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Krétakör történetek

A nézői magatartás megváltozása 
Schilling Árpád rendezéseiben

KÉSZÍTETTE: TÓTH VIKTÓRIA

A Frau Plastik Chiken Show

Ha kortárs magyar színházról beszélünk, akkor az elsők között kell említe-
nünk a Krétakör Színházat, mint kísérleti kultúrteret és Schilling Árpádot, 
aki rendezői módszerével új befogadói struktúrát állított fel. Azon túl, hogy 
előadásaiban mindig más és más formákkal kísérletezik – mondván, hogy 
nem szeretne egy-egy rendezői irányzatnál sem megragadni –, olyan szín-
házat teremt, amely az illúzió játékain keresztül régi és új, a realista és az 
avantgárd teátrális nyelvek egyes elemeit aktívan felhasználva az egész eu-
rópai színházi kultúra elsajátítását célozza.

Jelen dolgozat arra vállalkozik, hogy ezt a régi és mégis újfajta rendezői 
színházmodellt bemutassa, olyan előadás-elemzések által(elemzéseken ke-
resztül), amelyek abból a feltételezésből indulnak ki, hogy a színház mint 
„kulturális modell”1 a nézés örömét hivatott definiálni a színpadon meg-
születő mise en scène által. A magyar néző hagyományosan a megfigye-
lő pozíciójába helyezkedve éli át a színházi eseménysort. Ám a Krétakör 
performansz-alapú előadásai, illetve Schilling módszere ennek a feloldására 
törekszik, igyekezve egyenrangú félként kezelni a nézőt az előadások során, 
ez pedig új nézői attitűdöt követel. Ezt két előadáson keresztül mutatom be: 
a Nexxt és a Nézőművészeti Főiskola2 a „nézés örömét” hivatott definiálni a 
színpadon, vagyis ezek az előadások megváltoztatják a színházi jel haszná-
latát. Ebben a két előadásban elmosódnak a határok a színház és más művé-
szeti ágak között, melyek a performanszhoz hasonlóan valós tapasztalato-

1	 FISCER-LICHTE Erika [1999]: A színház mint kulturális modell In: Theatron, tavasz, 67.o.
2	 Rendező: Árkosi Árpád. A Krétakör későbbi munkájára jellemző, hogy nemcsak Schil-

ling Árpád, hanem Zsótér Sándor, Mundruczó Kornél, Árkosi Árpád is rendezett előadást 
a színházban. A Nézőművészeti Főiskola (címet dönteni) a Tatabányai Színház és a Kréta-
kör közös produkciója. Azért gondolom, hogy helye lehet egy Schilling Árpádról szóló dol-
gozatban, mert a színészek, az előadás felépítése magában foglalja a Krétakör nevét, vagy 
akár ars poeticáját .        
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kat kreálnak a befogadókban. Olyan kísérletként értelmezhetjük őket, mely 
a valós teret és történést nem ábrázolni igyekszik, hanem közvetlenül meg-
tapasztalhatóvá tenni azokat.

Schilling nemcsak a színpad nyelvét kívánja megújítani rendezéseivel, 
hanem a dráma funkcióját is, avagy a színpadi szövegkönyv használatát is 
újradefiniálta azáltal, hogy Tasnádi István író-dramaturggal dolgozott kö-
zösen az előadások szövegkönyvén. A szöveg – Hans-Thies Lehmannt idéz-
ve – alapvetően megváltozott a kortárs színházban. „Sokan elmondták már, 
hogy a dráma (’írott drámai szöveg’ értelmében) és a mai  társadalom ne-
hezen tudnak egymásra találni. Természetesen a drámai színház továbbra 
is létezik, emellett azonban egy új színházi nyelv keletkezik (Tadeusz Kan-
tortól Robert Wilsonig), hogy aligha tagadhatjuk a színházban a drámai 
narráció meggyengülőben van.”3 Az elsődleges hangsúly a Krétakör elő-
adásaiban is inkább a játék módján, a színész-néző interakción van, míg 
az előadásban elhangzó szövegeknek másodlagos szerepük van. Ugyanak-
kor tévedés lenne azt állítani, hogy a drámai narráció hiányzik ezekből az 
előadásokból, a szövegek inkább „multimédiás enviromnetek”4, melyek a 
színpadi cselekmény hátterére épültek. Ennek oka, hogy az írott dráma a 
színházi folyamat részévé válik. Tasnádi István dramatikus szövegei határ-
átlépések. Nemcsak azért, mert felborítják a hagyományos Lukács- Szondi- 
Bécsy által kanonizált zárt drámaformát, amely „a dialógusformát haszná-
ló, interperszonális, megváltozó szituációba tömörülő cselekményt felmuta-
tó”5 szöveg, hanem azért is, mert a színház működését hagyják előtérben. 
Igyekszik igyekeznek a mindennapi élet eseményeit teatralizálni, annak el-
lenére, hogy szinte csak átdolgozásokat, átírásokat, összerakásokat végez-
nek. „A szövegek – műfaji öndefinícióik szerint vadromantikus katasztró-
faszínház, élőfilm, Frau Plastic Chicken Show – ezért felismerhetően hor-
dozzák magukon a már bemutatott előadás specifikumait.”6 Ugyanis együtt 
születik az előadás és a szöveg, sőt a szöveg szövetének olyan rugalmas-
nak kell lennie, hogy a próba közben a kollektív improvizációkat is elbírja. 
A koncepció újszerűsége tehát abban a kórusban és protagonistában gondol-
kodó látó, halló színházi logikában ragadható meg, amely azzal forgatja fel a 

3	 LEHMANN Hans-Thies [2007]: Posztdramatikus színház és a tragédia, in: http://www.
szinhaz.net/index.php?option=com_content&view=article&id=32264&catid=1:archivum&I
temid=7

4	 Uo.
5	 P. Müller Péter [1997]: Drámaforma és nyilvánosság, Bp., Argumentum, 139. o.
6	 epa.niif.hu/00000/00002/.../jakfalvi12.html
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(hagyományos) drámaolvasói és színháznézői normát, hogy nem el-, hanem 
le akarja leplezni a szöveg és a színház közötti különbséget. A formakánon 
fogalma ténylegesen a műhöz társított gondolatokkal szemben definiálódik. 

Ebben az összefüggésben a posztdramatikus színházat lehet úgy defini-
álni, hogy az a színház mint színház, a színház mint tevékenység összefüg-
géseit hangsúlyozza. Azáltal, hogy ezek a szövegkönyvek együtt készül-
nek az előadással, posztdramatikus szempontból transzformálják a jelen-
tést, mert ugyanúgy interakcióba lép az elhangzott szöveg a nézővel, azál-
tal, hogy folyamatosan a hétköznapi valóságokra reflektál- ezzel is erősít-
ve a színház élő adás/ előadás jellegét. Ezért válik fontossá a következőkben 
elemzett előadás (Nexxt) a Krétakör történetében, mert a szövegek működé-
se a színház élő művészet mivoltát hagyja előtérben, önreflexióra kénysze-
rítve a nézőtéren ülőket.

„ A valóság illúzió, melyben nincs 
törvényszerűség”7

A Nexxt, a média-világ manipulációit maró gúnnyal szatirizáló és ’hard-
core’ erőszakos részletekkel teli előadás. Nem véletlenül játszódik az elő-
adás egy showműsor keretében. Már az elején sejteni lehet, hogy a Nexxt − 
csillogásba bújtatott horror-show − napjaink televíziózási szokásait híven 
tükrözi, amit Frau Plastik (Udvaros Dorottya) első mondata is alátámaszt: 
„De vajon biztosak lehetünk-e benne, hogy nem ül-e köztünk egy pedofil, 
egy rabló vagy egy gyilkos?”8 Három fontos kérdéssel operál Schilling az 
előadásban. Egyrészt reprezentálja a valóságshow világához hasonló teret 
és karaktereket, másrészt épít a közönség és a nézők kettős jelenlétére. Har-
madrészt pedig a filmbejátszásokkal az előadás élő adás performatív aktu-
sát erősíti a rendezés.

A színészi Test észlelésének szempontjából Udvaros Dorottya jelenléte 
annyiban fontos számunkra, hogy moderálja a színpadon és a filmvásznon 
zajló eseménysorozatokat, de különösebb funkcióval nem ruházható fel az 
általa megformált karakter. 

Sokkal érdekesebb probléma kicsi Alex (Mucsi Zoltán) megjelenése a 
színpadon. A Kubrick-Borgess Gépnarancsából ismert figura ábrázolása 
széles színházi eszköztár felvonultatásával történik. Azáltal, hogy a színész 

7	 Részlet Schilling Árpád próbanaplójából, in: Tasnádi István [2004]: Taigetosz csecsemőott-
hon, Pécs, Jelenkor- Krétakör, 244. o. 

8	 Tasnádi István [2004]: Nexxt, In: Taigetosz csecsemőotthon, Pécs, Jelenkor- Krétakör, 65. o.
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Teste folyamatos erőszaknak van kitéve a történetből fakadó narráció által, 
a néző kizökken hagyományos nézői pozíciójából. Ennek oka, hogy a szín-
padi cselekmény olyan válsághelyzeteket idéz elő, ami a „másfél óra alatt 
hol állandósuló, hol pillanatok alatt ránk törő gyomorgörcs, elakadó léleg-
zet, vagy akár undor libikókajátékként kottázza le a rendezés ritmusát.”9

A ragasztószalaggal rögzített szempillák látványa, a lekötözött, öklen-
dező színészi Test látványa olyan helyzeteket teremt, amelyben a „néző 
a művészet és az élet normái, illetve szabályai, az esztétikai és az etikai 
posztulátumok között őrlődik.”10 A Mucsi Zoltán által megformált karakter 
performatív volta azért tekinthető önreferenciálisnak, mert a színészi és a 
nézői reakciók egy közös eseménysorra reflektálnak: a kínzás motívumá-
ra. Ez a fajta brutalitás tárgyiasította a nézői magatartásformát, mert a szí-
nészi Test transzformálódása a kíváncsiság és a szemlélődés középpontjá-
ba került, ami önreflexíven hat a hétköznapi nézői befogadásra. „Az emberi 
arc, az emberi test, az emberi forma és környezte közti kapcsolat, az ember 
láthatóvá tétele a világban.” 11 

A színpadon látott cselekmény elsődleges szemantikai értelmezését fi-
gyelembe véve nincs oka megdöbbenni a nézőnek a látott eseménysoroza-
tokon. A hétköznapi életben ugyanezekkel a szenzációéhes, sztárallűrök-
kel teli, műanyag-világgal szembesülhet, ha képes önkritikát gyakorolni sa-
ját nézői szokásrendszerére a befogadó. A színház elidegenítő mechanizmu-
sa viszont a voyeurisztikus pozícióból billenti ki a nézőt, hasonlóan Artaud 
színházához, amelyben a színpad és a cselekmény társadalmi vagy lélektani 
konfliktusok helyszínévé vált. „Az avantgárd színpadi test önreflektált jel-
ként lép színpadra, ezáltal a befogadás curiositas karakterét erősíti fel.”12 
Ebből kiindulva, ha elfogadjuk a lehmanni posztdramatikus színház defi-
nícióját, akkor az előadásban bemutatott kicsi Alex karakter, metaforikus 
értelmezéssel bír: a nézés öröme a  hétköznapi valóságra és az ebből faka-
dó kíváncsiságra reflektál. A szituáció, amibe belehelyezkedik a karakter, a 
színház dinamikus voltát (helyett: karakterét) erősíti, melyben képes inter-
akciót kiépíteni a színészi Test és a nézői Test egymással. 

Az interakció és a nézői kettős kódrendszer kiépítése az előadást kísé-
rő filmbejátszásokkal tovább erősödik. Az előadás élő adás jellegét fokoz-

9	 Kiss Gabriella [2004]: A kockázat színháza, in: Imre Zoltán (szerk.): Átvilágítás- a magyar 
színház európai kontextusban, Bp., Áron, 247. o.

10	 FISCHER-LICHTE Erika [2009]: A performativitás eszétikája, Bp., Balassi, 11. o.
11	 Mulvey Laura [2004]: A vizuális élvezet és az elbeszélő film, in: Metropolis, április, 14. o.
12	 Jákfalvi Magdolna [2006]: Avantgárd- színház-politika, Bp., Balassi, 16. o.
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za, hogy házi kamerára rögzített, amatőr felvételekről értesülhet a néző az 
előadás másik színházi eseményéről: az élőadásban elkapott Rex Madison 
(Bodó Viktor) történetéről. A színész által megformált karakter az Ameri-
kai Psycho főszereplőjének analógiájaként jelenik meg a filmvásznon.	
Ez a nézési folyamat semmiben nem különbözik az otthoni televízió nézé-
si normáktól, hiszen a vetített film funkciója független a színházi közegtől. 
A film vetítésekor a néző egyszerű közönséggé válik, nem avatkozhat bele a 
vásznon folyó eseményekbe, csak figyelemmel kísérheti azt. Hiszen az ok-
nyomozó riportfilm - jellegéből fakadóan - arra predesztinálja a nézőt, hogy 
pusztán csak kövesse a sztárgyilkos leleplezésének történetét. Ám a több-
rétűen medializált szituáció úgynevezett „élettelisége [liveness]”13 abban 
rejlik, hogy kettős gondolkodásra készteti a nézőt, mert a film egy színhá-
zi előadás keretében kerül bemutatásra. Ha ebből az aspektusból vizsgáljuk 
Rex Madison történetét, akkor megállapítható, hogy a színház ad hoc jelle-
géből fakadóan élővé válik az előadás, mert a játékosok és a nézők együt-
tes Testi jelenléte teremti meg azt a kódrendszert, amiben az interakció ér-
vényesülhet. Amennyiben az előadás filmes változatára gondolunk, akkor a 
közönségábrázolás miatt kettős szerepbe helyezkedik a néző, mert a mozi-
film már magába foglalja a színházművészetet is. Ez a tény egyfajta diffe-
renciált gondolkodásra ösztönzi a nézőt, hiszen a mozifilmre, mint mediális 
közegre jellemző, hogy arra, akárcsak a tükörre, bármi rávetülhet: véres je-
lenetek, hányástól önkívületbe eső színészek. Egyvalami nem jelenik meg 
benne soha: a néző Teste, ezért nem azonosulhat magával a mozifilmmel. 
A néző látja önmagát, mint tárgyat, ezáltal képes azonosulni a filmben és 
a film-, színház-, showműsorban látottakkal. Ezáltal a mise en abyme ál-
tal a néző a teljesség igényével képes önmagára reflektálni, mert egyfajta 
„teatREÁLis dimenzióba kerülnek az alakok és a darab interpretációjának 
társadalmi vagy pszichológiai koordinátái által.”14

Efelől (helyett: ebből az aspektusból) vizsgálva a nézés „örömét”, ki-
mondhatjuk, hogy a Nexxt életjáték, mert a medializált színházi környezet 
interaktív volta modellezi a társadalmi, a szociális és a kulturális gondolko-
dást. A formai jegyek pedig ebben az esetben olyan performatív aktusokból 
állnak, melyeknek elsődleges célja, hogy a néző játékossá váljon a színpadi 
cselekménysorozatban. „A színház így a színlelés állapotába kerül, de ezt 
nem lehet összekeverni a „színház a színházban” forma elemző kísérletei-
13	 FISCHER-LICHTE Erika [2009]: A performativitás esztétikája, Bp., Balassi, 97. o.  
14	 Kiss Gabriella [2004]: A kockázat színháza, in: Imre Zoltán (szerk.): Átvilágítás- a magyar 

színház európai kontextusban, Bp., Áron, 248. o.
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vel. Ez a színlelés ugyanis ironikus kinyilatkoztatás,”15amelynek interaktív 
volta abban a tényben rejlik, hogy a néző kénytelen reflektálni önmagára, a 
színészekre és a nézőtéren ülő többi néző együttes jelenlétére.

És csak néz a nép

Az európai neoavantgárd megtanította a nézőket sokféleképpen figyelni 
a színpadon zajló cselekménysorozatra. Magyarországon ez nem így volt: 
(nagyrészt) nem történt meg a nézői attitűdváltás, mert a korszak „másszín-
házi” törekvései intézményen kívülre szorultak, ezért nem is gyakorolhat-
tak hatást a nézői szokásrendre. A Krétakör Színház eddig elemzett előadá-
sai azért fontosak, mert a megértés művészetét, vagy a művészet megértésé-
nek működését hagyják előtérben. 

A performanszon alapuló előadásokat a művészet különböző irányzatai-
ként értelmezhetjük. Ebben az esetben a színház posztdramatikus funkciója 
a szöveg formaként történő értelmezésében lesz lényeges. A Tasnádi István 
által írt Nézőművészeti Főiskola is formákkal operál, melyek köré fel lehet 
fűzni a „nézés örömének” működését. „A szöveg, a szövegkörnyezet, amely 
úgy fonódott a test köré, hogy közben meg is feledkezett róla, most nem te-
het mást, mint hogy aláhull, mint egy régi elhordott fürdőköpeny.”16 Ezért 
a Nézőművészeti Főiskola kiindulási pontja a „nézés öröme”, amely a má-
sik nézéséből fakadó esztétikai élvezet. „A színházi nézés örömét a jelen-
lévők reakciói nagymértékben befolyásolják, s mindezek nem csupán izo-
lált pillanatok, hanem a recepció egészét elhelyező és irányító teljes érte-
lemstruktúrák.”17

A Nézőművészeti Főiskola utópisztikus alapgondolata megfelel Schil-
ling modern színházról alkotott elképzeléseinek: „a színház lehet falak nél-
kül, deszkák nélkül, történet nélkül, fény-, hang- és videoeffektusok jelme-
zek, díszletek, kellékek nélkül, lehet darab nélkül, de nem lehet játszó és fi-
gyelő nélkül. Az interakció az egyetlen kritérium, Két ember tehát elég ah-
hoz, hogy színházról beszéljünk.  Egy, aki játszik, előad, tanít s egy, aki fi-
gyel, elles, nevelődik tanul.”18 – noha az általam elemzett előadás nem Schil-
ling-rendezés. Mégis úgy gondolom, hogy a Krétakörrel – mint színházi je-

15	 Castellucci Romeo [2008]: Képrombolás a színpadon és a Test visszatérése- a színház 
érzéki hatalma, in: Színház, november, 93. o.

16	 Castellucci Romeo [2008]: Képrombolás a színpadon és a Test visszatérése- a színház 
érzéki hatalma, in: Színház, november, 93. o.

17	 Jákfalvi Magdolna [2006]: Avantgárd- színház-politika, Bp., Balassi, 16. o.
18	 Schilling Árpád [2007]: Egy szabadulóművész feljegyzései, Bp., Krétakör, 18. o.
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lenséggel − foglalkozó tanulmányban helyet kaphat a Nézőművészeti Fő-
iskola, mert könnyed és mégis elgondolkodtató történetével egyértelműen 
visszaadja azt a munkahipotézist, mely Schilling nevéhez kapcsolódó for-
mai jegyeket tükröz. A formai jegyek ebben az esetben olyan performatív 
aktusokból állnak, melyeknek elsődleges célja, hogy a néző játékossá vál-
jon a színpadi cselekménysorozatban. „A színház így a színlelés állapotába 
kerül, de ezt nem lehet összekeverni a „színház a színházban” forma elem-
ző kísérleteivel. Ez a színlelés ugyanis ironikus kinyilatkoztatás,”19 Amely-
nek interaktív volta (helyett karaktere) abban a tényben rejlik, hogy a néző 
kénytelen reflektálni önmagára, a színészekre és a nézőtéren ülő többi néző 
együttes jelenlétére.

Az előadás játékosságát fokozza a cselekmény szürreális alapgondolata, 
miszerint a kormány bezárta az összes színházat. A Kultuszminisztérium 
prevenciós alapja viszont létrehozott egy felsőoktatási intézményt, amely 
diplomás nézőképzéssel foglalkozik. A színészek (Mucsi Zoltán, Scherer 
Péter, Katona László) feladata, hogy megtanítsák a nézőtéren ülő embere-
ket figyelni. A rögzített improvizációkon alapuló játék kizökkenti a nézőt 
a hagyományos nézői pozícióból, és választás elé kényszeríti. Belefolyjon-e 
ebbe a performatív előadásba, vagy voyeurként nézze tovább az eseményso-
rozatot, ezáltal közvetve lép interakcióba önmagával. Annak ellenére, hogy 
ők nem helyzetbe hozott nézők mégis magukat elidegenítve tekintenek a ját-
szókra, miközben önmaguk is folyamatosan reflektálnak a színházban tör-
ténő események láncolatára. Ez a medializált differenciáltság analógiája a 
Nexxt filmnéző nézőjének, ahol a néző nézi a színházban ülő közönséget. 
Hasonló mechanizmus történik a később vázolt jelenetekben is, ezáltal válik 
a Nézőművészeti Főiskola egy performanszon alapuló színházi eseménnyé. 
Bár nem Schilling rendezte az előadást, de a befogadás ugyanolyan módon 
történik, mint az általa rendezett előadásokban. 

Két fontos momentumban érhető tetten, hogy a színészi Test és a nézői 
Test észlelése megváltozik és referenciálissá válik önmagukra és az önma-
gukat körülvevő térre. Az első momentum az előadás kezdése, amikor a szí-
nészek civil jelenlétből veszik fel a színészi maszkot, átszellemülnek azokká 
a karakterekké, amikkel az előadás végéig operálni fognak. Viszont a színé-
szi jelenlét transzformáltsága – a rögzített improvizációkon nyugvó próba-
folyamat miatt – olyan mértékű, hogy már nem játsszák a szerepüket, hanem 

19	 Castellucci Romeo [2008]: Képrombolás a színpadon és a Test visszatérése- a színház 
érzéki hatalma, in: Színház, november, 93. o.



202

Annona Nova

élik őket. Emiatt a néző felismerheti, hogy amit lát, az nem az előadás kriti-
kája, hanem a saját maguk gondolkodásának görbe tükre. A Nézőművészeti 
Főiskola megadja azt a lehetőséget a nézőnek, hogy „művészként, független, 
kreatív tanúként”20 kezeli őket az előadás alatt. A nyitójelenetben Scherer 
Péter fehér vászonnal takarja le a nézőteret és a nézőtéren ülőket. Az inter-
akció ezen formája egyfajta közösségélményt teremt, hiszen a nézők együt-
tesen élik meg a lepel alatt – pusztán a hanghatásokra figyelve – az esemé-
nyeket.  A színész részéről ez a játékba hozás nyilvánvalóan kísérlet a „va-
lóság és fikció, nyilvánosság és intimitás dichotomiájának destabilizására, 
melynek következtében a nézők ismeretlen határvonalak közé kerülhettek 
és új tapasztalatokban lehetett részük.”21A nézői magatartásforma itt vál-
tozó, mert a játékos nézők felveszik a Scherer Péter által javasolt játékfor-
mát, és együtt élnek, gondolkodnak abban a rendszerben, amelyet a színész 
kínált nekik. Ellenben a voyeur nézővel, aki felemeli a leplet és ezáltal ki-
vonja magát a játék felelőssége alól. Ugyanakkor anomália lép fel ebben az 
attitűdváltásban, mert a percepcióváltás magával vonzza az interaktivitást, 
és a „nézés örömének” gyönyörködtető volta (helyett példája) valósul meg. 

A néző és a színész közötti virtuális határok lebontása tovább fokozódik 
Scherer Péter játékában, amikor a színész karakteréből fakadóan bevonja a 
közönséget a játékba. Hasonló mechanizmus működik itt, mint Peter Brook 
Szentivánéji álom című rendezésében. Brook rendezése bezárta a határo-
kat előadók között: a „Szentivánéji álom végén a színészek lementek a né-
zők közé és kezet fogtak velük.”22 Scherer Péter a nézőteret alakítja át a já-
téktérré, és a nézők között, mellett, hozzájuk érve „ játszik-tanít-előad.”23

Az előadás végén, meghajláskor kezet fog az első sorban ülő nézőkkel, meg-
köszönve nekik a közös játékot. Ezzel pedig végleg elmossa a negyedik fa-
lat, színész-néző és színpad- nézőtér között.

A másik fontos esemény az előadásban az a pillanat, mikor Mucsi Zol-
tán felhív három nézőt a színpadra. Ez a gesztus egészen speciális helyzet-
be hozza a felhívott nézőket, hiszen ők is kénytelenek játékossá válni. A sze-
repváltás eme formája performatív gesztus, mert a néző kénytelen szerepet 
váltani azáltal, hogy fent a színpadon közvetlen átélője lesz az előadásnak. 
Ebben az esetben annak a három embernek lehetősége nyílt, hogy közvet-
lenül reagáljanak a színész játékára. A re-akció ezen formája is performatív 

20	 Brook Peter [2000]: Változó nézőpont, Bp., Orpheus, 41.o.
21	 FISCHER-LICHTE Erika [2009]: A performativitás esztétikája, Bp., Balassi, 86. 0
22	 Kékesi Kun Árpád [2007]: A rendezés színháza, Bp., Osiris, 281. o.
23	 Schilling Árpád [2007]: Egy szabadulóművész feljegyzései, Bp., Krétakör, 41. o.
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gesztus,  mert a színész tettei – jelen esetben kiabálás, értetlenkedés, sértő-
dés – hatással vannak a nézőkre, a nézők reakciói – zavart nevetés, vissza-
kérdezés – pedig a színészekre és a többi nézőtársra. „Ebben az esetben be-
szélhetünk az előadást létrehozó és irányító önreferenciális, és állandóan 
változó feedback szalagról [feedback-Schleife], amelynek működését teljes 
mértékben sem megtervezni, sem kiszámítani nem lehet.”24 Ezáltal erősödik 
a színház „itt és most” jellege, mert a nézői reflexiók nem kiszámíthatóak. 
A színésznek több opcióra is fel kell készülnie, mert minden esetben függ 
a reakciója attól, hogy milyen mértékben képes bevonni azt a három nézőt 
a játékba, úgy, hogy ez a bevonás ne menjen az előadás rovására, és kordá-
ban tudja tartani az esetleges túlzott játékos nézői reakciókat. A „nézés örö-
me” ebben az esetben kísérlet. Kísérlet a nézőnek, a színésznek és az őket 
néző nézőknek is arra, hogy a befogadás során eldöntsék, hogy hol kezdődik 
a színész és hol van a néző helye ebben az improvizációkra épülő jelenetben. 

Ha elfogadjuk, hogy a fentebb vázolt esetben a néző is játékossá válik, 
akkor nincs lehetőség arra, hogy semleges állapotból figyelje önmagát és a 
színészek cselekvéseit. A színpadra hívás gesztusával egybemosódik a já-
tékos-néző Teste, így olyan helyzetet jön létre, ahol a nézőnek végig „olyan 
mintha” érzése volna. A színészek és a tér elhitetik vele azt az artaud-i gon-
dolatot, hogy valóban ő foglal helyet a cselekmény kellős közepében. Ezért 
mondhatjuk, hogy a „nézés öröme” itt a színpadra invitálás gesztusában tel-
jesedik ki, mert a játékban lévő örömforrásra irányítja a befogadói figyel-
met. A nézők kettős kódrendszere megteremti az a dichotómiát, amelyen ke-
resztül önmagukat és a színészeket, illetve a nézőtéren ülőket figyelhetik. 
Ez a pavis-i vágy-vektorizációs elmélet érvényesül tehát mind a Nézőművé-
szeti Főiskolában, mind a Nexxt-ben, mert a színész-néző, néző-néző inter-
akció „olyan megértési folyamatot indít el, melyben a fikció amatőrje örö-
mét leli abban, hogy látja ezeket a „pszichopatologikus perszonánsokat” 
színpadra állni, s így részt vehet az egyébként rendesen elfojtott – a kon-
vencionális nézésből fakadó – fizikai pulzálásokban, hiszen a színpadi fik-
ció tárgyává váltak.”25 

Összefoglalva elmondató, hogy „A Krétakör játszik, és nem okoskodik. 
Játszik a gondolatokkal, idővel, ideákkal és történelemmel. Az alkotások ki-
indulópontja és végső értelme az ember.”26 Ehhez pedig Schilling és a Kré-
takör minden esetben képes megtalálni azt a formakánont, ami átjárhatósá-
24	 FISCHER-LICHTE Erika [2009]: A performativitás esztétikája, Bp., Balassi, 50. o.
25	 Jákfalvi Magdolna [2006]: Avantgárd- színház-politika, Bp., Balassi, 26. o.
26	 Schilling Árpád [2007]: Egy szabadulóművész feljegyzései, Bp., Krétakör, 27. o. 
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got biztosít a műfajok között. Képes párbeszédet folytatni a kortárs rendezői 
színház nyelvével, mert – Robert Wilsonhoz hasonlóan – nem elégszik meg 
a szöveg illusztrálásával, az csupán eszköz egy távolabbi cél elérése érdeké-
ben. Ez a cél a színházban ülő és színházat néző ember állapotának széle-
sebb körű analízise, annak a mindannyiunk számára ismert ténynek az elő-
adás formájában történő bebizonyítása, hogy a színre vitt dráma rendezői 
értelmezésének megértése a csupán a befogadás egyik dimenziója.
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