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1. Bevezetés

Tárgyam a Közép-Kelet-Európában 1989-ben végbement társadalmi változáshoz kötődik, dolgozatom annak színházi megjelenési formáit, illetve a terület egészére gyakorolt hatását vizsgálja, mindenekelőtt magyarországi tapasztalatokból kiindulva, azokra reflektálva. 

Disszertációm címe kétféle értelmezési lehetőséget kínál. A rendszerváltás mint cezúra, mint történelmi fordulópont a konstans mindkét közelítésben, egyúttal azonban a változó is a funkciót tekintve. Az ábrázolás tárgyaként, a társadalom művészi önreflexiójának témájaként a rendszerváltás a színházi előadásban az esztétikum része és ekként vizsgálható, de elemzés tárgya lehet – és jelen dolgozatban tárgya is – a rendszerváltás színházi struktúrát érintő hatása is a társadalmi folyamatok egy szegmenseként. E tekintetben sem függetleníthető azonban az elemzés teljesen az esztétikai minőség kérdéskörétől. 
E kétféle közelítési lehetőség a problémák felvetésének és tudományos megközelítésének módszerét, valamint leírásuk szerkezetét, vagyis a disszertáció felépítését is alapvetően meghatározza. 

A módszertani és fogalmi kérdések tisztázását követően az első rész a rendszerváltás megjelenését a színházban tematikai kérdésként, tehát esztétikai aspektusból tárgyalja, amibe beletartozik a téma recepciója s hatása színház és közönség viszonyára is. Vizsgálódásom részben terjedelmi okokból a fordulat évére s az azt követő három évadra szorítkozik, amikor a legpregnánsabban vetődtek fel új társadalmi problémák, s fogalmazódtak meg ezekre válaszkísérletek. Ugyanakkor, mivel egy folyamatról van szó, elkerülhetetlen olykor egy-egy jelenség kapcsán későbbi, ám az egész korszak szempontjából fontos, meghatározó előadásokra is kitérni, legalább az utalás szintjén.

A második rész a rendszerváltás színházi intézményrendszerre gyakorolt hatását vizsgálja, ami azonban ha közvetve, ha áttételesen is, de következményeiben ugyancsak összefügg az esztétikai értékteremtéssel, az esztétikai minőséggel, vagyis a színházművészet lényegével. Jellegéből adódóan ebben a részben nem érvényesíthető semmilyen időkorlát, oly szövevényesen függnek össze a folyamat egyes elemei.

Dolgozatom mindenekelőtt magyarországi tapasztalatokra szorítkozik, magyarországi jelenségeket ír le, tár fel. A kitekintés, a környező országokban végbement hasonló társadalmi folyamatok színházi vonatkozásainak összevetése minden bizonnyal rendkívül tanulságos lenne, és a jövőben feltétlenül elvégzendő feladat, amely azonban nem nélkülözheti a konkrét helyismeretet a maga történetiségében, folyamatszerűségében (ezért csak bizonyos jelenségek kapcsán bátorkodom helyenként romániai példákra is hivatkozni). Ehhez tehát olyan nemzetközi team-munkára volna szükség, amelynek alapját az egyes közép-kelet-európai országokban elvégzett hasonló feltáró jellegű munkák adhatnák – megfelelő fogalmi tisztázást követően. 
A fogalmi tisztázás azonban e szűkebb tárgymegjelölés – a magyarországi rendszerváltozás színházi aspektusainak vizsgálata – esetében is elengedhetetlen. 

Lényegét tekintve munkám elsődlegesen történeti, leíró jellegű, amely azonban – művészetről lévén szó – nem nélkülözheti az értékelés mozzanatát sem, ebből következően pedig az esztétikai alapvetést s néhány ehhez kapcsolódó terminus „helyi értékének”, vagyis értelmezés-, illetve alkalmazásmódjának meghatározását.

2. Terminológiai kérdések
2.1. Rendszerváltás-rendszerváltozás

„Még arról is vita van – írta Vitányi Iván a rendszerváltás 20 éves évfordulóján, 2009-ben –, hogy a váltás, változás, vagy változtatás a helyes kifejezés.”
 Kikerüli az efféle dilemmát Hankiss Elemér megfogalmazása, miszerint „Az 1990-es évek elején gyökeresen megváltozott Magyarországon az ország politikai, gazdasági és társadalmi rendszere.”
 Bayer József akadémikus egyértelműen rendszerváltásról beszél, „amely gazdasági és társadalmi tekintetben is új pályára állította – a kelet- és közép-európai régió más országaival együtt – Magyarországot”.
 Ami annyit jelent, hogy a szocializmusnak (a közbeszédben tévesen nem ritkán kommunizmusnak) nevezett államszocialista gazdasági-társadalmi berendezkedést – termelési-, elosztási- és tulajdonviszonyokat – a kapitalizmus viszonyai váltották fel. 

Az 1956-os magyarországi eseményekkel ellentétben az 1989-es fordulat világméretű, nem csupán Magyarországot, hanem az egész közép-kelet-európai régiót érintő folyamat, amely az országonként eltérő előzményeknek megfelelően eltérő módon ment végbe s részben eltérő következményekkel járt. Hogy csak az egyik legpregnánsabb példával éljünk: míg Romániában a forradalmi jellegű rendszerváltás egyszersmind a Ceauşescu-éra megdöntését jelentette, s a Ceauşescu-házaspár kivégzésével teljesedett ki, addig Magyarországon tárgyalásos úton, a háromoldalú ellenzéki kerekasztal keretében – az MSZMP, az újonnan alakult ellenzéki pártok és politikai szerveződések valamint a korábban is meglévő, de csekély jelentőséggel bíró, illetve frissen létrejött társadalmi szervezetek, civil szervezetek delegáltjainak részvételével – folytatott egyeztetések útján ment végbe. S miközben a „rendszerváltó pártok”, a demokratikus ellenzék az ’56 után kivégzett, magát egyébként kommunistának vallott Nagy Imre újratemetését tekintette a fordulat emblematikus tömegdemonstrációjának, a halála előtt már nem regnáló Kádár Jánostól ezekben a napokban ugyancsak százezrek búcsúztak a ravatalánál, jelezve egyszersmind, hogy a szocializmushoz való állampolgári viszony, a rendszer elutasítása korántsem volt Magyarországon egységes, egyértelmű és teljes. 

E társadalmi dilemmákat pontosan ragadták meg a Politikatörténeti Alapítvány kötetében
 nem sokkal a fordulat után megszólaló elemzők. 
Tárgyam szempontjából mindez azért fontos, mert a fent vázolt problémahalmaz képezi azt a drámai gyúanyagot, amely színpadra fogalmazva megbontotta alkotók és befogadók korábban harmonikusnak tetsző kapcsolatát, s megosztotta a nézőtér addig homogénnek tűnő közönségét is.  E folyamat vizsgálata azonban további fogalmi tisztázást igényel, mindenekelőtt az alkotók és befogadók viszonyát, színházi előadásban betöltött szerepét tekintve, ezzel összefüggésben pedig az előadás recepciójára vonatkozóan.

2.2. Történetiség

A rendszerváltás egy történelmi folyamat része, hatását tehát akár a színházi struktúrára, akár az előadások tematikájára és ezzel összefüggésben színpad és nézőtér viszonyára csak e történetiséget figyelembe véve, e történeti kontextusból kiindulva érdemes vizsgálni. 

Mert mint Gadamer írja: „ha igaz is, hogy minden történeti megismerésben általános tapasztalatokat alkalmazunk a kutatás mindenkori tárgyára, a történeti megismerés nem törekszik arra, hogy a konkrét jelenségeket egy általános szabály eseteként ragadja meg. A konkrétum nem egyszerűen valamely általános törvényszerűség igazolására szolgál, mely gyakorlati célú előrejelzéseket tesz lehetővé. Eszménye inkább az, hogy magát a jelenséget értse meg, egyszeri és történeti konkréciójában. S eközben bármennyi általános tapasztalat érvényesül is, a cél nem az, hogy ezeket az általános tapasztalatokat megerősítsük és bővítsük, s így eljussunk egy törvény ismeretéhez például arról, hogy az emberek, a népek és az államok általában hogyan fejlődnek, hanem azt akarjuk megérteni, hogy ez az ember, ez a nép, ez az állam hogyan lett azzá, ami – általánosan szólva: hogyan történhetett, hogy így van.”
 

Hogyan történhetett, hogy a rendszerváltozás után több mint húsz évvel egy színházi igazgatói kinevezés Magyarországon nem szakmai, hanem politikai kérdés, s hogy a rendszerváltás húsz éve alatt megőrzött színházi struktúra lebontása is gyakorlatilag ezen az alapon kezdődött el.  

Karl R. Popper a társadalomtudományok logikájával foglalkozó fejtegetésében megfogalmazott egyik tétele szerint: „Amennyiben egyáltalán lehet szó arról, hogy a tudomány, illetve a megismerés kezdődik valahol, úgy érvényes a következő: a megismerés nem észleletekkel vagy megfigyelésekkel, vagy adatok, illetve tények összegyűjtésével kezdődik, hanem a problémákkal”
. A színházművészetben, a színházi struktúrában a rendszerváltás kapcsán felmerülő kérdéseknek, problémáknak már a megfogalmazásához, felvetésük igazolásához is érvekre van szükség, s ezeket az érveket éppen azok az adatok, tények, konkrétumok jelenthetik, amelyek a rendszerváltás értelmezendő jelenségei, s amelyekből bizonyos tendenciák kiolvashatók. 

Pierre Bourdieu a történeti szemlélet egy másik szintjéről beszél, amikor azt mondja: a kulturális termelés mezői a lehetőségek olyan terét kínálják minden bennük tevékenykedő számára, amely „biztosítja, hogy egy adott korszak kultúratermelői, noha helyhez és időhöz kötöttek, viszonylag függetlenek lehessenek a gazdasági és társadalmi környezet közvetlen meghatározottságaitól. Például ahhoz, hogy megérthessük a kortárs színházi rendezők választási szempontjait, nem elégedhetünk meg azzal, hogy ezeket a gazdasági körülményekre vezetjük vissza: a támogatásokra és a bevételekre vagy a közönség elvárásaira; szem előtt kell tartanunk a színházi rendezés történetét a kezdetektől, az 1880-as évektől, ugyanis ez határozza meg azokat a sajátos rendezői problémákat, vitás kérdéseket és egy adott előadás eszközrendszerét, amelyekkel kapcsolatban egy rendezőnek – legalábbis annak, aki méltó erre a névre – állást kell foglalnia.”
  

A külső körülmények hatását tekintve Bourdieu figyelmen kívül hagyni látszik azt az alkotói attitűdöt mint lehetőséget, amely éppen e külső körülmények törvényszerűségeit és az emberi viszonyokra gyakorolt hatásait próbálja – tudatosan vagy ösztönösen – megragadni. Ám legalább megengedi, hogy e külső körülmények befolyással bírnak a mégoly autonóm mezőre, mondván: „A külső meghatározó tényezők, amelyekre a marxisták hivatkoztak – például a gazdasági válságok, a technikai újítások vagy a forradalmak –, csupán a mező struktúrájának általuk előidézett változásain keresztül hathatnak. A mező megtöri hatásukat (mint a fényt a prizma), ezért például a politikai rendszerváltás vagy a gazdasági válság idején bekövetkező változásokat az írók, a különböző műfajok (például a költészet, a regény és a színház) vagy művészeti nézőpontok (például a l’art our l’art és az elkötelezett művészet) képviselői közötti viszonyok esetében kizárólag akkor érthetjük meg, ha megismerjük a mező működésének sajátos törvényszerűségeit (»fénytörési együtthatóját«, vagyis autonómiájának mértékét).”
 

Mivel írásom lényegét tekintve nem ismeretelméleti, hanem történeti kérdésfelvetés, vizsgálódásomnak tehát nem tárgya, reményeim szerint mégis eredménye eme autonómia mértékének megragadása a színház területén a maga történetiségében, a politikai-gazdasági rendszerváltás közegében.

2.3. Művészet és megismerés  
Bár a fent idézett szövegből is érezhető Bourdieu távolságtartása a marxista esztétikával szemben, nem tűnik akkorának, mint Bourdieu véli, hiszen a tudományos és az esztétikai visszatükrözést összehasonlítva Lukács György is arra a következtetésre jut, hogy „a tudományos visszatükrözés végső soron monisztikus tendenciáival ellentétben (minden tudomány végső tendenciális egysége és összefüggése) az esztétikai visszatükrözés lényegében pluralisztikus. Ez a tendencia abban csúcsosodik ki, hogy minden egyes műalkotás önmagát hordozza, normatív hatása számára egyetlen más mű sem nyújthat segítséget, kiegészítést; ezért van az is, hogy (…) ama átfogóbb kategóriarendszerben, a pluralitás (…) egynemű közegében éppen esztétikailag önálló művészeti ágak és műfajok vannak egymásnak mellérendelve”.
 

Nézetkülönbség inkább a külső körülmények és az autonóm mező kölcsönhatását illetően érzékelhető: Bourdieu szerint a megismerés szempontjából az autonóm mezőnek primátusa van, Lukács felfogása szerint – magam inkább efelé hajlok – dialektikus a kapcsolat. Disszertációm célja tehát e kölcsönösségben megragadni a rendszerváltás színházművészetre és színházi struktúrára gyakorolt hatását. 

2.3.1. A posztmodern szemléletmódja 
Mivel egyrészt esztétikai, másrészt társadalomszociológiai a kiindulópont – jóllehet az utóbbi sem független az esztétikai értékelés mozzanatától –, megkerülhetetlen a posztmodern szemléletmódjához, mint korunk egyik meghatározó ismeretelméleti irányzatához való viszony tisztázása, Jürgen Habermas
, továbbá a posztdramatikus színház elméletének megfogalmazója, Hans-Thies Lehmann
 és Bécsi Tamás
 írásai alapján. 
A recepcióesztétika színházra vonatkozó alkalmazásának legnagyobb problémája nézetem szerint az, hogy az irodalomtudománytól veszi át az elméletet, a fogalomrendszert, a kategóriákat – joggal állapítja meg tanulmányában Béres András, hogy bár a színházművészet legátfogóbb elmélete, a színházesztétika „hagyományai már az ókori gondolkodásban kialakultak, mai kimunkálása mégsem éri el más ágazati esztétikák, például a zene- vagy az irodalomesztétika színvonalát”.

Egy irodalmi mű, egy regény értelmezése nyilvánvalóan más ötven vagy száz év különbséggel, de mód van erre, bármikor megtehető, hiszen a mű megjelenési formája változatlan, míg a színház esetében ilyen újraértelmezése egy adott formában megjelenő műnek lehetetlen, hiszen a mű maga (a színházi előadás, a reprezentáció) már nem létezik. 

Mindezt azért szükséges tisztázni, mert az általam felvetett kérdések a művészet funkciójának, a művészettel kapcsolatos elvárásoknak a rendszerváltással bekövetkezett változását tekintve a recepcióesztétika alapján jószerével föl sem tehetők, nem szólva a rendszerváltás mint téma megjelenéséről a színpadi ábrázolás tárgyaként. 
A terminológiai kérdések kapcsán felvetődött ismeretelméleti és esztétikai problémákat nézetem szerint változatlan érvénnyel oldja meg Lukács György manapság kevéssé népszerű és hivatkozott esztétikája a különösség kategóriája által, amelyben az egyedi és az általános, a jelenség és a lényeg, a partikuláris és a nembeli egymásra vonatkoztatva új minőségként jelenik meg.
 

Fontos volt idáig eljutni elméletileg ahhoz, hogy bátran vállalhassam, a rendszerváltás hatását az esztétikum terén vizsgálva elsősorban nem a forma, hanem a funkció felől közelítek a problémához, aminek meghatározó eleme az alkotó és a befogadó viszonya. 
2.4. Alkotás és befogadás mint társadalmi (közösségi) aktus 

A nézői azonosulás problémája tárgyam szempontjából alapvető, hiszen egészen másként működött a rendszerváltás előtt, mint után. Patrice Pavis e tekintetben rehabilitálja némileg a marxista esztétika felfogását az ideológia szerepéről a művészetben, amikor megállapítja: az ideológia a „nézői azonosulás elméletének keretein belül lép újra porondra. Althusser rámutatott, hogy a néző azonosulása nemcsak a pszichológiával, hanem az ideológiával is megtörténik, feltéve, hogy ez utóbbi rögzítette értékeit.”
 Pavis Baz Kershaw-t idézi az ún. ideológiai tranzakció fogalma kapcsán: „Az ideológia olyan keretet is ad, amelyen belül a társulatok kódolják, a nézők pedig dekódolják a reprezentáció jelentését.”
 Pavis is elismeri, hogy nem könnyű leírni ezt a tranzakciót, vagyis a kódolás és dekódolás folyamatát. S különösen nem könnyű tárgyunk esetében, hiszen a rendszerváltással Magyarországon éppen ez a közösség bomlott meg, a kódolás és dekódolás egyértelműsége szűnt meg. Ez a probléma ugyanakkor két további szempontra irányítja a figyelmet: egyrészt a politikai dimenzióra, hiszen színpad és nézőtér kapcsolatában, a kódolás-dekódolás folyamatában a rendszerváltás előtt meghatározó volt a politikához, a hatalomhoz való viszony egyneműsége; másrészt a megértés, az értelmezés lehetőségének kérdésére. 
2.4.1. Politikai dimenzió

Érdekes vetülete ennek a kérdéskörnek a 2014-es választásokat megelőző időszakban fellángolt vita arról, politizáljon-e, politizálhat-e a színház. Az esztétikai polémia köntösébe bújtatott, jobbára ízlésvitának álcázott politikai támadások lényegében a színházi struktúrát érintő hatalmi harcok, ezért ezekre bővebben a disszertáció második részében térek ki.
Az új színházeszményt hirdető történelmi avantgárd és a rítusok, ünnepek, sportmérkőzések vagy politikai nagygyűlések hatásmechanizmusa közötti hasonlóságot Erika Fischer-Lichte transzformatív erejükben látja, vagyis hogy mind képesek a nézőt küszöbállapotba juttatni, átváltoztatni. Itt azonban érdemes a különbséget is hangsúlyozni a lukácsi esztétika alapján, míg ugyanis a műalkotás – adott esetben a színházi előadás – befogadása közben a transzformáció alapja a mindennapi élet felfüggesztése
, a politikai rendezvény esetében épp ellenkezőleg, a néző partikularitásának szinten tartása és mozgósítása. A hatásmechanizmus hasonlóságának másik kulcsfogalma a közösségalkotó funkció, amely azonban ugyancsak eltérően működik a politika és a színház terén, mert – mint Erika Fischer-Lichte írja –: „Míg a modern ünnepek abban is hasonlítanak a színházi előadásokhoz, hogy mindig csak pontszerűen és a legszélsőségesebb esetben is csak az ünnep idejére képesek közösséget teremteni (amelyek így legkésőbb az előadás befejeztével felbomlanak), addig a kortárs politikai rendezvények rendszerint arra irányulnak, hogy tartósabb, vagyis az előadás időtartamánál hosszabban életképes közösségek jöjjenek létre, illetve erősödjenek meg”.
 Nézetem szerint ez is az előbbi gondolatot erősíti, a politikai rendezvények hatásának a mindennapi élet szintjéhez, az ember partikularitásához való kötődését.

A rendszerváltással Magyarországon – miként arra már utaltam – a befogadók korábban is politikai alapon homogénnek tetsző, s a színházban jobbára ekként reagáló közössége bomlott meg, éppen a pártpreferenciák mentén, ami alapvetően megváltoztatta színpad és nézőtér addig harmonikusnak tűnő viszonyát. 
A közép-kelet-európai politikai pluralizmus paradoxonja, hogy éppen nem a több szempontú, sokrétű közelítésmódra, a különböző álláspontok mérlegelésére ösztönző közeget teremtett – ami pedig a drámai konfliktusok kezelésének (értelmezésének, megélésének) alapja Arisztotelész óta –, inkább az egypártrendszer modelljét, a többfrontos harc leegyszerűsítő, ellenségkép(ek)et generáló, kirekesztő szemléletét sokszorozta meg. Ez vezethetett oda – röviden ennyi tán megelőlegezhető a disszertációban konkrétumokkal alátámasztott elemzésekből –, amit Hans-Thies Lehmann így fogalmaz meg általánosítva: „Aligha nyomható el a gyanú, hogy a társadalom nem tudja vagy nem akarja elviselni a feszítő konfliktusok komplex és elmélyült ábrázolását, amely e konfliktusok lényegéig hatol.”
 S az elméleti alapvetést tekintve is fontosnak tetszik a gondolat folytatása: „Akaratlanul a színházesztétika is visszatükröz ebből valamit. Feltűnő egyfajta bénultság, ami a társadalmi lét alapjainak nyilvános megvitatását illeti. Nincs olyan kérdés, amely a vég nélküli kommentárokban, különadásokban, talkshow-kban, riportokban, interjúkban az undorodásig ne lenne »kibeszélve«  – de alig van jele annak, hogy a társadalom rendelkezik azzal a képességgel, hogy valóban fundamentális jelentőségű kérdéseit és létének erősen megrendült alapjait a maguk bizonytalanságában is »dramatizálja«.”

2.4.2. Megértés és emlékezet
Mivel „a néző számára egyetlen pillanatra sem adatik meg – mint Erika Fischer-Lichte írja –, hogy az előadást egy képhez hasonlóan egészben és egészként lássa, s ily módon az észlelt színházi elemeket erre az egészre vonatkoztassa”, csak az előadás befejeződése után tehet kísérletet arra visszamenőleg, „hogy az emlékezetében élő valamennyi észlelt részletet az egészre vonatkoztassa, és az elemeket egymással összefüggésbe hozva megértse az előadást – vagy éppen értetlenül álljon előtte. Ez a megértésre irányuló utólagos kísérlet viszont nem integrálható a kizárólag az előadás alatt megszülető esztétikai tapasztalatba, s ily módon már nem része az előadás végén lezáruló esztétikai folyamatnak”.
 Ez az oka többek közt – mondatja a kritikusi tapasztalat –, hogy természetesen a mégoly meggyőző kritikai elemzés sem képes megváltoztatni a befogadó élményen alapuló véleményét, csupán érvelni tud a sajátja mellett, s ezáltal legfeljebb megértetni azt az ellenvéleményen lévővel – részben ez adja a műfaj értelmét. 

Vitatható állítás azonban, hogy az előadás végével az esztétikai folyamat is lezárul, hiszen a befogadás az esztétikai folyamat része, és nemcsak abban az értelemben, hogy a néző bizonyos fokig – bizonyos megszorítással – „társalkotója” a műnek. A műalkotás, az előadás realizálódásának egyidejű megtapasztalását alkotó és befogadó által nemcsak a rendezői intenciók előzik meg, de a befogadást bizonyos fokig meghatározó vagy legalábbis befolyásoló korábbi nézői-emberi élmények, ismeretek, tapasztalatok stb. is. Ha tehát beszélünk a befogadás „előttjéről” – és joggal tesszük –, vagyis elfogadjuk, hogy a néző lelke nem tabula rasa, akkor hogyan hagyhatnánk figyelmen kívül a befogadás „utánját”, vagyis az élmény, az esztétikai tapasztalat feldolgozását, értelmezését, a hatás kiteljesedését, ami csak a műegész ismeretében lehetséges, az emlékezet Erika Fischer-Lichte által említett problematikus volta ellenére is. 
Az esztétikai folyamat tartamát már csak azért sem célszerű az esztétikai tapasztalatéval azonosítani – ahogyan  teszi azt Erika Fischer-Lichte –, mert a befogadás „utánja” képezheti részben, beépülvén a személyiségbe, egy későbbi esztétikai tapasztalat „előttjét”, az esztétikai folyamat tehát tulajdonképpen végtelen, vég nélküli.   

2.4.3. Esztétikai érték
A kritikai elemzés nem mondhat le az értékelés funkciójáról, ugyanakkor a normatív esztétikák meghaladásával hiányzik mögüle az ilyen irányú elméleti megalapozottság. Önmagában a politikum például se pozitívuma, se negatívuma nem lehet egy előadásnak az esztétikai értékét tekintve, ám azzá válhat, attól függően, hogy mennyire képes a lényeget a jelenségek szintjéről a különösbe emelve megragadni és megérzékíteni – ebben különbözve a mégoly erőteljes politikai publicisztikától –, s a Lehmann által említettnél
 áttételesebb, bonyolultabb társadalmi összefüggéseket érzékeltetni. 

Jóllehet témám feldolgozása alapvetően történeti jellegű, nem nélkülözheti az értékelés aspektusát, mert egyrészt kritikai elemzésekre épül, másrészt mert a színházi struktúrában a rendszerváltással bekövetkezett változások értelmezése sem elképzelhető a minőség, az érték figyelmen kívül hagyásával. A kortárs színházelméletek az alkotó és befogadó által közösen eltöltött életidő, vagyis a közösen realizált műalkotás, előadás, mise en scène – nevezzük, ahogy tetszik – funkciójának tisztázásával részben adósak, miáltal az esztétikai érték, minőség fogalma, mibenléte is nehezen megragadható. Hiányzik belőlük egy olyan viszonyítási rendszer, mint amilyen Lukács György esztétikájának az alapja, s az esztétikai visszatükrözés egyetemességének és intenzív végtelenségének valamint az ember nembeli lényegének fogalmaival körülhatárolható
 – nem véletlen, hogy egyre kérdésesebb a színházi előadás meghatározása, egyre elmosódottabbak az esztétikai körvonalai (és ez nem pusztán a térhasználattal, a színházépületből való kilépéssel függ össze), egyre nehezebben különböztethető meg a mindennapi élet hasonló jelenségeitől. Nézetem szerint kulcsfontosságú ebből a szempontból a megformáltság fogalma, amit a performativitás Erika Fischer-Lichte által megfogalmazott esztétikája eleve kizár mint a színházi előadás esztétikumának és hatásának kritériumát, amikor a befogadót tevőleges, az előadás menetét és végkifejletét alapvetően befolyásoló alkotótársnak tételezi, de ami a lukácsi esztétika világszerűség és intenzív totalitás fogalmának az alapja. 

Az önmegismerés mint a színház egy lehetséges hatása a befogadóra – Erika Fischer Lichte szerint
 tán az egyetlen lehetséges hatása – nem kellően identifikál, hiszen ez nem kizárólag a művészet specifikuma, lehet (dráma)pedagógiai, pszichológiai foglalkozások, tréningek, egyfajta „sokkterápia” eredménye is. 

A társadalomtudományok felismeréseinek, eredményeinek alkalmazása, beépítése természetesen közelebb vihet az esztétikai folyamatok, hatásmechanizmusok megértéséhez, ám – Lucien Goldmann-nak a filozófiatörténet kapcsán megfogalmazott, de a színháztudományra is érvényesnek tetsző álláspontjára utalva
 – az egész szempontjából ezek csak részeredmények, a szintézis hiányát nem csökkentik.

A fenti alapvetések már átvezetnek témám feldolgozásának módszertani kérdéseihez.  
3. Módszertani kérdések
A színház egyidejűsége és jelen idejű volta, hogy tehát a színházi alkotás csupán a maga jelenvalóságában létezik, alapvetően meghatározza kutatásának lehetőségeit és módszereit.
Korábban csakis a szemtanúk, a befogadók beszámolói, írásos reflexiói, illetve az alkotók feljegyzései, naplói, visszaemlékezései és az előadáshoz kapcsolódó tárgyi emlékek, színlapok, fennmaradt fotók stb. révén válhatott egy-egy előadás a közös kulturális emlékezet részévé. 

A rögzítési technikák fejlődésével (hang-, film-, videofelvétel, digitális technikák) már teljes előadások archiválhatók, ám az ily módon rögzített műalkotás – a vizuális megoldásoknál maradva – az alkotóké mellett a rögzítő nézőpontját is magán viseli. Ami nem idegen ugyan a színházi előadás befogadásának mechanizmusától s ekként a művészeti ág lényegétől, hiszen a nézőtéren ülők nézőpontja is különböző már egyszerűen attól, hogy ki hol ül – nincs két egyforma nézőpont –, de a rögzítők (az operatőrök, a felvételt irányító, majd a kamerák képeit összevágó rendező) szemszöge közvetítőként mindenképp a színházi reprezentáció s a befogadó közé ékelődik, megszabva, keretek közé szorítva az észlelés, érzékelés menetét és lehetőségeit. Hiszen a színpad totálképéből ők választják ki a nézni s értelmezni valót, egyúttal óhatatlanul irányt szabva magának az értelmezésnek is. A műélvezet alapjául szolgáló alkotás tehát csak részlegesen rekonstruálható, de nem reprodukálható, s ekként az élmény is csak járulékos elemek és reflexiók által felidézhető, az élményszerűséget pedig a multimédiás rögzítés tárgyszerűsége váltja fel – a közvetlen élmény a rögzítés által közvetetté válik. 
Felvételen találkozva egy előadással, éppen azok a mozzanatok hiányoznak a műből és percepciójából, amelyek a színházi alkotás létmódjának meghatározó elemei, nevezetesen: nem működhet színpad és nézőtér, játszók és befogadók kölcsönös egymásra hatása, nem jöhet létre közösségi élmény, s a rögzített időpillanat is csak egy a sok közül, amely az adott közönség és a mű egymásra hatásának eredményét dokumentálja. A  felvételt néző csupán e dokumentált eredményhez viszonyulhat, ám az eredmény létrejöttének folyamatában nem lehet részes.   

Egy festmény vagy egy film, egy regénykézirat lezárt, befejezett műegész voltával szemben a színházi előadásnak nincs egyetlen ilyen végleges formája – a rögzítés által létrejött felvétel a legkevésbé sem tekinthető annak. 

A színházi előadás eme egyetlen más művészeti ághoz sem hasonlítható sajátossága meghatározza a társadalmi köztudatba, a társadalom értéktudatába, kollektív emlékezetébe való beépülésének módját és jellegét is. 
A kollektív emlékezet fenntartásának, intézményesítésének és kanonizálásának egyik eszköze a kritika. A rögzítéstechnikák fejlődése révén a színikritika leíró jellege kétségtelenül háttérbe szorult, hiszen az előadás külső megjelenési formája a felvételek által szinte tökéletesen rekonstruálható. Van azonban a befogadásnak egy olyan aspektusa, amelyet csak a kritika képes megőrizni: mű és befogadó viszonyát; azt, hogy mit jelentett-jelent egy-egy előadás az adott pillanatban a maga társadalmi kontextusában. Ez az aspektus sem nélkülözi természetesen a szubjektivitás mozzanatát – az egyén (ez esetben a kritikus) társadalmi, szociális meghatározottságai ugyanúgy befolyásolhatják a befogadás folyamatát, mint a „civil” néző esetében, nem szólva a korábban felhalmozódott szakmai tapasztalatokról, amelyek ugyancsak belejátszhatnak az észlelésbe és annak feldolgozásába.
Disszertációm szempontjából a kritikának ez a rögzítéstechnikák fejlődésével sem kiváltható funkciója rendkívül fontos, hiszen a rendszerváltás megjelenése a színházban mint téma, és fogadtatása, vagyis a befogadókra gyakorolt hatása csak ennek alapján vizsgálható.

Munkám során mindenekelőtt saját színházi „emlékezetemre” hagyatkoztam, saját kritikusi tevékenységemre, személyes tapasztalataimra – de hisz „annál jelentősebb hitelesítő erő, mint a személyes szemtanúság (a nézői jelenlét)” aligha képzelhető el P. Müller Péter szerint
 –, valamint a kritikus kollégák által rögzített közös emlékezetre. 

A struktúrát tekintve emellett statisztikai adatokra, történeti áttekintésekre, az Előadó-művészeti törvény előkészítésének dokumentumaira és magára a törvényre, illetve annak utóbb módosított változatára.
4. A rendszerváltás mint az esztétikum része

4.1. A téma megjelenésének előzményei és folyamata
A rendszerváltással mindenekelőtt a művészet társadalmi funkciójáról való gondolkodás változott meg egy csapásra, s ezzel együtt a művészettel szembeni elvárások. 

A társadalom rendszerváltással kapcsolatos illúziói a közvélemény-formáló társadalmi szerepvállalás föladására késztették a színháziak nem csekély részét, s a művészetről mint a megismerés egy formájáról való gondolkodást jobbára felváltotta a posztmodern beletörődő gesztusa, a társadalmi összefüggésekkel való szembesülés-szembesítés lehetőségéről való lemondás. Jeles színházi alkotók is úgy gondolták – számos nyilatkozat utalt erre –, hogy a sajtószabadsággal, a szólás, a kimondás szabadságával nemcsak a kódolás-dekódolás színpadot és nézőteret meghitten összekötő játéka vesztette értelmét, de fölöslegessé vált a társadalmi makro-környezet művészi vizsgálata is; a feladat immár az egyes ember mikrovilágában való elmélyedés. 
De nemcsak az alkotók, hanem a kritikusok, esztéták körében is érzékelhető volt ez a szemlélet. 

Akadtak ugyanakkor természetesen olyan színházi műhelyek, alkotók is, akik a radikálisan megváltozott társadalmi körülmények között sem vesztették el tájékozódási képességüket és realitásérzéküket. Akik – szemben az össznépinek mondott eufóriával s az értelmiség jelentős része által táplált társadalmi illúziókkal – nem mondtak le a (művész)értelmiség intellektuális felelősségéről. 

Ilyen volt például mindjárt a rendszerváltás első évében Brecht Zsámbéki Gábor rendezte Turandot-ja a Katona József Színházban, amelynek tárgya éppen az értelmiség társadalmi felelőssége. De a Katona egész repertoárja erről a felelősségvállalásról tanúskodott, nem különben a kaposvári Csiky Gergely Színházé, vagy a József Attila Színházé – utóbbi Vircsaft című Spiró György-bemutatója emblematikus eseménye lett a rendszerváltás utáni időknek: amolyan Hernani-csata robbant ki a nézőtéren.
A Vircsaft-jelenségnek látszólag van egy pozitív olvasata is, amennyiben úgy tűnhet, a művészet fokozatosan visszaszerezte-visszaszerzi korábbi, rendszerváltás előtti társadalmi jelentőségét, presztízsét. Valójában inkább a pártpolitikai tagozódás jelent meg a nézőtéren, annak minden türelmetlenségével, intoleranciájával.
4.2. A rendszerváltás pillanata, az 1989/90-es és az 1990/91-es évad
Kritikusi színházi emlékezetem örömteli kontrollja az Országos Színháztörténeti Múzeum és Intézet Évkönyv című kiadványsorozata, amelynek a rendszerváltás éve s a következő évad bemutatóira vonatkozó adatai
 nemcsak az előbbi  állításokat igazolják, miszerint voltak ugyan olyan színházi műhelyek, amelyek rögtön és érzékenyen reagáltak a történelmi fordulat felvetette kérdésekre, miközben az általános tendencia mégis inkább a tanácstalanság, a bizonytalanság volt, hanem egyúttal azt is, hogy e sorok írója kritikusként krónikása tudott lenni e folyamatnak, csaknem minden olyan előadásra reflektálva, amely jelentős mozzanata volt a társadalmi változások színházi megérzékítésének.
Mivel a rendszerváltozás folyamata 1989 végére hozta meg a politikai fordulatot, az 1989/90-es évad bemutatóiban ez még kevéssé érzékelhető, inkább a fordulathoz vezető jelenségeket megragadó társadalomkritikai attitűd van jelen a repertoáron lévő, illetve az újonnan bemutatott előadásokban. (Repertoáron lévő előadásokról jobbára csak a budapesti színházak esetében beszélhetünk, vidéki teátrumoknál nagyon ritka – annál jelentősebb viszont, ha mégis –, hogy egy produkció átvihető a következő évadra az iránta megmutatkozó kereslet okán.)

És még egy fontos megszorítás: a téma összetettségéből adódóan a színházművészet bizonyos műfajai értelemszerűen kiesnek a vizsgálódás köréből, mert míg kritikusként, folyóirat-szerkesztőként vallom, hogy egységes egésznek tekintendő a magyar színi kultúra, amelybe a bábszínháztól az operán át a mozgásszínházig – s legújabban a fizikai színházig – minden beletartozik, miként a kőszínházak mellett a független formációk produktumai is – nem szólva a határokon túli magyar színházakról (a szűkítés e téren elkerülhetetlen volt a témakijelölésben) –, addig a rendszerváltás megjelenése a színházban tematikai elemként, problémafelvetésként elsősorban prózai előadásokban tetten érhető; olyan műfajokban, amelyekben az érzékek, érzelmek mellett az intellektusra is apellálnak az alkotók a befogadás folyamatában. 

A tánc-, illetve a zenés színházi műfajok esetében a nézőben mozgósítható asszociációs bázis is főként érzelmi alapon működik, a kérdésfelvetés pedig jobbára a fogalmi általánosítás szintjén mozog; bonyolult társadalmi problémák megjelenítésére, árnyalt érvelésre kevéssé alkalmasak. Ami nem von le értékükből, csupán adott esetben figyelembe veendő specifikumuk, s magyarázat arra, tárgyunk szempontjából miért szorulnak háttérbe.   Kivételek persze itt is akadnak: például a kaposvári Csárdás királynő Mohácsi János rendezésében 1993-ban
, alig négy évvel a fordulat után érzékeltette azt a közeget, az I. világháború idejét, amelyben a magyarországi bemutató 1916-ban megesett, s amelyben a „Túl az Óperencián boldogok leszünk” kezdetű slágerstrófa egészen mást jelenthetett a szerzőknek, mint amivé később cukrosodott. A rendszerváltás első éveinek nosztalgikus történelemszemléletével markánsan szembeforduló előadás igazi jelentőségét ez adta, egy fontos törésvonalat érzékeltetve a pluralizálódó magyar társadalomban: a trianoni trauma megítélésének kérdését.
A rendszerváltás előtti pillanatokban több olyan dráma is színre került, amelyek bemutatását korábban nem engedélyezték – ezért is állhatott elő az a helyzet, hogy később, a fordulat után már nemigen bukkantak elő fiókok mélyén politikai okokból várakozó művek. Ilyen volt többek közt Eörsi István Kihallgatás című darabjának bemutatója Kaposvárott, Gáli József Szabadsághegy című műve a József Attila Színházban vagy Alekszandr Szolzsenyicin A kopasz és a lágerkurva című opusának világpremierje Zalaegerszegen. És ilyen volt a Madách Színház Weöres Sándor-bemutatója, A kétfejű fenevad Kerényi Imre rendezésében, illetve ugyanitt Görgey Gábor Komámasszony, hol a stukker? című komédiája, amelyet szinte ezzel egy időben az egri Gárdonyi Géza Színház is bemutatott. 
Zsámbéki Gábor Kasimir és Karoline rendezése próféciaként előzte meg a későbbi évek fejleményeit, a Vígszínház Arthur Schnitzler Bernhardi-ügy című, meglehetősen rosszkedvű komédiája pedig mintha csak a rendszerváltásról íratott volna. 
Két rendszer határán polemizált múltról és jelenről, illetve a várható jövőről Csurka István Döglött aknák című darabja a Nemzeti Színházban valamint Eörsi István Az interjú című dokumentumdrámája, amely a szerző Lukács Györggyel folytatott szellemi párharca, s a Játékszín mutatta be.

Hasonló tematikájú volt, a hatalomváltás pillanatában játszódott a Miskolci Nemzeti Színházban bemutatott Oldřich Daňek-dráma, a Negyven gonosztevő és egy darab ártatlanság, illetve Nyíregyházán a Danton címmel játszott Büchner-bemutató, valamint Pécsett a Most mind együtt!, az angol kortárs szerző, Peter Buckman darabja. 
A demokráciát veszélyeztető sötét erőkről szóló drámák is megjelentek szinte a rendszerváltással egy időben a színpadon: Békés Pál A Félőlény című darabjának, illetve Ionesco Rinocéroszok című abszurdjának bemutatóin.

Az említett előadások recepciójával részletesen foglalkozom a disszertációban, miként azokkal az előadásokkal is – külön alfejezetben –, amelyeknek meghatározó eleme volt a humor, az irónia.
Érdekes jelensége volt a rendszerváltás eme első két évének a színháziak (rendezők, színészek) politikai szerepvállalása – egy alfejezet erejéig írásomban erre is kitérek.

4.3. Az 1991/1992-es évad, és ami belőle kiolvasható
A rendszerváltást követő két-három évad során bebizonyosodott, hogy nemigen rejtenek a fiókok színre kerülni cenzurális okokból nem engedett műveket. Kivétel talán csak Göncz Árpád Kő a kövön című darabja, amely a hatvanas években született ugyan, de 1991. december 21-én volt az ősbemutatója. S A szabadság vendége, Márton László Déry Tibor-átirata is néhány éves késéssel került színre. 

Ebben az évadban több, a hatvanas években született, és néhány éves késéssel be is mutatott darab került ismét színre. Ilyen volt Czakó Gábor Disznójátéka és Eörsi István Sírkő és kakaó című műve. De megjelentek új drámák, ősbemutatók is a színpadokon: Spiró György Bulgakov nyomán született Optimista komédiája Pécsett, A legvidámabb barakk című Bereményi Géza‒Cseh Tamás opus is Tatabányán, a Kompolthy Zsigmond néven (is) író Bán Zoltán András Egy Cziffra-nap című műve Nyíregyházán, Fehér Klára Ez az ország eladó! című szatírája a Budapesti Kamaraszínházban. Sultz Sándor pedig egész trilógiát szentelt a rendszerváltásnak – disszertációmban ennek darabjaival is részletesen foglalkozom.
Ennek az évadnak fontos, esztétikai jelentőségű eseménye a 70-es években az országot elhagyott Halász Péter visszatérése, rendezése a Katona József Színházban.
A kortárs szerzők művei s az ősbemutatók mellett a rendszerváltás felvetette kérdések természetesen klasszikusok színrevitelében is megjelentek – kiemelkedő volt ezek közül a Hamlet Zsámbéki Gábor rendezésében a Katona József Színházban. 
4.4. Az 1992/1993-as évad
Ennek az évadnak is volt egy fontos Shakespeare-előadása, Ács János Lear király-rendezése az Arany János Színházban. A világirodalom klasszikusainál maradva még, a tárgyalt időszakban Molière Tartuffe-jét valamint Gorkij Éjjeli menedékhely című drámáját, illetve a magyar klasszikusok közül Móricz Zsigmond Rokonokját mutatták be több városban is. Ami – szigorúan a történetek síkján maradva – annyit tesz, hogy a nyomorúság, a lecsúszottság, továbbá a korrupció terjedése, illetve a mégoly ártatlanul pozícióba kerülők korrumpálódása mellett a rendszerváltással hirtelen terjedni kezdett vallásosság őszintesége került a társadalmi közállapotokról való gondolkodás homlokterébe, valamint az újraéledő antiszemitizmus. Hogy nem rendezői önkény keverte a Tartuffe interpretációjába az antiszemitizmus problémáját a Budapesti Kamaraszínházban, azt bizonyítja az ugyanebben az évadban magyarországi bemutatóként színre került Jubileum is, Tábori György Hitler hatalomra jutásának ötvenedik évfordulójára írott műve, amelyet a Radnóti Színházban a társrendező Martin Frieddel maga a szerző állított színpadra. A humor azonban nemcsak ebben az előadásban jelent meg, hanem az Örömhír címmel bemutatott, Marxról és Engelsről szóló Milan Uhde-darabban is, valamint Spiró György Önkormányzati kabaréjában. 
A további évadok hasonlóan módszeres tematikai feldolgozásától egészen napjainkig eltekintettem, egyrészt, mert szétfeszítené e dolgozat kereteit – jelentős későbbi előadásokról azért így is szó esik a disszertációban, előreszaladva olykor az időben –, a színházi struktúrával kapcsolatos problémafelvetés viszont kihagyhatatlan, megkerülhetetlen, hiszen összefügg a színházi alkotófolyamat és az annak eredményeként létrejövő előadások minőségének, esztétikai értékének megítélésével. 

5. Színházi struktúra a rendszerváltás után
5.1. A színházi struktúra fogalomköre és vizsgálatának aspektusai

Disszertációm Bevezetőjében, a fogalmi tisztázás érdekében már jeleztem, mennyire fontos témám szempontjából a folyamat jelleg hangsúlyozása. A struktúráról szólva is szem előtt tartva ezt, elengedhetetlennek bizonyult az előzmények, az örökség számbavétele. A struktúrával kapcsolatos kérdések több aspektusból is föltehetők és fölteendők, vizsgálandók: az alkotók, vagyis az intézményrendszert működtetők, a „használók”, tehát a befogadók-nézők, valamint a fenntartó szemszögéből. Egy példán érzékeltetve ezt: a repertoár vagy en suit játszási rend előnyei és hátrányai a fenntartó szempontjából nyilván mások, mint az adott művészközösség, a társulat szempontjából, nem szólva a néző érdekeiről, színházba járási szokásairól. És mindez persze másként vetődik fel egy város egyetlen színháza kapcsán, mint mondjuk a fővárosi teátrumok egyikét tekintve.

Látszólag érdekkülönbségek választják el az eltérő nézőpontokat egymástól, valójában azonban nézetem szerint az érdekek közösek, s a minőség fogalmában érnek össze, csupán az érvényesülésük-egyeztetésük kulcsa, a szakszerűség nincs belekódolva a rendszerbe. Magam mindenekelőtt ebből az aspektusból közelítek a struktúra rendkívül összetett problémájához: mennyiben képes a minőség érvényesülését elősegíteni, biztosítani.
5.2. Az örökség
A sztereotípiák szintjén egy rendkívül statikus struktúra létezett a rendszerváltás előtt, amely a II. világháborút követően 1949-től, az államosítással nyerte el jelenleg is meghatározó formáját, valójában azonban folyamatosan alakult, bővült, a hetvenes‒nyolcvanas években pedig némi dinamizmus jellemezte. De már a hatvanas években is megjelentek új vonások – miként arra egy nemzetközi konferencián a rendszerváltás utáni magyar színházi struktúrát ismertető P. Müller Péter is fölhívta a figyelmet
 –, ebben az évtizedben jött létre, illetve erősödött meg két, működése nyomán legendássá vált egyetemi színpad, a budapesti Universitas Együttes és a Szegedi  Egyetemi Színpad. S a 70-es évektől vált mind jelentősebbé a Műegyetemi Irodalmi Színpadból kinőtt Szkéné Együttes, majd Szkéné Színház, amelyben a 80-as évek közepének egyik legprogresszívebb alternatív társulata dolgozott többek közt. Azért fontos ezeket számba venni, mert az ezekben a műhelyekben felbukkant alkotók váltak a későbbiekben a magyarországi színházművészet meghatározó egyéniségeivé. De az államszocializmus öröksége például a budapesti Katona József Színház is, amelynek létrejötte egyedülálló színháztörténetünkben. A kontinuitás tehát alapvető jellemzője a rendszerváltás utáni színházi struktúrának. De még az előző korszaknál maradva: joggal állapította meg tehát P. Müller Péter, hogy a „szocializmus négy évtizedes időszakát nem lehet egyetlen homogén korszaknak tekinteni vagy annak beállítani” – tegyük hozzá, ebből a szempontból sem –, ugyanakkor abban is igaza van, hogy „a magyar színházi rendszer uralkodó, meghatározó szerkezete és társadalmi helyzete mindvégig megőrizte azokat a főbb jegyeket, amelyeket az 1949-es kialakításakor meghatároztak”
, vagyis az épület‒társulat‒repertoár hármas egységét, s az állami finanszírozás mértékét és módját. 

Szabó István egy nagyszabású kutatás eredményét közzétevő tanulmánykötetben ezt úgy fogalmazta meg, hogy „Magyarországon 1949 óta a színházi struktúra jellemzésére financiális oldalról a garantált és nagyarányú állami támogatást, színházszakmai szempontból pedig az állandó társulatok létén alapuló repertoárjátszást szokás megjelölni.”

Az évtizedek óta újra és újra fellángoló struktúravitáknak lényegében ezek az alapelemei, a kulcskérdései. Ezért érdemes felidézni a 80-as évek közepén fellángolt struktúravitát, s összevetni érvkészletét a későbbi polémiákéval.
5.3. A színház társadalmi szerepének változása és következményei

A művészet, így a színház funkciójának, társadalmi szerepének változásában markáns szerepet játszott a társadalom értékrendjének átalakulása. A legmeghatározóbb tájékozódási ponttá a média vált, s a média felértékelődésével a médiaszereplők – újságírók, politikusok, politológusok, marketingmenedzserek stb. – léptek elő a legjelentősebb véleményformáló erővé. Az értékhierarchiában való lecsúszás másik oka az eredeti tőkefelhalmozás nyereségorientált, bevétel centrikus szemlélete, amely nem kedvez a könnyen-gyorsan nem forintosítható értékeknek. (A kultúra mint hosszú távú befektetés kívül esik a fiskális szemlélet horizontján, abba legfeljebb az oktatás fér bele.) Ez a mozzanat a finanszírozás szempontjából fontos: Magyarországon valószínűleg jó ideig még a nívós kommersz is támogatandó – bár ezt többen vitatják –, ha nyilván nem azonos mértékben is, mint az ún. művész színház.  Már csak azért is, mert a vidéki színházak esetében  jószerével megoldhatatlan a támogatás differenciálása ilyen alapon, hiszen egy-egy város egyetlen színházában, ahol különböző nézőrétegeket kell tudni megszólítani, különböző befogadói igényekre kell tudni megfelelően reagálni, nyilván nem lehet eltekinteni a zenés-szórakoztató műfajoktól.
A finanszírozás problémája szorosan összefügg hatalom és művészet viszonyának a kérdésével: a társadalom értékrendjének változása markánsan érzékelhető ebben is. Mivel a színház már nem számít jelentős véleményformáló erőnek, a hatalom számára átmenetileg elveszítette a jelentőségét. A kultúra, így a színház is a politika számára – jó esetben – a (presztízs)fogyasztás része lett, s ekként a politika  finanszírozásban megmutatkozó viszonya a kultúrához, így a színházhoz is számszaki mutatók elvi alappá emelésében ölt testet – lásd a nézőszámot, illetve az eladott jegyek számát mint a támogatás elosztását meghatározó kritériumot, vagy a felsőoktatásban a fejkvótát. Rosszabb esetben a kultúra, így a színház is a politikai klientúra kiépítésének, pozícióba helyezésének az eszköze – a 90-es évektől jól nyomon követhető ez az igazgatói kinevezésekben.

5.4. Megszüntetve megőrizni?
A számok azt mutatják, hogy szinte minden téren növekedés történt a rendszerváltást követő húsz évben a színházi struktúrával összefüggésben. Kétségtelen ugyanakkor, hogy az alternatív, független társulatok, illetve produkciók számának radikális növekedésével a finanszírozás differenciálása kulcskérdésévé vált a struktúrának, miként ama kultúrpolitikai alapelvek megfogalmazása is, amelyek a differenciálás alapjául szolgálhatnának. Eme alapelvek hiányoztak nemcsak a színház-, de a kultúrafinanszírozás egészére vonatkozó stratégia kidolgozásához is – ilyen stratégia máig nem született. Pedig a kultúrafinanszírozás stratégiájára már csak azért is szükség lenne, mert a rendszerváltás az intézményrendszer megőrzése mellett lehetőséget teremtett ugyan az új formák könnyebb, szabadabb létrehozásához, ám e „struktúrán kívüli” terület finanszírozásának a kérdése máig megoldatlan. Rövid időre rendeződni látszott valamelyest a helyzetük a 2008-ban elfogadott Előadó-művészeti törvénnyel, ennek 2011-es módosítása s ezzel együtt a kulturális kormányzat napi gyakorlata azonban az ellehetetlenülés felé sodorta-sodorja ezeket az együtteseket.

Egy-egy színházépület történetét, sorsát (például a Józsefvárosi Színházét) is érdemes áttekinteni – markánsan megmutatkozik bennük a kultúrpolitikai döntésmechanizmus koncepciótlansága, a szakszerűség súlyos hiánya.

5.5. Újabb struktúraviták
A 70-es, 80-as évek struktúravitáiban oroszlánszerepet vállalt kritikus, Koltai Tamás sajtó-megnyilatkozásai e tárgyban rendkívül tanulságosak a rendszerváltást követően is, miként az volt az egyik legjobban prosperáló független társulat, a Krétakör vezetői, Schilling Árpád és Gáspár Máté inspirálta diskurzus is a Széchenyi Művészeti Akadémia szervezésében. A társulati munka fontosságát egyébként senki nem vitatta ezekben a polémiákban, a struktúraváltást szorgalmazók sem, mégsem jutottak el olyan összefüggések felismeréséig, hogy például a színházművészet minőségének, így az esztétikai értékteremtésnek is kulcskérdése a színházigazgatói kinevezések metódusa.  Holott kétségtelenül meghatározza egy társulat működésének színvonalát a vezető alkalmassága, ezért foglalkozom részletesen a rendszerváltást követő színigazgatói kinevezésekkel, azon belül is kiemelten a Nemzeti Színház vezetőváltásaival.
5.6. A színházi szakma érdekérvényesítő képessége

Szomorú tapasztalata az elmúlt évtizedeknek a színházi szakma érdekérvényesítő képességének gyengesége, ami markánsan megmutatkozott az új Nemzeti Színház felépítésének folyamatában csakúgy, mint a színházi törvény előkészítésében. 

A szakma tehetetlenségének oka mindenekelőtt az egzisztenciális kiszolgáltatottság volt, hiszen a színházművészet rendkívül pénz és infrastruktúra-igényes. Másik oka a kétféle demokrácia-felfogásban rejlik, s az önkormányzatiság fogalmának téves értelmezésében. Ennek ellenében, a szakszerűség érvényesülésének védelmében a törvényi szabályozás látszott az egyetlen megoldásnak arra, hogy például az igazgatóváltás egy-egy színház élén, a pályázatok kiírása szakszerűen történjék. A színházi szakma azonban a törvényi szabályozás kérdésében is meglehetősen defenzív volt.
5.7. A 2008-as Előadó-művészeti törvény és 2011-es módosítása
A filmesek kétségtelenül mindig jobb helyzetben voltak a színháziaknál a szakmai érdekérvényesítés terén; nekik kormányzati szinten kellett tárgyalniuk, nem helyi hatalmasságokkal, merthogy a filmkészítés strukturálisan nem olyan helyhez, röghöz kötött, mint a színház, egyszerűen az épület révén. 

A 2008-as törvény egy esélyt jelentett e tekintetben, a végül is megszületett és 2009. január 1-jén hatályba lépett Előadó-művészeti törvény azonban ezt a problémát csak részlegesen oldotta meg, a provincializmus érvényesülésének nem sikerült gátat szabnia.

Fontos hozadéka volt a törvénynek, hogy a regisztrációs rendszer bevezetésével s a színházak hat kategóriába sorolásával lehetővé tette a differenciálást, az új szereplők bekerülését a központi támogatási rendszerbe, s átláthatóbbá a finanszírozást, valamint hogy a függetlenek garantált támogatását a mindenkori költségvetésből a színházi területnek jutó keretösszeg 10%-ában határozta meg, soha nem látott biztosítékát adva ezzel e szféra kiszámíthatóbb működésének.  

A társasági adókedvezményre vonatkozó rendelkezés pedig jelentős forrástöbbletet eredményezett a színházaknak, de csak 2009 végétől, amikor az Európai Unió jóváhagyta, hogy „a jegyárak növekedését és a közönségfogyást meggátolandó, az állam lemondhat adóbevételeinek egy pontosan behatárolt részéről. A gazdálkodó egységek, szervezetek társasági adójukból adományt nyújthatnak az erre jogosult, az Előadó-művészeti törvény szerint regisztrált színházaknak.”
 

Kétségkívül szabályozta, ésszerűsítette a törvény a színházigazgatói pályázatok lebonyolítását, ütemezését, az átadás-átvétel procedúráját is, továbbá rendezte a pályázatokat elbíráló szakértői testületek felállításának módját, ám továbbra sem biztosította a jogszabály, hogy a szakmai kuratóriumok véleménye, javaslata figyelembe is vétessék. Ily módon vitás kérdések kapcsán továbbra sincs mód jogorvoslatra, fellebbezésre az inkriminált döntés ellen, szemben például a romániai törvénnyel, amely lehetőséget nyújt a felülvizsgálatra és akár új pályázati eljárás (versenyvizsga) lefolytatására.
Sok bírálat érte az Előadó-művészeti törvényt, amely jószerével ki sem próbáltathatott, hiszen a költségvetést érintő mozzanatai csak 2010-ben érvényesülhettek először. Ez azonban már a választás éve… 

Az újonnan alakult Orbán-kormány törvénymódosításának egyik legsúlyosabb eleme, hogy eltörölte a függetleneknek törvényileg biztosított évi 10%-os támogatási kvótát, amivel az ellehetetlenülés szélére sodorta ezt a szférát.

5.8. Összegzés és epilógus 
Mivel a disszertációm bevezetőjében és 4. fejezetében megfogalmazott, illetve kifejtett hipotézis igazolódni látszik, nevezetesen, hogy a színháziak egy része elbizonytalanodott a rendszerváltást követően a színházművészet funkcióját tekintve, mennyiségileg nem tűnt lehetetlennek módszeresen nyomon követni, hogyan jelent meg tematikailag e társadalmi fordulat és hatása a színpadon az átmenet évében s a következő három évadban. Az időhatárok ilyetén kijelölése értelmetlennek tűnt viszont a színházi struktúrát érintő kérdések esetében, oly bonyolult szövedékét adja ki vizsgálatuk a mindennapi gyakorlat jelenségeinek, történéseinek, szinte kikényszerítve a „kultúrpolitológiai” aspektus – ahogyan elneveztem – érvényesítését.

Fontosnak tartom ugyanakkor mindkét megközelítésben a folyamatszerűség láttatását, érzékeltetését, ezért is nyúltam vissza mindkét kérdéskört tárgyalva az előzményekhez, a rendszerváltást megelőző évekhez, s léptem ki olykor a magam szabta időkeretek közül az esztétikai kérdések tárgyalásakor, előre szaladva helyenként egészen napjainkig. 

Mindkét témakör kibontásának kulcsfogalma a minőség: a szakmai és a világnézeti szempontok összemosása mind a műalkotások, adott esetben a színházi előadások megítélésében, mind a színházi struktúra működését meghatározó mozzanat, az igazgatói kinevezések tekintetében tévutakra visz.  

Mivel disszertációm elsődleges forrásai színikritikák, az első rész egy mellékszálaként óhatatlanul előkerülnek rendre a műfajjal kapcsolatos szakmai kérdésfelvetések is – talán nem felesleges hozadéka ez munkámnak. 
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