön
létre semmi, csak üresség. Termé-
szetesen ez a hermeneutikai alaptézis
mindaddig közhely, amíg nem érez-
zük magunkra érvényesnek, és nem
vonjuk le belôle a ránk vonatkozó
konklúziót: Ha az üres tér csak üres
tér marad, és „Thália” távol marad,
az még nem jelenti feltétlenül azt,
hogy az elôadás a rossz. Ám a szín-
házban a „megelôzte a korát”, „a
meg nem értett zseni” címkéje
egyenlô a bukással, hiszen csak éppen
akkor és éppen ott tud hatni, a kortár-
si recepció egyszer s mindenkorra ki-
jelöli az elôadás helyét. Vagyis a nézô
nyitottsága, aktivitása elengedhetet-
len feltétele az elôadás létrejöttének,
a felelôsség közös.

A „veszprémi iskola” éppen a
nézô, a nézés szerepét, jelentôségét
látja máshogy, amikor elsôdleges cél-
ját a nézô szerepének tudatosításá-
ban jelöli meg. A szerzô mellett Ják-
falvi Magdolna és Kiss Gabriella, va-
lamint az általuk fémjelzett színház-
tudomány szak diákjai is olyan mód-
szert és megközelítést érvényesíte-
nek, mely elengedhetetlennek tartja
a színházról való beszéd elméleti ref-
lektáltságát, hiszen a mottó értelmé-
ben máshogy nem lehet a színházhoz
közelíteni, még akkor sem – vagy ép-
pen azért nem –, ha tudjuk, hogy
csak elméleti konstrukciót hozhatunk
létre, közvetlen megragadásra nincs
lehetôségünk. A három színháztudós
együtt szerepeltetését az teszi indo-
kolttá, hogy mindhárman a Bécsy
Tamás által Veszprémben létreho-
zott – Magyarországon eleddig
egyetlen – Színháztudományi Tan-
szék docensei. Részben ugyan eltérô
megközelítésmódjaik és elemzési
stratégiáik azonos elôfeltevéseken és
kérdésfelvetéseken alapulnak. Ezt
Kékesi Kun Árpád azon a mottói is
jól érzékeltetik, amelyeket a Színház
címû folyóiratban 1997-ben zajlott
kritikavitában választott: „Az ember

a dolgokban végsô soron csak azt ta-
lálja meg, amit ô maga tett bele; ezt
a megtalálást nevezik tudománynak.
[…]” (Friedrich Nietzsche) „[…] Az
elmélet csak a mi elménkben létezik,
ezen túl semmi realitása nincs [akár-
mit jelentsen is ez].” (Stephen W.
Hawking)

Elengedhetetlennek tûnik felidézni
a vita fôbb csomópontjait, annak el-
lenére, hogy így saját csapdámba
esem, hiszen ezzel az én írásom is
menthetetlenül e vita részévé válik,
és annak dialektikájából következôen
valamelyik pólushoz közelít. 

Hivatkozhatok persze arra, hogy a
könyv a Theatron könyvek sorozat
elsô darabja, melyet a Theatron szín-
háztudományi periodikához hasonló-
an a Theatron Társulás szerkeszt, ez
pedig a Veszprémi Egyetem Színház-
tudományi Tanszékének tanárait
foglalja magába. A már többször de-
finiálatlanul használt „veszprémi is-
kola” tehát olyan intézményi bázist
(is) takar, mely tudatosan valamivel
szemben határozza meg magát, aho-
gyan ez ki is derül a könyv hátsó lap-
ján megjelenô önmeghatározásból:
„A Theatron Társulás a legfiatalabb
magyarországi színháztudományi is-
kola. Tagjai többnyire olyan harmin-
cas éveik elején járó szakemberek,
akik több éves hazai és külföldi okta-
tói tapasztalattal és kutatói rutinnal
felvértezve a magyar és egyetemes
színházat történeti és elméleti elem-
zésekben láttatják. Befogadói maga-
tartásukat egyértelmûen jellemzi az a
hit, hogy a színház napi gyakorlatáról
leválaszthatatlan a róla folyó tudatos,
rendszerezô beszéd: az analízis szük-
ségessége. A Theatron Társulás az
élô színház megértési módozatait ku-
tatja, s a THEATRON KÖNYVEK
ezeket a kutatásokat-közelítéseket je-
lenteti meg sorozatba foglalva. A ta-
nulmányok különbözô színházi ko-
rok, különbözô színpadi technikák
problematikáján át a kortárs tudo-
mány legizgalmasabb kérdéseit teszik
fel – az olvasóval együtt.” (Kiemelés
tôlem – S. E.)

Érdekes összevetést kínálna – de
csupán körvonalazni áll módomban –
a színházkritika-vita összevetése azzal
a kritikavitával, amely a Jelenkor ha-
sábjain zajlott 1996 elején, és az
utóbbi hónapokban feltámadni lát-
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szik. Egyetértek Jákfalvi Magdol-
nával, hogy másfajta hatalmi struktú-
rában zajlott le az a vita, mégis ha-
sonló dilemmák fogalmazódtak meg
mû-kritika-elmélet viszonyáról (Ellen-
fény, 1998. 3. szám, 9. old.). Túl
azon, hogy érdemes elgondolkodni,
mi indokolja az idôbeli egybeesést, az
összevetést az is igazolhatja , hogy se-
gíthet feltárni azt a bonyolult vi-
szonyt, mely színház és irodalom,
színházelmélet és irodalomelmélet,
színháztörténet és drámatörténet kö-
zött feszül. A vitában ugyanis leegy-
szerûsítô módon vagy a színházi jel-
rendszerek egyenrangúságáról, vagy a
dráma prioritásáról beszélnek, holott
ez a probléma mind elméleti, mind
történeti szempontból sokkal sokré-
tûbb. Másrészt fontos hangsúlyozni,
hogy az irodalomkritika-vita fino-
mabban, személyeskedésektôl mente-
sen, magasabb szinten fogalmazza
meg kérdéseit, alakítja ki nézôpontját
és jelöli ki elméleti kereteit, vagyis si-
kerül valódi dialógust teremtenie. A
színházkritika-vitában ezzel szemben
a XIX. század irodalmi és színházi vi-
táinak hangulata kísért.

A kritikavita kiindulópontja tehát
1997 júliusa, amikor megjelenik a
Színházban Kékesi Kun Árpád ta-
nulmánya A reprezentáció játékai
címmel. A posztmodern színházi fo-
lyamatok definiálásával próbálkozó
írásban benne rejlik a vita lehetôsé-
ge, hiszen kitér a színházkritika fel-
adatára és szerepére az általa „az új
teátralitás” fogalmával jelölt elôadá-
sok esetében, melyek újfajta befo-
gadói szemléletet hívnak elô és kí-
vánnak meg. A szeptemberi szám ve-
zércikkében (Az új teátralitás és a kri-
tika) a fôszerkesztô, Koltai Tamás
válaszolt. Elsôsorban a tudományos-
ság helyét és szerepét kérdôjelezi
meg, szinte szabadkozik amiatt, hogy
a tanulmánynak helyet adott, de
ugyanakkor elismeri, hogy jó írás,
mintegy ezzel indokolja annak meg-
jelentetését. Hangsúlyozza, hogy
nem zárkózik el a párbeszéd elôl,
helyet biztosít neki a lapban. És nem
is hiába, hiszen a decemberi szám-
ban megjelenik Kékesi Kun Árpád
válasza: A theoretikusnak állapotja.
Válasz (nem csak) Koltai Tamásnak.
Ebben ô is megállapítja a szembenál-
lás tényét, amely elsôsorban a kétféle

kritikai beszédmódban testesül meg:
eszerint a – Magyarországon épp
csak megszületett – színháztudo-
mány felôl közelítô értelmezôk, akik
az elméletben gyökerezô, új „színhá-
zi szótár” létrehozását sürgetik, áll-
nak szemben azokkal a kritikusokkal,
akiknek értékelése mögött „a szub-
jektum személyes hitele” áll (Koltai
Tamás: Az új teátralitás és a kritika.
Színház, 1997. 9. szám).

Ezen a ponton érdemes felhívni a
figyelmet arra, hogy általában véve –
jelen esetben pedig hangsúlyozottan
is – a vitákban megszólalók mozgató-
ja egy (ön)legitimációs törekvés,
melynek sikerességét épp a vita léte
veszélyezteti. Talán ezzel magyaráz-
ható, hogy innentôl kezdve más szín-
házkritikai lapokban is megnô a vitá-
val kapcsolatban állást foglalók szá-
ma. A Színházban az újabb „felvo-
nást” a POM, az 1998. márciusi
posztmodern szám jelenti, melyben
több elméleti szöveg (Pavis, Fuchs)
mellett megjelenik egy posztmodern
szótár is, hiszen, ahogyan azt  Jákfal-
vi Magdolna a bevezetôben is hang-
súlyozza, a színházelmélet új nyelvet
sürget és teremt. Ugyanebben a
számban újabb hozzászólások olvas-
hatók a rendezô Bagossy Lászlótól
(A reprezentáció komolykodásai), aki
bírálja Kékesi Kun Árpádot „teoreti-
kus fixáltságáért”, elméletének zárt-
ságáért és túlzott magabiztosságáért;
Imre Vé Zoltán (Elmélet és gyakorlat
– hozzászólás egy vitához) pedig a te-
oretikusok oldaláról árnyalja a prob-
lémát, figyelmeztetve arra, hogy ez a
fajta elmélet–gyakorlat szembenállás
nem magyar jellegzetesség.

A POM-mal egyidôben jelenik
meg egy beszélgetés az Ellenfényben
Kritikai párbeszéd? címmel. A részt-
vevôk: Koltai Tamás, Sándor L. Ist-
ván és Zala Szilárd kritikusok – ôk
többnyire a nem tudományos állás-
pontot képviselik; Bagossy László,
Telihay Péter, Zsótér Sándor ren-
dezôk, akik megfogalmazzák a kriti-
kához való viszonyukat és vele szem-
beni elvárásaikat; valamint Jákfalvi
Magdolna – aki egyedül képviseli a
teoretikusok álláspontját. Érdemes
felfigyelni arra a tényre – ami megint
csak fontos különbség a színház- és
az irodalomkritika között –, hogy az
alkotók véleménye, álláspontja

mennyire meghatározó a vitában.
Jákfalvi Magdolna azon kijelentése,
hogy „A rendezô is szerzô: ha elké-
szült a mûve, attól a pillanattól kezd-
ve ô maga »halott«”, ma már közhely
az irodalomban, a színházi vitában
azonban visszhangtalan marad. Ezen
a ponton talán sikerülhet megfogal-
maznunk a kritikus munkájáról val-
lott nézetek különbségét. Jákfalvi
Magdolnának az a véleménye, hogy
a színházi praxis, a kritika és a szín-
háztudomány három, egymással
semmiféle kapcsolatban nem lévô te-
rület, ezzel szemben Koltai Tamás és
Sándor L. István csupán elmélet és
kritika szétválasztását hangsúlyozza,
de kiemeli a napi kritika és az alko-
tók közti párbeszéd jelentôségét. Míg
tehát a „kritikusi szakma” magát a
színházi szakmán belül, az alkotási
folyamat részeként helyezi el, addig a
„veszprémi iskola” névvel fémjelzett
színházelmélet alkotói feladatának a
színházról való írást, az elôadás értel-
mezésének nyelvi megragadását tart-
ja. A beszélgetés címében is meg-
kérdôjelezett párbeszéd lehetôsége
ezen a ponton tehát egyre utópiszti-
kusabbnak tûnik, amit jól jelez a vé-
lemények zártsága és a kimozdítha-
tatlan pozíciók ténye. Ennek kialaku-
lásáért felelôsség terheli a színházi
szakma zárt, informális csatornáit is. 

Talán ezzel indokolható, hogy a vi-
ta utolsó – de nem záró – akkordjá-
nak helyszíne immár Veszprém, a
zsurnalisztikát és „kötetlen beszélge-
tést” pedig felváltja a tudományos
konferencia. Ez a változás így két kul-
turális intézménytípus összecsapását
is jelenti: az egyetemek állnak itt
szemben a folyóiratokkal, az újság-
írással, a tömegkommunikációval,
vagyis az inkább elméleti, tudomá-
nyos képzést hangsúlyozó intézmé-
nyek a gyakorlati tudást és tapasztala-
tot hangsúlyozó intézményekkel. Az
1999 májusában a Veszprémi Egye-
tem Színháztudományi Tanszéke és
az MTA Színház- és Filmtudományi
Intézete által szervezett fórumon el-
hangzottak közül négy elôadás
késôbb megjelenik a Theatron 1999.
nyári–ôszi számában. A szerzôk fele-
fele arányban kritikusok (Nánay Ist-
ván, ekkoriban a Színház fôszer-
kesztô-helyettese, Szûcs Katalin, a
Criticai Lapok fôszerkesztôje) és szín-
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házteoretikusok (Kékesi Kun Árpád
és Jákfalvi Magdolna), elôadásaik 
a színházkritika-vita tanulságainak
összegzésére vállalkoznak.

Abban mindenesetre mindkét fél
egyetért, hogy a kritikaírók szakmai
bizonytalansága abból adódik, hogy
bizonyos jelenségeket a meglévô
módszerekkel nem sikerül leírni. A
színházban – elsôsorban az új ren-
dezôi látásmódok feltûnésével – lezaj-
ló törvényszerû nemzedékváltással
párhuzamosan ugyanis nem jelent-
keztek olyan fiatal kritikusegyénisé-
gek, akik az 1990 után öntudatra éb-
redô nemzedéket képviselhetnék, és
elemezhetnék azokat az új színházi
jelenségeket, melyeket Kékesi Kun
Árpád igen óvatosan bár, de poszt-
modernként definiál. Talán épp a
„veszprémi iskola” Színháztudomány
Tanszéke nevel majd olyan szakem-
bereket, akiknek nem okoz gondot
sem a színházi elôadások értelmezé-
se/értékelése, sem az elméleti termi-
nológiával átitatott tudományos nyelv
értése és használata. Nem véletlenül
hangsúlyozza tehát az iskola a fiatal-
ságát, hazai és külföldi tudományos
tapasztalatát, a kurrens (színház)el-
méletekben való jártasságát.

Nézzük meg most kicsit részlete-
sebben a vita három központi ele-
mét: elmélet és kritika viszonyát, a
kritika nyelvének természetét és az
értékelés feladatát. A három problé-
ma valójában nehezen választható el
egymástól, hiszen az elmélettel szem-
beni fenntartások három eltérô, de
szorosan összefüggô aspektusát érin-
tik. Pavis nyomán Kékesi Kun Ár-
pád a elôadásában a többségi elmélet
(kritikusi „szakma”) és a kisebbségi
elmélet („veszprémi iskola”) harcá-
ban látja a vita dialektikáját: „A
többségi elmélet az elméletnélküliség
elmélete, vagyis azé a meggyôzôdésé,
hogy a színházi gyakorlatról alkotott
elképzeléshez nincs szükség globális
reflexióra, és csak a minden a priori
feltevést nélkülözô intuitív értékelés
nélkülözhetetlen az elôadás megérté-
séhez és élvezetéhez. Az elméletnél-
küliség elmélete annyiból többségi,
hogy látszólagos közmegegyezésen
alapul, gyakran a kritikusoktól támo-
gatva, és szerinte az elôadás minden
elôkészület, rendezett elemzô techni-
ka és explicit metanyelv nélküli,

azonnal fogyasztható árucikk.” A
„veszprémi iskola” öndefiníciója vi-
szont az uralkodó irányt is saját pozí-
ciójára való rákérdezésre készteti. A
„szakma”, az „uralkodó irány” kife-
jezések használata nem véletlen.
Akár váltásról, akár egy születô tudo-
mány elveinek és módszereinek kör-
vonalazásáról beszélünk, nem hagy-
hatjuk figyelmen kívül az elsôsorban
az irodalomtudományban napjaink-
ban is zajló fordulatok hatását a szín-
háztudományra. Érdekes persze az
egymás mellett élô elméletek viszo-
nya: míg az elôbbiben a recepcióesz-
tétika és a dekonstrukció lényegében
kiszorította a strukturalizmust, addig
az utóbbiban a színházszemioti-
ka/szemiológia önmegújító törekvései
párhuzamosan hatnak a posztstruk-
turalista elméletekkel.

Koltai Tamás szerint azonban „A
tudományossággal az a fô gond,
hogy nincsen értéktudata.” (Koltai
Tamás: Az új teatralitás és a kritika.
Színház, 1997. 9. szám). Márpedig
a kritika feladata elsôsorban az, hogy
megmondja egy elôadásról, jó-e vagy
rossz, és döntését indokolja meg. Le-
het persze vitatkozni azon, hogy erre
elsôsorban a nézô/olvasó vagy a szak-
ma kötelezi-e, mert nyilván teljesen
más szempontok szerint kell mérle-
gelnie az egyik és a másik esetben.
Ezzel függ össze az is, hogy milyen
kifejtett vagy kifejtetlen esztétikai,
netalán egyéb elvek alapján ítél.
Akárhogy is, tisztában kell lennünk
ezekkel az alapelvekkel.

Ennek a reflektáltságnak a fontos-
ságát hangsúlyozza Kékesi Kun Ár-
pád is, és neki is van értékpreferenci-
ája. Igaz, hogy még a látszatát is ke-
rüli az értékítéletnek, a szelekció fel-
adatát mégsem kerülheti el. Ezt a
szelekciót az elmélet problémafelve-
tései irányítják. A kánonnak – mely
sosem független azon elméleti para-
digmától, mely élteti – már csak
ilyen a természete. Míg a színházi fo-
lyóiratok egy része kínosan ügyel ar-
ra, hogy minden elôadásról írjon, ad-
dig a veszprémi iskola „a kevesebb
több” elve alapján egy-egy érzékletes
példán demonstrálja bizonyos szín-
házi jelenségek természetét, ahogyan
az jól látszik a könyv elsô és harma-
dik fejezetében, de a szerzô más írá-
saiban is. Elsôsorban olyan szövege-

ket, elôadásokat választ, amelyekben
fellelhetôek a posztmodernre jel-
lemzô színházi jelenségek, vagyis ká-
nont képez. Ez a gyakorlat, minda-
mellett, hogy éppen a tudományos
igényû elemzés elengedhetetlen felté-
tele, azért különösen veszélyes, mert
az újrakanonizálásra, amire az iroda-
lomból számtalan példát hozhatunk,
a színház esetében egyszerûen nincs
lehetôség, hiszen egy elôadás utólag
már nem rekonstruálható. Vagyis ha
a Thália árnyék(á)ban nem üres tér-
ben mozog (amit némileg meg-
kérdôjelez az, hogy tudomásom sze-
rint ez az elsô recenzió róla), akkor
kanonizálja a színházi elôadásoknak
azt a körét, amelyekrôl ír, szemben
azokkal, amelyekrôl nem. Ahogyan
P. Müller Péter, a könyv egyik lekto-
ra hangsúlyozza a hátsó borítón: „A
dolgozat tehát egyfelôl megismertet a
diszciplína mai, up to date állapotá-
val, másfelôl alkotó módon alkal-
mazza azt az elmúlt évtizedek drámai
és színházi jelenségeinek a posztmo-
dernhez kapcsolható körére.” Kér-
dés, hogy ez esetben hogyan értel-
mezhetô a kánon fogalma, hiszen
nincs egy bármikor elôhívható kor-
pusz a birtokunkban. A kanonizációs
tendenciákat másodlagos források
hagyományozzák át, melyek között
központi jelentôségûek a színházról
szóló írások (kritikák, elemzések, ta-
nulmányok). Amirôl nem írnak, az
nincs, nem lesz része a kulturális em-
lékezetnek. Egy elôadás értékét és
sorsát tehát nem az határozza meg,
hogy mit írnak róla, hanem hogy ír-
nak-e róla egyáltalán. Jó példa lehet
az új kritika kánonalkotó tevékenysé-
gére Zsótér Sándor – az a rendezô,
akinek a „veszprémi iskola” nagy fi-
gyelmet szentel – kritikai megítélése:
a kritikavita után megsûrûsödnek a
róla szóló kritikák számban és terje-
delemben, a fesztiválok állandó sze-
replôjévé válik, sôt többször részesül
kritikusi díjban is. Ha az új kritika
módszerei és nyelve – bár bizonyos
terminológiai átvételre azért akad
példa – egyelôre nem érezteti is hatá-
sát a napi kritikában, a posztmodern
paradigmatikus színházi alkotóiról
kialakulni látszik a konszenzus (vagy
annak látszata).

Címében, mottójában és alcímei-
ben határozottan körvonalazza a
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szerzô a célját: olyan színházi és drá-
mai jelenségeket vizsgál, amelyeken
keresztül megragadhatók a posztmo-
dern színház és dráma tendenciái, és
szándékoltan nem foglalkozik egyéb-
bel. Kiragad egy-egy külföldi alkotót,
társulatot, elôadást, szöveget, hogy
példáján érzékeltesse többek között a
reprezentáció, a nyelvhasználat, a vi-
lágérzékelés és az önazonosság prob-
lémáira rávilágító posztmodern szín-
házi törekvéseket.

Kékesi Kun Árpád második köny-
ve is együtt érzékeli a drámai és szín-
házi folyamatokat, szétválaszthatat-
lanságukat hangsúlyozza, és össze
függéseiket elméletileg igyekszik
megalapozni. Voltaképpen tehát
színház, dráma és elmélet egyenran-
gúságáról és együttmozgásáról van
szó: „A kilencvenes évek egyik látvá-
nyos jelensége, hogy a posztstruktu-
ralista elméleti törekvések (Barthes,
Derrida, Kristeva, Jauss, de Man
stb. bizonyos írásainak) hatására egy-
re jobban átformálódik a színházi
diskurzus. Ez azonban azoknak az
elsô fejezetben vázolt jelenségeknek a
következménye, amelyek a megszo-
kottól (a logocentrizmustól) eltérô
látásmódot igényelnek, és így a drá-
mára és a színházra vonatkozó szá-
mos elgondolás megingatását stimu-
lálják. Tôlük korántsem független
módon olyan dramatikus szövegek is
létrejöttek, amelyek olvasatai számos
ponton találkozhatnak a posztmo-
dernizmust érintô diskurzus, illetve a
posztstrukturalista elmélet bizonyos
nézeteivel.” (98. old.) Ezt a hármas-
ságot erôsíti a könyv világos szerke-
zete, külön fejezetet szentelve a
posztmodern drámának és posztmo-
dern színháznak, melyek közé egy
drámaelméleti fejezet került.

A könyv nem épít tehát semmilyen
elôfeltevésre, már meglévô és
könnyen alkalmazható színházi fogal-
makra, konvenciókra. Még az elsô fe-
jezet végén is csak óvatosan vonja le a
szerzô a konklúziót: „ha a színházzal
kapcsolatban egyáltalán jogosult a
»posztmodern« jelzô használata, ak-
kor az a Hiány vagy a performansz-
színház(a)ként aposztrofált jelenségek
esetében lehetséges.” (61. old.) 

Elsô könyvéhez képest (Tükörképek
lázadása. JAK–Kijárat Kiadó, Bp.,
1998), melyre sokkal asszociatívabb

szerkezet, széttartóbb, ugyanakkor
bátrabb kérdésfeltevés volt jellemzô,
ezt a könyvet pontosság, világosság,
óvatosság jellemzi. Ez a fegyelme-
zettség talán annak tulajdonítható,
hogy a könyv alapja a szerzô disszer-
tációja. De részben következménye
lehet azoknak a vitáknak is, amelyek-
be a szerzô és így közvetve a veszpré-
mi iskola keveredett a színházi szak-
mával. A posztmodern színházi fo-
lyamatok bemutatásából  szinte telje-
sen hiányoznak a magyar példák,
amelyekre az elsô könyv még nagy
hangsúlyt fektetetett. Ennek a követ-
kezménye, hogy a szerzô jószerivel
egyetlen, a könyvben szereplô szín-
házi élményt sem oszthat meg az ol-
vasóval, amiért csak részben kárpótol
a példának hozott elôadások egy-egy
részletének érzékletes megragadása.
A precízen leírt folyamatoknak a ha-
zai kortárs színházi jelenségekkel va-
ló összevetése tehát olyan üres hely,
amelynek kitöltése az olvasó felada-
ta. Vagyis a könyv elsô fejezete be-
mutatja és összegzi a külföldi szak-
irodalmat, így elsôsorban bibliográfi-
aként alkalmazható.

A világosan meghatározott cél
eszerint a rokon folyamatok kimuta-
tása a performansz-színházi jelensé-
gek, a posztstrukturalista elméletek
és bizonyos kortárs dramatikus szö-
vegek között. A szerzô ugyanakkor
tartózkodik attól, hogy bármiféle
korszak vagy paradigma kijelölésével
egyesítse és definiálja ezeket a folya-
matokat, vagyis ódzkodik az olyan
markáns kijelentésektôl, melyek vitát
provokálhatnának. Ez a nyelvi és
szerkezeti klasszicizálódás elôsegíti a
szöveg lekerekített és zárt
struktúrájának érvényesülését.

Míg az elsô és a harmadik fejezet
részben ismétli, bár rendszerezi és
sokkal több példával, sôt ellenpél-
dákkal teszi szemléletessé a Tükörké-
pek lázadása címû kötetben ismerte-
tett posztmodern jelenségeket a szín-
házban és a drámában, addig a má-
sodik fejezet elôször fogalmazza meg
Magyarországon egy posztstruktura-
lista drámaelmélet körvonalait. És
bár igaz az, hogy ez a „használat vál-
tozatos módjaiból” (10. old.) kinövô
drámapoétika gyakorlati indíttatású,
korántsem tagadja, sôt éppen a hasz-
nálatból teremti meg új „drámadefi-

nícióját”: „a szöveg önmagában nem
létezik, csak a használat variációiban,
a különféle értelmezôi aktivitások so-
rán. Ez viszont azt is jelenti, hogy
többnyire azokat a szövegeket tekint-
jük a dramatikus hagyomány részé-
nek, amelyeket folyamatosan hasz-
nálnak.” (197. old.) Vagyis a szerzô
által vizsgált legfontosabb XX. száza-
di drámaelméletek (Lukács György,
Peter Szondi, Bécsy Tamás) éppen
azért vannak kudarcra ítélve, mert a
színházat és a drámát megpróbálják
egyrészt egymástól, másrészt törté-
neti kontextusuktól függetleníteni,
ám így menthetetlenül egy bizonyos
dráma/színháztörténeti korszak tör-
vényszerûségeit vetítik rá a többire.

Elsô ránézésre Kékesi Kun Árpád
drámadefiníciója annyira tág, hogy a
definiálatlanság veszélyét hordozza:
„Az tekinthetô drámának, ami szín-
padra vihetô, vagyis dramatikus szö-
vegként használható.” (94. old.) Va-
lójában az interpretációs hagyomány
dönti el egy szöveg drámaként való
definiálhatóságát: amennyiben nyi-
tott a színházban/színházként való
mûködésre, bekerül a dramatikus ká-
nonba. Adott esetben mindegy, hogy
egy rendezô színpadi értelmezése
vagy egy teoretikus elôadás-elemzése
próbálja-e meg élôvé tenni a szöve-
get: ha létrejön egy elôadás vagy vir-
tuális elôadás – amelyet az instrukci-
ók és más, a szövegben kódolt jelek
generálnak –, akkor drámával van
dolgunk. „A szöveg önmagában nem
létezik, csak a használat variációiban,
a különféle értelmezôi aktivitások so-
rában.” (97. old.) Úgy látszik, hogy
dráma és dramatikus szöveg itt szi-
nonimaként értelmezhetô, de a
szerzô elôszeretettel használja az
utóbbi kifejezést; az elôbbi ugyanis
kulturálisan terhelt fogalom és iro-
dalmi mûnem is egyben, amelynek
használata irodalom és színház
összefonódottságát erôsítené, holott
a cél éppen a színház sajátos, min-
den más mûvészeti ágtól eltérô lét-
módjának hangsúlyozása. A dramati-
kus szöveg csupán egyik, semmiképp
sem fölérendelt eleme a színházi jel-
rendszernek, egyenrangú a vizuális
és akusztikus jelekkel.

A harmadik fejezet olyan drámai
szövegeket elemez, amelyek egy ré-
sze régóta a dramatikus hagyomány-
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hoz tartozik, még akkor is, ha értel-
mezésük újra és újra vitákat gerjeszt.
A tizenkét, történeti sorba állított
elemzés olyan folyamatot rajzol ki,
amelyben az elsô négy meghatározó
modern alkotás, bizonyos elemeiben
már  a posztmodern poétika felé mu-
tat (Samuel Beckett: A játszma vége,
Eugène Ionesco: A székek, Luigi Pi-
randello: Hat szereplô szerzôt keres,
Antonin Artaud: A vérsugár). Ezeken
a (negatív) példákon keresztül sike-
rül érzékletesen megragadni a mo-
dern és a posztmodern közti szemlé-
letbeli különbséget. Jean Genet (Az
erkély), Tom Stoppard (Rosencrantz
és Guildenstern halott), Peter Weiss
(Marat/Sade), Peter Handke (Kas-
par), Nádas Péter (Temetés), Márton
László (Lepkék a kalapon), Heiner
Müller (Hamletgép) és Botho Strauss
(Az idô és a szoba) mûveinek elemzé-
se során elsôsorban a nyelvhasználat,
a reprezentáció, a világhoz való vi-
szony módjainak és a jellem felfogá-
sának lehetôségeit vizsgálva igyekszik
feltárni azokat a vonásokat, amelyek
összefüggésbe hozhatók a világ érzé-
kelésének és megragadhatóságának
mai perspektíváival. Tehát olyan szö-
vegeket választ, amelyek egy része
már megkérdôjelezhetetlenül része a
XX. századi dramatikus kánonnak –
igyekszik a magyar szövegeket is be-
lehelyezni a posztmodern európai
hagyományába –, vagyis nem a szö-
vegek, hanem értelmezhetôségük re-
kanonizációjáról van szó. Az elmé-
letbôl kiinduló kérdésfeltevés tehát a
szövegek rokon vonásaira, hasonló
problémarendszerére mutat rá. Né-
hol kicsit leegyszerûsítôen céltudato-
sak ezek az elemzések, ám az is igaz,
hogy minden értelmezés szükségkép-
pen félreértelmezés, vagyis egy bizo-
nyos szempontú értelmezés.

Szeretném remélni, hogy ezzel a
recenzióval talán sikerült hozzájárul-
nom a szöveg kimozdításához abból
az üres térbôl, melybe a színházkriti-
kusi és színháztudományi szakma
merev szétválasztása révén került. A
folyamatos beszéd, a dialógus remé-
nye hozzásegít a megértéshez, meg-
mozdítja, cselekvésre bírja a háttal
ülô színészt. Létrejöhet a ráismerés,
a megvilágosodás, mely természete-
sen sosem egyenlô a megértéssel, a
végsô megragadással. Csupán pilla-

natokra érezhetem, hogy sikerült
megragadnom és közel vonnom ma-
gamhoz a másikat, máris kicsúszik a
kezembôl. Hiszen a Másik – akár egy
elôadásról, egy tanulmányról vagy
egy szóbeli megnyilatkozásról legyen
szó – mindig más nyelvet beszél,
mint az Én … Ám a dialógus le-
hetôsége mindig azzal kecsegtet,
hogy ez a két nyelv majd kevésbé kü-
lönbözik egymástól akkor, amikor
egy idôre (vagy mindörökre) búcsút
vesz egymástól.

„A teória elutasítása paradox mó-
don nem elôfeltevés-mentességet je-
lent, hanem annak a teóriának az el-
fogadását, amelyet örököltünk, és
amely reflektálatlan módon irányítja
az érzékelésünket és az értelmezésün-
ket.” (190. old.) Ha „a színház elmé-
let, vagy annak az árnyéka” – elvégre
a két szó gyökere ugyanaz a görög ige
–, akkor ez fordítva is áll: Thália ár-
nyék(á)ban (lenni) maga az elmélet
(létrehozása, kidolgozása, írása).
■■■■■■■■■■ SOMORJAI ESZTER
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Léderer Pál kötete – talán a „rögesz-
me” kifejezés költôi túlzását leszá-
mítva – pontosan arról szól, amit a
cím szavai ígérnek: nevezetesen ar-
ról, hogy kik azok a szociológusok,
mit akarnak, milyen eszközökkel kí-
vánják azt elérni, s végül, de nem
utolsósorban, miért érzi úgy napja-
inkban jelentôs részük (többségük?),
hogy mesterségük válságban van. 

A válaszért, mint azt szerzônk is
gyakran megteszi, elôször is vissza
kell mennünk az idôben. A szocioló-
gia a XIX. században azzal az ambí-
cióval jött létre, hogy a társadalom
tudománya legyen, s eszközeiben,
megbízhatóságában, tekintélyében az

akkor már virágzó természettudomá-
nyok méltó párjává váljék. A
XIX–XX. század fordulóján alapítot-
ták az elsô egyetemi tanszékeket,
máig inspiráló klasszikusok kezdték
el mûködésüket, érdeklôdést keltve a
szûkebb értelemben vett szakmán kí-
vül is. Az aranykor egyértelmûen a
XX. század középsô harmada volt,
amikor robbanásszerûen kiterjedt a
szociológiát mûvelôk és tanulók, a
kutatások, az intézmények, a publi-
kációk száma, s ráadásul ekkor állt ez
a hagyományosan megosztott és sok-
színû tudomány a legközelebb ah-
hoz, hogy egységes, kidolgozott
módszertant alakítson ki. Ezt kö-
vetôen azonban mind többen cikkez-
tek a szociológia válságáról, leg-
alábbis Nyugaton. Magyarországon
ugyanis a szociológia a hetve-
nes–nyolcvanas években kiváltságos
helyzetben volt, s ezért nem érzékelt
válságot. A hivatalos ideológiával
szemben egyfajta „ellendiskurzus”
szerepét töltötte be, s így az értelmi-
ségi „közbeszéd” egyik meghatározó
formálójává vált, miközben „a hata-
lom” is úgy érez(het)te, hogy szüksé-
ge lehet azokra az ismeretekre és esz-
közökre, amelyeket a szociológia
nyújt. A rendszerváltással azonban
ez a szerep nagyon gyorsan meg-
szûnt, s a kilencvenes évek magyar
szociológiájában is teret nyert a vál-
sághangulat.

Egy tudomány válságának egyrészt
lehet intellektuális-szakmai oldala.
Mint Thomas Kuhn klasszikus mû-
vében (A tudományos forradalmak
szerkezete. Gondolat, Bp., 1984) leír-
ta: míg a „normál tudomány” mû-
velôi meg vannak gyôzôdve arról,
hogy tudják, milyen a világ, s csak ki-
sebb-nagyobb rejtélyek megfejtésére
törekednek, addig a válságban lévô
tudomány mûvelôi számára a világot
összetartó, korábban érvényesnek
hitt szabályok kérdôjelezôdnek meg.
Elbizonytalanodnak az ôket foglal-
koztató problémák, az általuk hasz-
nált fogalmak és módszerek, az álta-
luk találni vélt megoldások adekvát
voltában. Másrészt egy tudomány
válságát jelezheti az is, ha mû-
velôinek egzisztenciális helyzete, pá-
lyája, kilátásai bizonytalanná válnak.
Szerzônk megfogalmazásában: „»Mi-
re szolgál a szociológia? Mi végre ta-
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