
bárhogy – s ezért nincs is értelme ar-
ról beszélni, hogy valami „kívülrôl”
érkezne a világba, a nyelvbe) túlzott
engedményeket tesz, amikor pusztán
az irodalmi nyelv számára tartja fenn
annak lehetôségét, hogy az idegen
megjelenjen benne. Holott akár amel-
lett is lehetne érvelni, hogy az idegen-
ség már akkor is megjelenik a nyelv-
ben, mikor annyit mondunk a másik-
nak: Szia.

Hogy filozófiai kifogásokat lehet fel-
hozni vele szemben, természetesen
nem cáfolja, hanem éppenséggel meg-
erôsíti azt, hogy Bagi Zsolt mûve
nagyszabású, izgalmas és sikeres vál-
lalkozás. Magyar nyelven szinte társ-
talan.
������������ RÓNAI ANDRÁS

Kékesi Kun Árpád:
A rendezés
színháza
Osiris, Budapest, 2007. 464 old., 3980 Ft

Negyedik könyvének megjelenése
elôtt Kékesi Kun Árpád már több ta-
nulmányban is foglalkozott a színház-
történet-írás módszertani problémái-
val. Mint azt a Hist(o)riográfia. A szín-
házi emlékezet problémája címû tanul-
mányában kifejti, a színháztörténeti
munkákat általában véve az a poziti-
vista ábránd uralja, mely szerint „a
múlt tanulmányozásából nyert isme-
reteink bôvítése képezi a fô feladatot,
vagyis […] a már feltárt eseményeket
és összetevôket ki kell egészíteni eddig
még feltáratlan dolgokkal” (In: Kékesi
Kun Árpád: Színház, kultúra, emléke-
zet. Pannon Egyetemi Kiadó, Veszp-
rém, 2006. 35. old.) Az e tárgyban
megjelent kézikönyvek javarészt az
elôdeik által felhalmozott ismereteket
veszik át, kritikátlanul örökítik át a
korábbi korok színházáról kialakított
értelmezéseket, illetve toldják meg a
késôbbi jelenségek elemzésével.

Rendszerint összekeverik a dráma és a
színház fogalmát, és az elôadó-mûvé-
szet történetének bemutatása helyett a
kor meghatározó dramatikus szöve-
geit elemzik. Mindennek oka egyrészt
maga a mûfaj: a színházi elôadás,
vagyis a történeti munka legfontosabb
forrása ontológiai specifikumából
adódóan nincs jelen, ez esetben tehát
nem jön létre az a dialógus, amely
például az irodalomtudós és az írott
szöveg között megteremtôdhet. Ép-
pen ezért a történész a színházat bi-
zonyos tárgyak (a drámák, az épüle-
tek, a színészekrôl készült fényképek
stb.) segítségével közelíti meg. Kékesi
Kun Árpád monográfiája viszont a
rendezôk elméleti írásai mellett az
elôadásokat is értelmezi, vállalva a
kockázatot, hogy elemzésének tárgya
bizonyos mértékben az ô konstruk-
ciójának (és nem rekonstrukciójának)
az eredménye.

Kékesi Kun színháztörténete nem a
színészekre vagy a drámaszerzôkre,
hanem a rendezésre, vagyis az elôa-
dásokat meghatározó elméleti kon-
textusra összpontosít; nem tárgyalja
az egyes korok meghatározó színé-
szeinek életpályáját, nem idéz róluk
szóló anekdotákat, nem mutatja be az
elôadott darabok történetét, hanem a
rendezôknek a színházról alkotott el-
képzelését s annak gyakorlati megva-
lósulását elemzi. Többször értekezett
már arról, hogy az eddigi kéziköny-
vek, történeti írások figyelmen kívül
hagyják a színházelmélet következte-
téseit, így a színháztudomány terüle-
tén a teória, illetve a történetírás saj-
nálatos módon kevéssé vesz tudomást
egymásról. Jelen munkája bevallot-
tan ezt a szakadékot igyekszik áthi-
dalni a színház tudományos vizsgála-
tával.

A cím körülhatárolja a korszakot is;
a rendezôi szerepkör ugyanis csak a
XIX. század végén alakult ki; addig
az elôadás nem jelentett egyebet, mint
az írott szöveg deklamálását meghatá-
rozott hangsúllyal és pózokkal. A szá-
zad közepéig „a világítás, a térkon-

cepció, a díszlet és a jelmez csak rész-
leges színházi jeleknek számítottak, hi-
szen funkciójuk kizárólag illusztratív
volt. Évszázadokon keresztül a szerzô,
a játékmester, a vezetô színész vagy az
intendáns tiszte csupán a beszéd és a
mozgás koordinációjára terjedt ki.” (8.
old.) A színház a kommunikációs csa-
torna szerepét töltötte be dráma és
közönség között, a színész feladata a
szerzô instrukcióinak hiteles, termé-
szetes végrehajtása volt. Kékesi Kun
mindennek megváltozását a technikai
eszközök bôvülésére, valamint filozó-
fiai és történelemszemléleti változá-
sokra vezeti vissza, melyek hatására
radikálisan bôvül a színházi jelrend-
szer, és megjelenik az igény az elôadás
társadalmi-történelmi-bölcseleti kon-
textusba helyezésére.

Azon rendezôk életmûvét vizsgálja,
akik – mint azt az Elôszóban kijelenti –
elsôsorban a hatástörténet szempont-
jából kiemelkedô fontosságúak. Azt
firtatja tehát, hogy az egyes elôadá-
sokban és elméleti írásokban kikristá-
lyosodó koncepció mennyiben vált
termékennyé vagy továbbgondolha-
tóvá a késôbbi korok számára. Alapos
filológiai munkára támaszkodó köny-
vének külön érdeme olyan értékes do-
kumentumok bemutatása, melyek
egy-egy rendezô életmûvének legjel-
legzetesebb vonását ôrizték meg az
utókor számára, továbbá az egyes fe-
jezetekhez rendelt, az adott korszak
hitelesnek számító kritikusainak írá-
saira, a jelentôsebb idegen nyelvû szín-
háztörténeti munkákra reflektáló bib-
liográfia.

Kékesi Kun Árpád a címekkel és a
fejezetek elejére állított idézetekkel jelzi,
mit tart az adott rendezôi koncepció
központi gondolatának. A Meininger
Hoftheater elôadásait tárgyaló tanul-
mány mottója a társulat kiemelkedô
színészének, Max Grubénak rímbe sze-
dett megfogalmazását idézi: „Minél
jobb a rendezô, munkája annál ke-
vésbé feltûnô.” A rendezôi színház tör-
ténetének kezdetén megfogalmazott
koncepció tehát éppenséggel el kívánja
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rejteni az elôadás jeleinek koherenciá-
ját megteremtô munkát. A rendezésre
alapuló színházi nyelv kialakulása esze-
rint némileg öntudatlan folyamat, hi-
szen a Theaterherzogként ismert mei-
ningeni uralkodó felfogása szerint a di-
rektornak el kell fogadnia a dráma-
szerzô elsôbbségét, feladata pusztán az
instrukciók maradéktalan végrehajtása.
A rendezés akkor nem feltûnô, ha az
elôadás a szöveget juttatja érvényre,
gondosan elfedve azokat a nyomokat,
amelyek a színházi alkotó munkájához
vezetnek. Kékesi Kun idézi a Hofthea-
ter korabeli kritikai méltatását, mely
azt becsülte, hogy az elôadás visszahe-
lyezi a szerzôt jogos pozíciójába, azaz a
„színpad urává” teszi, visszaszorítva a
színészi egyénieskedés vadhajtásait.
Csakhogy Kékesi Kun szerint felületes
vélemény, hogy a meiningeni társulat a
költô szolgálatába állította volna a szín-
házat, hiszen a történelmi hitelesség
érdekében idônként megváltoztatták a
drámaszövegeket, átírtak vagy betol-
dottak egyes részeket. Az író szándé-
kánál fontosabb volt a korhû ábrázolás,
az adott figura és társadalom minél
pontosabb, valósághû reprezentációja.
A meiningeniek szövegértelmezését el-
sôsorban a történelmi igazság keresése
irányította, amit azután az autentikus
olvasat birtoklásának ábrándjával meg-
feleltettek a szerzôi szándéknak. A ren-
dezésrôl kialakított koncepciójuk – el-
méleti megfontolások híján – élesen
elvált attól, amit gyakorlatban megva-
lósítottak: hiába kívánták ezt a folya-
matot láthatatlanná tenni, hiszen a ver-
bális jelek vizuálissá alakítása minden
esetben módosításokkal jár, a szöveg a
színházi használatban szükségszerûen
átalakul. Indokolt tehát Kékesi Kun
azon észrevétele, hogy a színpadi jele-
ket összeszervezô koncepció megjele-
nésével a meiningeni társulat munká-
jának legfontosabb része a rendezés
lett, még ha ôk maguk a szerzôi kon-
cepcióhoz képest másodlagos folya-
matnak tartották is.

A további fejezetek részletesen tár-
gyalják a német társulat hatását a két

rendezô-óriás, André Antoine és
Konsztantyin Sztanyiszlavszkij mun-
kásságára, akik soha nem látták ugyan
egymás elôadásait, mégis hasonló mó-
don viszonyultak a meiningeni kon-
cepcióhoz, s ennek következtében
életmûvük több ponton rokonítható.
Sôt Kékesi Kun azt állítja, hogy Szta-
nyiszlavszkij pályája közepén tulajdon-
képpen „újra feltalálja” Antoine ren-
dezéseit (51. old), s ezen az úton jut el
a lélektani realizmusig. A Meininger
Hoftheater II. György társulatára, azaz
Antoine munkájára gyakorolt hatásá-
nak története nem az egymásutániság
kauzális összefüggésében írható le. Ké-
kesi értelmezésében Antoine egyik le-
vele azt tanúsítja, hogy számára a
„meiningeniek […] nem a majdan kö-
vetendô példát, hanem eddigi kezde-
ményezései életképességének a bizo-
nyítékát szolgáltatták” (32. old.).

Antoine 1887-es kiáltványában a
legfontosabb elem a szerzôhöz való vi-
szony: egyértelmûen a költô elsôbbsé-
gét ismeri el, így meiningeni kortár-
saihoz hasonlóan – akiknek egyik ven-
dégelôadását csak egy évvel késôbb
látta – igyekezett felkutatni a hiteles
szövegváltozatokat (ennek megfele-
lôen a rendezô munkája nála is má-
sodlagos tényezô, az elôadásait hir-
detô plakátokon nem is tüntette fel
saját nevét). Rendezéseiben a hiteles-
ségre törekvés nem a történelem áb-
rázolásában, hanem az enteriôrök
megalkotásában mutatkozott meg,
amit Kékesi Kun a színpadképek rész-
letes leírásával, illetve a fennmaradt
tervrajzok bemutatásával érzékeltet.
Antoine életmûvét a kései Szta-
nyiszlavszkij felôl vizsgálva rámutat e
színházi nyelv hiányosságaira is: hite-
les reprezentáció a díszletek segítségé-
vel sohasem valósítható meg mara-
déktalanul, hiszen „a színpadkép me-
dialitása óhatatlanul önmagára irá-
nyítja a figyelmet”, így „minél na-
gyobb hitelességre vállalkozik a meg-
jelenítés […], a nézôben annál jobban
tudatosul a mesterkéltség” (39. old.).

Ez a gondolat vezet el Sztanyisz-

lavszkij záró korszakához, világhírû és
sok helyütt (így hazánkban is) a szí-
nészképzésben máig alapvetônek te-
kintett Rendszerének kidolgozásához,
mely szerint a hitelességnek nem a
színpadi külsôségekben, hanem a ját-
szó személy lelkében kell megvalósul-
nia, vagyis az elôadás során a karaktert
lélektani indítékait átélve kell életre
kelteni.

E három rendezô színházfelfogásá-
hoz képest az impresszionizmus mûvé-
szetelméletét a színpadon is érvénye-
sítô Adolphe Appia és Edward Gor-
don Craig rendezésrôl vallott elvei már
egy másik irányba mutatnak. Írásaik a
rendezô pozíciójának, illetve a dráma
és az elôadás viszonyának megválto-
zásáról tanúskodnak. A dráma és a
színház egységének appiai gondolata a
színház önállóságának elismerését je-
lenti, elutasítva ugyanakkor a drámá-
tól való teljes függetlenedést. A fény
domináns színházi jellé válása hang-
súlyosabb rendezôi pozíciót jelez, hi-
szen az elôadásban már nyilvánvalóvá
válik a világítást a színészi játékkal, a
díszlettel, illetve a zenével összehan-
goló rendezô munkája. Appia fôként
operák, elsôsorban Wagner mûveinek
elôadásával foglalkozott, s az ideális-
nak azt a színházat tekintette, amely
maradéktalanul megfelel a zene által
teremtett atmoszférának. Eljut ugyan
a realista törekvések, illetve az illúzió-
keltés ismert metódusainak tagadá-
sáig, s az is igaz, hogy „[a] rendezés
gyakorlatának teoretikus átgondolá-
sát, a színrevitel folyamatának és mód-
szereinek a színházról mint önálló
mûvészeti formáról alkotott koncepció
keretében történô meghatározását”
(95. old.) elsônek ô végzi el, szöveg és
elôadás viszonyát illetôen erôs szálak
kötik realista kortársaihoz, hiszen a
színházat ô is az elôadandó mû rejtett
lehetôségeit megvalósító médiumként
fogja fel.

Mindez meg is erôsítheti Kékesi
Kun azon kijelentését, hogy az „új
színház” programját elsôként megfo-
galmazó alkotónak Edward Gordon
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Craig tekinthetô, akinek elméleti mun-
kái már a rendezô elképzeléseire ala-
pozott elôadásokat propagálnak. Craig
terveiben az elôadásszöveget használni,
s nem szolgálni vágyó színház szerepel,
így koncepciója valóban színházelmé-
leti horizontváltásként értelmezhetô.
Ám Kékesi Kun arra is figyelmeztet,
hogy Sztanyiszlavszkij Rendszerének
nyomai felfedezhetôk Craig újszerû el-
méletében: az ô színháza is elsôsorban
„a szöveg mögötti világ feltárásában
érdekelt” (110. old.).

Bár a könyvben Antoine Artaud
munkássága képviseli a színháztörté-
net „virtuális fordulópontját”, a ren-
dezôi színház történetének nézôpont-
jából Gordon Craig szerepe is ha-
sonló, aki A színész és az übermarionett
címû írásában a színészi munkát ma-
ximálisan alárendelné az elôadás ko-
herenciáját megteremtô koncepció-
nak. Kétségtelenül igaz, hogy nevéhez
igen kevés elôadás fûzôdik (mindössze
hét rendezést ismert el sajátjaként, és
egyiket sem tekintette elvei megvaló-
sításának). Appia és Craig elgondolá-
sai csak a szûkebb szakmai körökben
váltak ismertté; valójában Max Rein-
hardtnak sikerült „Európa-, majd
Amerika-szerte” elfogadtatnia, hogy a
rendezô áll a színházi hierarchia csú-
csán. Az ô gyakorlatában ugyanakkor
visszatért az Appia és Craig által meg-
tagadott illúziókeltés, bár nem a
dráma atmoszférájának való megfele-
lés, hanem a hatáskeltés érdekében.
„Produkcióinak zöme […] a polgári il-
lúziószínház határait feszegette, ha-
tásmechanizmusuk mégis a különféle
eszközökkel teljessé tett illúzióra
épült” (117. old.) – állapítja meg Ké-
kesi Kun. Vagyis a rendezôt immár a
nézôk és a kritikusok szemében is
megilletô pozíciót kivívó munkássága
Craig és Appia elméleti írásaihoz ké-
pest visszalépésként értelmezhetô.

A gyakorlatban és elméletben egy-
aránt érzékelhetô elmozdulás a teat-
ralitás felé Mejerholdnál figyelhetô
meg, akinek korai színházi kísérleteire
Kékesi Kun szerint ösztönzô hatással

volt Appia, Craig és Reinhardt felfo-
gása a zeneiségrôl, a stilizálásról vagy
a látványról. A késôbbiekben viszont
már egy markánsan új rendezôi elvet
alakított ki. A színészi pályát Szta-
nyiszlavszkij hatása alatt kezdô, majd
a Mestertôl késôbb eltávolodó Mejer-
hold a színpadi játékban egyesíteni kí-
vánta az elôadás irányát megszabó
rendezôi elvet és a színész testét. (Hí-
res egyenlete szerint N = A1 + A2, ahol
„N” az elôadásban megnyilvánuló szí-
nész, „A1” a rendezôi elv, „A2” pedig
a színész teste). A színészképzésben
tehát Mejerhold biomechanikája mér-
földkônek számít, ám színházfelfogá-
sának további, elméleti szempontból
is érdekes jellegzetessége, hogy a nézôt
már nem passzív résztvevônek, hanem
az alkotói folyamat lényeges kompo-
nensének tekinti. A befogadó aktív je-
lenléte, képzelete éppen annyira fon-
tos, mint a színészi játék.

Talán egyetlen rendezô megítélésé-
ben sem annyira problematikus az iro-
dalomtörténet és a színháztörténet vi-
szonya, mint Bertolt Brecht esetében.
A színháztörténeti kézikönyvek gyak-
ran csak a „V-effektusról” szóló idé-
zetekkel jellemzik elôadó-mûvészetét,
s rögtön áttérnek a drámák és filozófiai
hátterük elemzésére. Kékesi Kun Ár-
pád a színháztörténet-írásról vallott
koncepciójának megfelelôen Brecht
dramatikus mûveit csak az egyes elô-
adások kapcsán említi, így nagyobb fi-
gyelmet fordít az elméleti írásokban
lefektetett elvek gyakorlati megvaló-
sulására. Az epikus színház centrumá-
ban az általa artisztikus valósághûség-
ként emlegetett gondolatot fedezi fel:
noha a mûvésziességre törekvést a
nagyközönség aligha véli az epikus
színház jellemzôjének a szokványos
bemutatásai alapján, Brecht valójában
egész rendezôi életmûvében ennek el-
érésére törekedett. A realizmusra és
ezzel egy idôben az artisztikumra tö-
rekvésben Kékesi Kun kimutatja Szta-
nyiszlavszkij és Mejerhold hatását, de
elsôsorban arra figyel, hogy Brecht ho-
gyan módosította az elôdök elképzelé-

seit, s ez mennyiben vált termékennyé.
Nagy hangsúlyt fektet a nézôi pozíció
brechti újradefiniálására: a „forradal-
masított” befogadó, aki dönt, szavaz
és ítélkezik, túllép Mejerhold alkotó,
ám még mindig passzív közönségén,
és a XX. század legradikálisabb el-
képzelései felé nyit utat.

Hasonló radikalizmus jellemzi An-
toine Artaud törekvéseit – Kékesi Kun
Brecht mellett a múlt század legmeg-
határozóbb színházi alkotójának tartja
–, aki az addig elfogadott elméleteket
tagadva határozottan más irányba te-
relte a színészrôl, a nézôrôl és a ren-
dezô szerepérôl szóló diskurzust.
Ugyanakkor Kékesi Kun nem egy kü-
lön utakon járó zseni portréját rajzolja
meg, hanem kimutatja a teologikus
színpad szétrombolásának programját
meghirdetô Artaud-t a század elsô fe-
lének színházához kötô szálakat is. A
színházi szerzô „halála” egyáltalán
nemcsak az ô nevéhez fûzôdik, gyöke-
rei már Gaston Baty elméletében is
megvannak. Kétségtelen, hogy az ar-
taud-i retorika jóval vehemensebben
és látványosabban követelte a felsza-
badulást a drámaíró fennhatósága alól.
A róla szóló fejezet a könyv csúcs-
pontja (s egyben az egyik legszínvona-
lasabb magyarul olvasható Artaud-ta-
nulmány): elemzi enigmatikusnak ne-
vezhetô színházi írásait, s fô gondola-
taikat szembe- (vagy párba) állítja az
addig bemutatott koncepciókkal.
Mindezt úgy, hogy nem mulasztja el
felhívni a figyelmet azokra az ellent-
mondásokra, homályos megfogalma-
zásokra, amelyek mind az ô értelme-
zését, mind Artaud koncepcióját de-
konstruálják, s amelyek miatt az utó-
kor Artaud több tézisét (például a
színház és a rítus kapcsolatáról vallott
elképzelését) megkérdôjelezte. Min-
dennek ellenére a „nézô szélsôségek-
nek való kitettségére fókuszáló” szín-
házértelmezés „produktívnak bizo-
nyult a színrevitel nemcsak késô mo-
dern, de posztmodern és posztdrama-
tikus törekvései szempontjából is”
(239. old.).
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A színháztörténet viszonya Artaud ra-
dikális nézeteihez igencsak ambiva-
lens, s ezt mi sem mutatja jobban,
mint a színészi játékot többek között
az ô hatására átértelmezô Jerzy Gro-
towski kijelentése, aki egyszerûen
„megvalósíthatatlannak” nevezte Ar-
taud javaslatait. Pedig éppen az ô
életmûve a bizonyíték, hogy Artaud
színházkoncepciója nagyon is termé-
kenynek bizonyulhat színész és nézô
viszonyának újradefiniálásakor. Kékesi
Kun szerint Grotowski a nézô pszi-
chológiai világába behatoló, transz-
gresszív aktusokban megvalósuló szín-
házat hozott létre. Többek között a
nézôtér átalakításával az elôdökénél
jóval merészebb célt tûzött ki: a befo-
gadót a fikció részesévé téve gyakorla-
tilag meg kívánta szüntetni a színész és
a nézô közötti különbséget. Kísérlete
kudarcát Kékesi Kun úgy magyarázza,
hogy bár a társulat tudatosan provo-
kálta a nézôket, és spontán reakciókat
kalkulált az elôadásba, a nézôk „in-
adekvát” módon viselkedtek. A szín-
ház ugyanis nem válhat rítussá úgy,
ahogyan Artaud elképzelte, nem
szûnhet meg a nézô és a színész kö-
zötti különbség. Kékesi Kun amellett
érvel, hogy Grotowskinak késôbb
mégis sikerült a színészi jelenlét átér-
telmezésével rituális folyamattá vál-
toztatni az elôadást; ez a színház azon-
ban már a közönség jelenlétében (tehát
nem vele vagy neki játszva) valósul
meg, s gyakorol spirituális hatást a né-
zôkre.

Kékesi Kun elemzését érdemes e
ponton kiegészíteni: a színész–nézô vi-
szony szempontjából Grotowski je-
lentôsége abban is rejlik, hogy a pol-
gári illúziószínház keretein nem a rep-
rezentáció felnyitásával lépett túl
(mint elôdei), hanem annak totális be-
zárásával. A színész nála a befogadó
tekintetétôl függetlenül válik szentté,
az elôadás ôérte, s nem a nézô tapsá-
nak elnyeréséért valósul meg. Mun-
kásságát a színháztörténet nem is ké-
pes maradéktalanul megragadni, hi-
szen hogy mit nevezett Grotowski

színháznak, az – Kékesi Kun szavaival
– „csak a részt vevô kevesekben rezo-
nált tovább”, ám ez a rezonancia túl
transzcendens ahhoz, hogy szavakkal,
videofelvételekkel vagy fényképekkel
átadható legyen.

A színház önállósulása Grotowski
esetében az irodalmi szöveghez való
viszonyban is megmutatkozik, hiszen
elôadásaiban rendszerint az eredeti
dráma cselekményvázát hagyta csak
meg. E tekintetben Peter Brook és
Giorgio Strehler egészen más. Mint
Kékesi Kun rámutat, Brook „vizsgá-
lódásainak motorja Shakespeare ma-
radt” (269. old.), akinek drámái mind
korai, mind érettebb korszakát meg-
határozták; Strehler pedig visszatért
ahhoz a színházkoncepcióhoz, amely
szerint „a színházban egyetlen mûvész
létezik: a drámaíró. Egyetlen hivatás
létezik: a költôé. Egyetlen drámai va-
lóság létezik: a szöveg.” (303. old.)
Az alapszöveghez való viszony külön-
bözôsége ellenére e három rendezô
eszméi a színház lényegérôl, céljáról
közösek: Grotowski „szegény” szín-
háza a létezés mélyebb megértéséig
akarta eljuttatni a nézôt; ugyanezt a
belsô, emberi igazságot kívánta elérni
Brook is; Strehler pedig már egy „ér-
telmesebb világ” felépítésén gondol-
kozott a színház által. Ez a „huma-
nista elkötelezettség” módszereik kü-
lönbözôsége ellenére is összekapcsolja
ôket.

A Brookról és Strehlerrôl írt fejezet
a humanista eszmék hatására alakuló
színházi nyelv specifikumairól szól,
hangsúlyozva, hogy mindkét rendezô
koncepciója a modernség diskurzusá-
nak feleltethetô meg, munkáikban a
színházi posztmodernség jegyei még
nem fedezhetôk fel. Peter Brook je-
lentôsen túllép a hagyományos színház
keretein, ám tevékenységét „a kohe-
rencia és a szintézis iránti vágy, a kul-
túrák tanulmányozását pedig az uni-
verzalizmus” (269. old.) hatotta át;
Giorgio Strehlernek Brecht elméleti
írásait újragondoló rendezései – me-
lyeknek köszönhetôen többek között

Goldoni az ôt megilletô helyre került
a világirodalom történetében – az eu-
rópai színháztörténet egyik legjelen-
tôsebb életmûvét alkotják, ám Kékesi
Kun szerint nem hoztak létre radiká-
lisan új játéknyelvet.

A színháztörténet-írás egyik legne-
hezebb problémája talán a korabeli
kritikákhoz való viszony kialakítása.
Az elôadások temporalitásából faka-
dóan a történésznek nagymértékben
kortárs bírálatokra kell támaszkodnia,
hiszen ezek rögzítik a színházi ese-
mény verbalizálható sajátosságait.
Ugyanakkor a kritika megfelelô isme-
retek vagy rálátás hiányában félre is ér-
telmezheti a rendezô életmûvét – mint
például Peter Steinét, akinek elôadá-
sait bírálói többsége anakronisztikus-
nak, maradinak tartotta. Kékesi Kun
ezt elsôsorban annak tulajdonítja,
hogy a kritika gyakran az alkotóval ké-
szült interjúkból indul ki, „amelyek-
ben nyoma sincs a posztstrukturalista
irodalom- és színházértés ma már szé-
les körben osztott elôfeltevéseinek”
(379. old.). Stein színházi gyakorlata a
„tradíció és innováció viszonyát” sok-
kal komplexebb módon mutatta be,
semhogy maradinak lehetne nevezni.
Shakespeare-felfogása például – mely
megegyezik a posztstrukturalista iro-
dalomelmélet Greenblatt által képvi-
selt értelmezésével – azon alapul, hogy
ezeket a drámákat áthatották koruk
„társadalmi energiái”, azaz politikai-
kulturális diskurzusai, s éppen ezért
nemcsak idôtlen remekmûvekként,
hanem azonnali népszerûségre törekvô
alkotásokként is kezelendôk. Kékesi
Kun a kritikusok többségével szem-
ben fogalmazza meg álláspontját, s ad
helyet Peter Steinnek a XX. század
rendezôi színházát meghatározó alko-
tók között.

A könyv utolsó fejezete Robert Wil-
son színházkoncepcióját mutatja be,
amely a modernitás küszöbén túllépô
diskurzusok összefüggésében jött létre.
Az elôadások nem próbálnak verbali-
zálható jelentést közvetíteni; Wilson
közönsége nem is tudta szavakba ön-
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teni a látottakat, hiszen a gazdag asz-
szociációkat keltô vizuális hatások fo-
lyamatosan elbizonytalanították az ér-
telmezést. Wilson „rendezéseinek elsô
köre, ha nem is eliminálta, mégis mel-
lôzte a nyelvet, […] a második de-
konstruálta” (400. old.). Megvalósí-
totta tehát azt az Artaud elképzelései-
ben is szereplô színházi modellt, amely
– túllépve a „teologikus” színpad ha-
gyományain – nem a szavak jelentését,
hanem a vizualitást és a hangzást teszi
meg fô elemmé. Kékesi Kun talán ép-
pen azért ezt a rendezôi életmûvet
elemzi utolsóként, mert itt kerültek át
a gyakorlatba – fôleg a technikai fejlô-
désnek köszönhetôen – a legnagyobb
hatású, korábban megvalósíthatatlan
elméleti eredmények, ily módon lehe-
tôséget ad a szerzônek, hogy könyvé-
nek lezárásakor visszautaljon a kezde-
tekre, rámutatva a hatástörténeti
szempont szükségességére. Munkája
egyrészt hiánypótló, hiszen az általa
elemzett rendezôkrôl eddig igen ke-
vés összefoglalás jelent meg magyar
nyelven; másrészt a színház tudomá-
nyos vizsgálatát kívánja gyakorlattá
tenni, ami elôbb-utóbb a szubjektiviz-
must kiküszöbölô kritikai nyelv általá-
nossá válásához vezethet.
������������� SERESS ÁKOS

Kamarás István:
Az irodalmi mû
befogadása
Gondolat, Budapest, 2007. 319 oldal,
2980 Ft

Kamarás István legfrissebb könyve az
olvasásszociológia egy sajátos ágával, a
szépirodalmi mûvek, ezen belül a re-
gények és elbeszélések befogadásával
foglalkozik; azzal, hogy „milyen sze-
repe van […] az irodalmi mû befoga-
dását befolyásoló szociológiai és szo-
ciálpszichológiai tényezôknek”. A
munka legrövidebb, elsô fejezetében

számba veszi az irodalomtudomány
legfontosabb befogadásmodelljeit,
azokat az iskolákat, amelyek kizárják
vizsgálataikból az olvasót (orosz for-
malizmus, újkritika, klasszikus struk-
turalizmus), és azokat, amelyek „telj-
hatalmat adnak” a befogadásnak,
Stanley Fish elméletét például, ame-
lyik a befogadás kontextusát tartja a je-
lentésadás kizárólagos faktorának –
ilyen módon lehatároltnak, de nem a
szöveg „igényei” által lehatároltnak
tartja az olvasást. Ezeket a radikális
elgondolásokat konfrontálja empiri-
kus vizsgálatokkal, a „valódi”, empiri-
kus olvasó befogadásával, és ezért tör
lándzsát a dialogikus elgondolások
mellett, amelyek az olvasói „elôítéle-
teknek” a szöveg általi folytonos kor-
rekciójában gondolják el a megértés
folyamatát. Ez persze nem jelent va-
lódi konfrontációt, csak egy másik
vizsgálódási perspektíva felvételét; hi-
szen világos, hogy például azoknak az
elképzeléseknek, amelyek kizárnak
mindenfajta befogadót (így az empiri-
kus befogadót legkivált) vizsgálódása-
ikból, értelemszerûen merôben kö-
zömbös, hogy befogadásvizsgálatok
igazolják vagy cáfolják-e teorémáikat.
Az is világos, hogy amikor a szerzô
empirikus vizsgálatokat szembesít pél-
dául Kulcsár Szabó Ernô laikus olva-
sóról adott leírásával, akkor Kamarás
a laicitást intézményes értelemben
használja, míg Kulcsár Szabó az olva-
sási stratégiák kifinomultságának ér-
telmében, vagyis nem jöhet létre va-
lódi szembesítés. Éppen ez jelzi Ka-
marás munkájának nehézségeit, hiszen
mindazok számára, akik nem hisznek
„az irodalom külpolitikájában” (a de-
konstruktivista irodalmár, Paul de
Man kifejezésével), Kamarás munkája
nehezen legitimálható; igaz, az utóbbi
években a hazai irodalomtudomány
egyre nagyobb érdeklôdéssel tárgyal
„külpolitikai” kérdéseket. A dialogi-
kus befogadásmodelleket preferáló
Kamarást az empirikus vizsgálatokon
kívül befolyásolja még a jelentékeny
részben vallásfilozófiai fogantatású

dialógusfilozófiai hagyomány, illetve
Gadamernek a Bildung eszményére
épülô humanista elgondolása, amely a
megértés eseményét mindenkor lét-
ben való gazdagodásnak, „önmegis-
merésnek” tekinti a szöveg idegen igé-
nyének fényében, és az igazság kérdé-
sét visszaperli az esztétika tudomá-
nyának a szépet és az igazat elválasztó
– szerinte szcientista – felfogásától.
Mindez alighanem szorosan összefügg
az ember tudományos perspektívából
leírhatatlan, redukálhatatlan komple-
xitásának kamarási humanista kon-
cepciójával. Kamarás ezzel magya-
rázza, miért nem tekinti mûvét szocio-
lógiai megalapozottságú olvasáselmé-
letnek: az ugyanis szükségképpen re-
duktív volna. Világos, hogy ez a sze-
rénység voltaképpen a nagy tudású és
széles mûveltségû szaktudós tudo-
mánykritikája, az ember minden tu-
dományos megközelítést meghaladó
teljes megérthetetlenségének, kimerít-
hetetlenségének, vagyis isten-képmá-
siságának hite. Aligha véletlen, hogy a
könyv végén Kamarás a vallási ta-
pasztalat analógiájára írja le az esztéti-
kai tapasztalatot, olyan epifániaként,
amely áttör a megértés minden lehet-
séges horizontján. Munkája mégis fel-
fogható egy reduktivitása tudatában
lévô olvasáselméletként.

Alighanem az esztétikai tapasztalat
kitüntetettségének és az értéksemle-
ges szociológiai leírásnak a feszültsége
okozza azt, amire a szerzô maga is
utal, hogy a reduktív olvasást elvben
nem tekinti hibának, hanem csak az
egyik igen jellemzô befogadásmódnak,
másszor viszont – talán önkéntelenül
is – hibaként írja le. „A sorstalanságot
szabadsághiánnyal azonosítani, véle-
ményem szerint, a lehetséges elfogad-
ható megoldások egyike, ezzel szem-
ben a sorsunk determináltsága és de-
terminálatlansága, valamint a sorskö-
zösség hiánya és annak megtalálása
szerintem redukáló értelmezéseknek
tekinthetôk.” (189. old.) Az esztéti-
kai értéket Kamarás ennek megfele-
lôen a mûvek immanens sajátosságá-
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