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DERES KORNELIA
A jelenlet jatékai

SZINRE VITT MEDIUMOK A GOB SQUAD ELOADASAIBAN

A kortars szinhazban megjelend, szinre vitt technoldgiai médiumokkal kapcsolatos
elemzések szinte kikertlhetetlen része a jelenlétrél valé gondolkodas. Ennek ko-
vetkeztében olyan, a jelenlét szinhazi artikulacidjat meghatarozo jelenségek kozti
viszonyok vizsgalatara kertl sor, mint a kozvetlenség és autentikussag, az élG és a
mediatizalt, valamint a performer és a nézé. A szinhadzelméleti diskurzusokban az
1980-as évek elejétél kibontakozod jelenlétkritikai vonulat még elsésorban a tech-
nikai eszk6zok (mint a vide6, a hangrogzits, a projektor, illetve a késébbi szami-
togépes technologia) szinhazi hasznalatan keresztil kozelitett a performer €16
jelenlétének” viltoz6 konstrukcidihoz.! Ezek a konstrukcidk a performer testi je-
lenlétének hangsulyozasan és/vagy kitakarasan, illetve az érzékelés fragmentaltsa-
ganak tudatositasan keresztil vilagitottak ra az egyre inkabb mediatizaltta valo vi-
lag sajatos észlelési kereteire. A jelenlét ezirdnya Gjragondoldsdhoz tobbek kozott
olyan szinhazi alkotok elGadasai vezettek, mint Laurie Anderson, Meredith Monk,
Robert Wilson vagy a Wooster Group.

Jelen dolgozat a jelenlét dinamikusan valtozo kereteibdl és az ezeket felismerd
elméletekbdl kiindulva kivanja megvizsgalni a kortars szinhdzba integralodd moz-
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gokép médiumanak azon aleseteit, amelyekben a jelenlét jatékai megkérddjelezik
a jelenlét és tavollét, az €16 és mediatizalt fogalomparok binarisnak tételezett op-
pozicidjat. A vizsgalat kozéppontjaban a Gob Squad nevi német-brit kollektiva
el6adasai allnak, melyek kivald példai annak, hogy az aktualis és tavolsagi vagy
virtudlis jelenlét reflektalt viszonyrendszere miképpen hivja fel a figyelmet arra a
tényre, hogy a szinhazrol alkotott médiumspecifikus, kizarason alapul6 elképzelé-
seink nem mindig tarthatéak fenn.

Jelenlétek, bianyok, elméletek

A jelenlét iranti fokozott szinhazelméleti érdeklédés elsGsorban ahhoz a hatvanas
évekbeli, hatastorténetileg megkertilhetetlen szinhazi hagyomanyhoz kothets, amely
a kortars arukultara szabalyainak tagadasaval, a performer és a nézé kozos, auten-
tikus testi jelenlétét kihasznalva kivant valos valtozast elSidézni a néz6kben. Ez a
politikaiként is definialodott szinhazi elgondolas — Artaud, Grotowski, Schechner
vagy épp Beck hatdsa nyoman — arra alapozott, hogy a performer hiteles jelenléte
egyfajta transzgressziv gesztusként onmagaban is képes forradalmi allitasként
funkcionalni. Ahogyan Elinor Fuchs megjegyzi, ,[a] szinhazi Jelenlét — Benjamin
kifejezésével élve — testi-lelki »aurdja« valoszintleg mindig is a szinhdz egyik hatas-
eszkoze volt, de csak az utdbbi idében — a hatvanas évek végén, a hetvenes évek
elején — valt abszolat értékké, talan mert ekkorra mar lathato volt az elvesztése.”
A jelenlét ezen ,elvesztésébdl” kiindulo, fentebb emlitett jelenlétkritikai szemlélet
jegyében sziiletett irasok a szinhazi ,itt és most” aktualis és kézzelfoghat6 jelenlé-
tét Utkoztették a technologiai médiumok altal kozvetitett tavielenléttel.> Amint azt
Chantal Pontbriand 1982-es cikkében megjegyzi, az elGadasokat minél inkabb
eluraljak a technikai eszkozok, annal inkabb kertilnek ki a teatralitds hatokore alol,
és mozdulnak el a reprezentaci6 fel6l a puszta prezenticié iranyaba, mikozben a
Jklasszikus jelenlétet felvaltja egy masfajta, radikalis jelenlét”.*

A jelenlét és tavollét mint a jelenlét hidnyanak ezen oppozicidjat probalta Gj
perspektivaba helyezni a tobbek kozott Pontbriand irasara is reagald Philip Aus-
lander 1992-es Presence and Resistance cimd konyvében. Auslander a mediatizalt
kultara jelenségébdl kiindulva vezeti le, miért tartja a kortars szinhazi eléadasok,
performanszok esetében az él6—-mediatizalt fogalompar ellentételezését elhibazott-
nak, amennyiben a posztmodern el6adas mindig egyszerre lesz €l és mediatizalt.
Tehat szamara a szinhazi jelenlét kritikdja elsGsorban a szinhaz olyan elemeinek az
egymis mellé helyezését jelenti, mint a performativ és a televizualis, az avantgard
és a popularis szorakoztatds, vagy épp a kulturdlis és gazdasagi/politikai kontex-
tus.’ Igy arra a fontos beldtasra vilagit r4 — amely még egyértelmtibben koérvonala-
z6dik az Auslander 1999-es konyvét meghatarozo liveness” fogalmaban —, hogy
egy komplex médiakornyezetben a jelenlét a fizikai kozelség helyett mar elsGsor-
ban temporalis kozelségként definialodik, s igy példaul egy videobeszélgetés is
ugyanugy €16 jelenlétet kozvetit, mint a szinész kézzelfoghato teste.

S ahogyan arra Lev Manovich is felhivja a figyelmet: a tavolsagi jelenlét (tele-
presence) struktarai lehetévé teszik a szubjektum szamara, hogy fizikai tavolléte
dacara manipulalhassa a valosagot, hatdssal legyen arra.® A test hianya nem aka-



dalya tehat a hataskeltésnek, az auratikus-fizikai jelenlét kiegésziil a technologiai
médiumok altal kozvetitett idSbeliségen alapuld jelenlétstruktarakkal. Ugyan jelen
irds kereteit szétfeszitené annak vizsgalata, hogy a kortars kozosségi médiumok
kontextusaban a jelenlét definicidja miként tavolodik el a kozos fizikai és/vagy
idébeli terek feltételeitsl is, és fordul ezek helyett mindinkdbb a részvétel mint
meghataroz6 elem felé; annyit mindenesetre ez utdbbi példa is mutat, hogy a
jelenlét egyre inkdbb az €16 és a virtualis atmeneti tereként valésul meg, semmint
abszolut ontologiai feltételként.”

Am némiképp visszakanyarodva a szinhazi jelenlét — szakmai diskurzusokban
kitiintetett szereppel bird — testi vonatkozasahoz, amelynek kovetkeztében a per-
formerek és nézSk egylttes jelenléte (co-presence) valik a szinhazi esemény alap-
feltételévé, Gjfent felmertil az elGadds ,most’-janak és a mediatizalt jelenlétkozveti-
téseknek a dichotomidja, amennyiben ,[mlegtapasztaljuk a szinész nyilvanvalo je-
lenlétét, am ez a jelenlét mas, mint egy kép, egy hang vagy egy épitészeti alkotas
jelenléte. Itt egy objektive — ha intencidjat tekintve nem is — rank iranyul6 egytittes
jelenlétrél van sz6”.* Implicit médon ugyanebben az ellentételezésben pozicional-
ja magat az az Erika Fischer-Lichte nevével fémjelzett, fenomenoldgiai alapd szin-
hazelméleti modell, amelyik a muvészetekben lezajlott performativ fordulatbol
kiindulva vezeti le a szinészek testi jelenlétének és autoritasinak elsédlegességét a
szinhazi eseményben.’

Fischer-Lichte ennek alapjan egy haromosztata jelenlét-koncepciot dolgoz ki: a
jelenlét gyenge koncepcitjat, amely ,a szinészi test fenoménjanak puszta jelenlé-
tével fligg Ossze”;" a jelenlét erés koncepcidjat, amikor ,a szinész uralja a teret, és
magara iranyitja a figyelmet”," s igy a jelenlét eseménnyé valasa a jelen intenziv ta-
pasztalataként jon létre; s végiil a jelenlét radikalis koncepcidjat,* amely soran ,[al
szinész jelenlétében a nézG a szinészt és ezzel egyidejlleg Odnmagat is testestilt
szellemként, olyan valakiként tapasztalja és €li meg, aki folyamatosan valamivé va-
lik, a cirkulalé energiat pedig transzformalo erének (egyfajta életerének) érzéke-
1i”.* Ebben a taxonémiaban ugyanakkor kovetkezetesen felértékelSdik a jelen id6-
ben 1évé valos test, mikozben kizarddnak a jelenlét koncepcidi kozul a technikai
és elektronikus médiumok termékei: ,e fogalmak egyike sem alkalmazhat6 a tech-
nikai és elektronikus médiumok termékeire, amelyek csak a jelenlét effektusait
képesek létrehozni, magit a jelenlétet sohasem. Mig a jelenlét fogalma — mivel a
megmutatkozas aktusat helyezi a kozéppontba — érvényteleniti a 1ét és a latszat
kozotti, az elmult évszazadok esztétikai vitai szamara alapvetS és nélkilozhetetlen
dichotomiat, addig a technikai és elektronikus médiumok jelenléteffektusainak
épp ez az eldfeltétele. Anélkul hozzak ugyanis 1étre a jelenvalosag ldtszatat, hogy
a tényleges testek és targyak jelen idejl létikben mutatkozndanak meg. Bizonyos
eljarasok segitségével sikeriil megteremtenilik a jelenvalosag igéretét. Emberi tes-
tek és testrészek, dolgok, tijak tinnek kalonosen intenziven jelenvalonak, holott
valéjaban vaszonra vetitett fényjatékokrol vagy pixelek specidlis konstellacidjarol
van szo”."

Ugyanakkor a mediatizalt és nem mediatizalt jelenlét szétvalasztasa és a kozot-
tik igy létrejové szembenallas azt kockaztatja, hogy normativ-privilegizalt szerepet
tulajdonit a jelenlét egyfajta allapotinak (példaul a Fischer-Lichte-féle radikalis,
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valodi jelenlétnek), amely képes lehet a jelentésképzés folyamatait kikertlni, illet-
ve meghaladni, a transzcendens testi energidk megmutatkozdsa soran.s Amikor
Fischer-Lichte az elektronikus médiumok jelenléteffektusainak latszattevékenysé-
gérdl szol, szembehelyezve azt a szinész testének valtozast el6idézs jelenvaldsa-
gaval, akkor egyszerlen ignorilja az intermedidlis el6adasok' azon jellemzgijét,
amelyik éppen a jelenlét valtoz6 konstrukcidinak, illetve a nézék onnon jelenlét-
érzékelésének tudatositisaban jatszhat szerepet, semmint az egyes médiumokhoz
tarsitott, inherensnek gondolt és ellentétbe allitott jelenlétmoddozatok Gjratermelé-
sében.

LAz intermedidlis a néz6 testében taldlhatd” — irja tanulmanyaban Liesbeth
Groot Nibbelink és Sigrid Merx."” Fontos belatni, hogy a nézéi jelenlétélmények
egy intermedialis kornyezetben éppen a jelenlét fogalmanak dinamikus és transz-
formativ voltara mutathatnak ra, példaul a vetitett képpel talalkozo és azzal kap-
csolatba kertl§ szinészi test hatirainak és e hatarok érzékelésének esetében.
Ennek kivald példaja a bécsi médiamtivész, Klaus Obermaier 1999-ben készitett —
s jelen értekezésben hosszabban nem targyalt —, D.A.V.E! ciml produkcidja,
amelyben a videotechnika, a test és zene sajatos 6sszekapcsolodasai eredménye-
ként a tancos Chris Haring testét szamitogépes technologia segitségével manipu-
laljak és formaljak Gjja, mikdzben a testre vetitett képek mentén a test deformalo-
dik, atalakul, nemet valt, vagy épp feltarja belsejét. Ennek sordn pedig az olyan
ellentétparok, mint a jelenlét/tavollét, valos/virtualis, jelen/mult, alany/targy is elmo-
sodnak, de legalabbis megkérdgjelezédnek a nézsi észlelés szamara. Végss soron
az intermedialis szinhazi el6adasokban a fenti ellentétek elkezdenek egymasra és
egymasba épiilni, tovabbépitve a masikat, speciilis tengelyeket hozva létre: ,a kii-
1onboz6 tengelyek egyszerre vannak jelen, keresztezik egymast, atmeneti »csomo-
kat« hozva létre, és ezzel intenzivebbé teszik az elmozdulas élményét vagy a szétva-
lasztott medialis kapcsolatok érzékelését.”” A D.A.V.E. esetében a tancos aktualis és
virtualis jelenléte egymasra irodik a nézéi érzékelésben, a test manipulalhatd képei
és a tényleges test Osszefonodik, igy hozva létre egy sajatos hibrid jelenlétet.

A tobbféle technologiai médiumot szinpadra allitd elGadasok elemzésekor a
jelenlét  latszata” és az aktudlis jelenlét kozti dichotdmia fenntartdsa helyett érde-
mesebb lehet egy rovid kitérét tenni a jelenlét inherens virtualitasa felé. Lehmann
idézi fel és gondolja tovabb konyvében Hans Ulrich Gumbrecht azon megallapita-
sat, miszerint a ,jelenlét sohasem lehet teljes egészében »jelen« és »beteljesiilte, min-
dig marad benne valami vagyott, valami pusztin utalasszerd, és azonnal szerte-
foszlik, amint a gondolkod6 tapasztalds terébe 1ép”. Az itt hasznalt jelenlét foga-
lom — mely a Lehmann altal hivatkozott Gumbrecht-szovegben a sport mint valos
esemény iranti vonzalom feltarasaban jatszik szerepet — azt a felismerést hordozza,
miszerint a jelenléttel vald konfrontaci6é hirtelensége sziikségszerlien megel6zi a
reflexiot mint a vilagértelmezés aktusat, s mint ilyen, ,az elmulasztas megtapaszta-
lasahoz”* vezet. A jelenlét mint folyamatos elmulas és atfordulas igy egy olyan
esemény jelolgjévé valik, amelyik ellendll a rogzitettségnek, mikdzben specidlis
idébeli szerkezete ,felvillantja az emlékezetet és az elGérzetet”.” A jelenlét ezen
igéretszerlisége, belsé virtualitdsa a szinhaz esetében pedig éppen az elektronikus
idofelilet és a nézok altal tapasztalt jelen dialégusaban valhat képessé olyan jaté-



kokra, amelyek felszamoljak a valos-virtudlis egymast kizaro kettGségét. Ezen fe-
lil, a szinhaz inherens virtualitisinak (vagyis a szinész és az altala megtestesitett
alak kozti percepcios rés) megkett6z6désén keresztill az intermedialis elGadasok
képessé valhatnak a nézGi észlelésrenddel valo reflektalt kapcsolat kialakitasara.

Az iménti gondolatmenet semmiképpen sem akarja tagadni a test anyagisaga-
nak fontossagat az intermedialisként vizsgalt szinhazi el6adasok esetében, pusztin
arra a belatasra hivija fel a figyelmet, miszerint a testi jelenlét privilegizaltsaga, illet-
ve a mediatizalt jelenléttel szembeni ellentételezése kevésbé produktiv a médiu-
mok szinpadra allitasinak elemzésekor. Mindezen belatasok természetesen a kor-
tars szinhazi gyakorlatok perspektivajabol valnak igazan fontossa, amelyek sziik-
ségessé tették, kiprovokaltak a jelenlét koncepcidinak feliilvizsgalatat. A kovetke-
z6kben vizsgalt Gob Squad-eladasok ezen felill arra is ramutatnak, hogy a szin-
hazi jelenlét kortars jatékai miképp alakitjak at, terjesztik ki a testi jelenlétrél gon-
doltakat, mik6zben a film médiumanak kreativ felhasznalasaval létrehoznak és
szinpadra allitanak egyfajta ,koztes” medialitast.

Jelenléthatdarok a Gob Squad el6addsaiban

A tovabbiakban tehat arra tériink r4, hogy a Gob Squad miként hasznilja és tema-
beliil pedig a nézGi szitualtsagrol képes feltenni specidlis kérdéseket. EIGbb ha-
rom, vizsgalati horizontunk szempontjabdl jellegzetes produkci6 rovid elemzésé-
vel mutatjuk be a Gob Squad intermedialis esztétikajat, majd kiemelten foglalko-
zunk a virtudlis és aktualis jelenlétet specidlis parbeszédbe 1éptetd 2007-es Gob
Squad’s Kitchen cimQ elGadassal.

A német-brit csapatot 1994-ben alapitottdk a nottinghami Trent University m-
vészetis, illetve a giesseni egyetem alkalmazott szinhaztudomany szakos* hallga-
toi. Az ezt kovets két évtized alatt a Gob Squad elsGsorban jatékos, interaktiv, a
popkultira elemeire épuls kisérleti elGadasairdl valt ismertté, melyek egyfeldsl a
teatralitas fogalmat az Elizabeth Burns* altal propagalt — torténetileg és kulturali-
san meghatarozott — észlelési modként kezelik,” masfeldl a technikai médiumok
sokrétl hasznidlatin és a kozonség/civilek bevonisin keresztil a jelenlét valtozo
hataraira iranyitjak a figyelmet.

Igy pedig tobbek kozott képesek az id6 szinpadra 4llitdsdnak olyan szinhdzi pél-
dait adni, amelyek sajatos dialogust teremtenek a mediatizalt jelenlét idSstruktarai
kozott. A 2011-es Before Your Very Eyes® cimi elGadas példaul témajaul is magat
az id6t valasztja, amikor hét (8 és 14 év kozotti) gyerekszerepls valos és elképzelt
felnovésének torténetét mutatja be. A gyerekeket az el6adas soran egy kivulrdl
atlatszo, belulrdl tukrozott térben figyelheti meg a kozonség. Az ivegszoba két
oldalan két kivetits lathatd, melyeken néha él6, néha el6re rogzitett képsorok pe-
regnek, s lépnek interakcioba egymassal és a szereplSkkel. Igy e két vaszon ko-
zOtt jon létre az a specidlis parbeszéd, melynek keretében a gyerekek beszélget-
hetnek sajat multbeli énjiikkkel. Mindez technikailag Ggy valésul meg, hogy a bal
oldali kivetits élében kozvetiti az Givegszobaban 1évs gyerekszereplS arcat, mikoz-
ben a fiatalabb ént mutato felvétel — amely vélhetGen még a probak vagy esetleg
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a castingok alatt késziilt — parhuzamosan lathatoé a szobabeli televizion és a szin-
pad jobb oldalan 1évé kivetitén. Az él6 és elbre rogzitett anyag interaktivitasa tar-
talmilag olyan, az adott életkora gyerek szamara épp fontos kérdésekre Gsszpon-
tosit, mint a kedvenc plissfigura, egy kabalaradir, az elsé szerelem vagy épp a leg-
jobb baratng.”

Az idébeli tavolsagot igy cselezi ki a kettGs mediatizalt jelenlét, amely soran az
¢él6 jelenlét és annak illGzidja teszi lehet6vé a fiatalabb és idGsebb én kozott kiala-
kul6 dialogust, mely a ktilonbozé idésikok kozotti parbeszédként is azonositodik.
A hol él6, hol el6re rogzitett videofelvételeken megjelend arcmasok interakcidja
keretként fogja kozre a nézoktdl tivegfallal elvalasztott gyerekszereplSk testét, s
igy ez a laboratoriumi kisérletre is emlékeztets szituacié részben a szinpadon eljat-
szott jelenetek, részben a korabban készult videofelvételek altal allitja szinpadra a
felnovést. Latni tehat, hogy a Before Your Very Eyes az Gvegfal altal elkeritett sze-
repldk testi jelenlétét, az €16 videofelvételek tavolsagi jelenlétét, illetve a korabban
rogzitett videofelvételek virtualis jelenlétét 1épteti specidlis parbeszédbe, ezaltal
kérdezve ra az id6 természetére.

Bar a 2003-as Super Night Shot*® nem egy szinhazi elGadas terét valasztja a mé-
diumok gytjtShelyéil, mégis a fizikai és virtudlis jelenlét hatarteriiletérdl szerzi
inspiraciojat. A produkcid két £f6 részbdl all: egyfeldl az egy 6ras, négy videokame-
raval torténd filmforgatasbol; masfelSl ennek a filmnek a levetitésébdl. Maguk a
néz6k csupan a filmvetitésre érkeznek: egy olyan filmet nézhetnek meg, amelynek
forgatasa épp egy oraval kordbban kezdddott, s amelynek operatére, rendezGje és
f6szereplGje a Gob Squad négy, kézi kameraval felszerelt tagja, akik egy adott va-
rosrész bejarasian keresztiil probaljak megvalésitani filmes projektjitket.? Ok né-
gyen négyfelé indulnak az elGadasnak helyet ad6 éjszakai varosban, kameraik jel-
lemz&en teljesen kiilonb6z6 — bar néhol egymast metsz6 — képeket, szemszogeket
kozvetitenek, amelyeket idénként kozos koreografia egészit ki.** Ennek eredmé-
nyeként a varos diszletté, a varoslakok pedig szereplokké vilnak a Gob Squad
félig dokumentarista, félig fikcids mozijaban, amely sajatos performanszként egy-
szerre képes felmutatni az alkotasi folyamatot és ennek termékét”. A négy kame-
raval felvett, egy oranyi videofelvételt végul vagas nélkil vetitik le a nézdknek,
mikozben élében jatsszak ala a kulonbozé jelenetekhez passzolé zenei betéteket.

A Super Night Shot részeként forgatott — értelemszertien minden egyes elGadas-
ban eltér6 — film képes reflektilni a nézGi szitualtsagra, hiszen tobb szempontbol
is értelemképzd jelleggel bir: példaul csak megtekintése utan valik vilagossa, miért
is kellett a nézdknek a filmvetités megkezdése el6tt hangos ovacioval, tapssal, gra-
tulaciokkal fogadniuk a szinhdzba hidnyos oltozetben berohand, kézi kamerat
cipel6 négy performert, s ezaltal hogyan valtak maguk a néz6k is a megtekintett
film ontudatlan szerepléivé. A szinészek auratikus testi jelenléte a néz6k szamara
tehat csupan abban a néhany kozos percben mutatodik fel, amelyek késébb a film
zarojeleneteként leplezédnek le. A testi jelenlét emléke lesz tehat az, amely a né-
z6k szamara képes biztositani a szinhazi elGtérben torténtek és a filmen latottak
kontinuitasat. A Super Night Shot igy nyit parbeszédet a performerek utcai jatéka,
az el6adas koreografiaja, s mindennek mediatizalt Gjrajatszasa, a valdosag filmen
keresztll torténd fikcids keretezése kozott.



A Gob Squad masik 2003-as el6addsa az a helyspecifikus Room Service,” ame-
lyik a testi jelenlét hidnyan és az ezzel parhuzamosan létrejové tavolsagi jelenléten
keresztil mutat ra a nézdéi szerepkor interaktiv jellegére. A hotelben jatsz6do6, tobb
oras (éjjel kezd6do és hajnalig tartd) elGadas folyaman az el6térben 6sszegydlt, ott
fotelekben vagy épp foldon ulG, parnakon fekvd, ételt-italt fogyaszté nézék négy
televizion keresztll kovethetik figyelemmel a négy kiilon hotelszobaba zart per-
formert. Igy a nézdk és szinészek altal kozosen atélt tobb ords idszakasz valik a
produkcid kozponti témajava, hiszen, ahogyan arra Lehmann is ramutat, ,csak a
megszokottol eltérs idStapasztalat kényszeritheti ki az id6 nyomatékos érzékelé-
sét”.* Tehat az id6 mint szinhazi élmény, szinhazesztétikai tapasztalat szervezi az
el6adast, amely olyan explicit médon is megmutatkozik, mint hogy a szinészek
nyiltan reflektalnak a malo id6 unalmara, a sztk tér (hotelszoba) szabta hatarokra,
illetve az emberi kommunikacié hianyara.

A szinészek kapcsolata a nézokkel sokiig egyoldalinak mondhato: a videoka-
merakba beszéls, sajat szobajukbol kozvetité Gob Squad-tagok nem lathatjak az
osszegyllt nézoket, gy kell vinnitik a ,show”-t, hogy direkt visszajelzést nem
kaphatnak a kozonségtsl. Néha azonban mégis megteremtédik egyfaijta, jellemzo-
en technologiai médiumok altal kozvetitett kapcsolat a két oldal kozott: a hotel-
szobabol telefonald szinészek élében beszélgetnek a kozonség egy-egy tagjaval,
oltozkodeési tanacsokat kérnek, provokaljak vagy épp meghivjak dket szobijukba
egy beszéd nélkili tincra. Ez utdbbi példa mutatja, hogyan jatszik a Room Service
a jelenlétek kozti hatarok lebontasaval, hiszen a nézdk kozil kivalo test nem sok-
kal késébb megjelenik a televizid képernydjén, hogy aztan Gjra visszatérjen erede-
ti megfigyelSi szerepébe.

Az el6adis tehat nem pusztan az €6 jelenlét valtozatos tipusait vonultatja fel, ha-
nem Ujragondolja a néz&i vagy szinészi szerepkor fogalmat is, amennyiben egyfeldl
hangstlyozza a hermetikusan elzart szinészek nézGi kozosségre vald rautaltsagat,
masteld] pedig megengedi a nézé dnkéntes alapon torténd jatékossa valasat. A médi-
umok talalkozasa tehat a nézdi térben zajlik le, mikozben a nézdi testek és a televizi-
0s képernySk kozti atjarhatosag, az €16 telefonos kapcesolat, illetve a szinészek visel-
kedésének befolyasolhatosiga mind a kozonség bevonasianak jatékos kisérleteként
valosul meg. A jelenlétjatékok mint a szerep vagy a reprezentacio fogalmait, illetve a
nézo6i szitualtsagot megkérddjelezé hatdsmechanizmusok szorosabb vizsgalatara ke-
ril sor a kovetkezé részben, a Gob Squad egyik jelenleg is futd, az intermedialitas al-
tal Gjragondolt jelenlétre éptils filmszinhazi elGadasanak elemzésén keresztil.

Gob Squad’s Kitchen®

A 2007-ben bemutatott Gob Squad’s Kitchen a film teatralizalasa altal mutat ra a
nézok, szinészek és technikai médiumok altal konstrualt kiillonbozs elbeszélésmo-
dokra. Mindekozben a film technikajanak integralasin és medidlis transzparencia-
janak felfiggesztésén keresztiil az eléadas a neutralis reprezenticio inherens uto-
pisztikussagat hangsilyozza. A Gob Squad’s Kitchen hirom élGben forgatott filmet
mutat be sajat szinpadan, melyek tematikusan mind a popkultara ikonikus alakja-
hoz, Andy Warholhoz kotédnek.
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Az el6adas f6 inspiracios forrasa Warhol 1965-6s Kitchen cim filmje, amely,
mint Norman Mailer fogalmazott, ,megragadta az 6sszes unalmas, halott nap esszen-
cidjat, amit az ember valaha is atélt a belvarosban”, és ,borzasztd volt végignéz-
ni”** A filmet Warhol egyik hangosit6janak lakasan forgattak, és a visszaemlékezé-
sek szerint legfébb célja az volt, hogy biztositsa Warhol 4] felfedezettje, Edie
Sedgwick szamara a siker és hirnév felé vezets elsd 1épést.”® A sztarcsinalas azon-
ban megbukott Segdwick szovegtanulashoz valo kritikus viszonyulasa miatt, igy az
elére megirt szovegkonyv jeleneteihez képest eltérd, ad-hoc improvizacidkkal és
érthetetlen parbeszédekkel teletlizdelt zavaros akciok iranyithatatlan sorozatava valt a
film* A Kitchen Gob Squad-verzi6ja ugyanakkor pusztin kiindulopontként kezeli
Warhol filmjét és mas munkait, s ironikusan reflektal az 1960-as évekhez ktédé szte-
reotipiakra, a korszak New York-i mtvészkozegére, illetve a pop art kezdeteire is.

A szinpadon 1évé kivetitén harom egymas melletti film lathatd, amelyek hol
parhuzamosan, hol egymast valtva futnak, és a kivetité mogott zajlo jeleneteket koz-
vetitik él6ben, fekete-fehér képkockikon keresztil. A kivetité kozepén a Kitchen
cimi film Gjrajatszasaként egy konyhabelsé lathatd asztalokkal, székekkel és
egyéb konyhai felszerelésekkel. Ezt két masik film keretezi: jobb oldalon Warhol
Screen Test (1964—66) cimi kisfilmjeinek — melyek eredetileg néma filmportrék
voltak — Gob Squad-féle viltozatait lathatjuk. Bal oldalon pedig a Slegp (1963) ci-
m film Gjrajatszasa lathatd, amely eredeti verzidjaban egy John Giorno nevi kol-
t6t mutatott, amint kozel nyolc 6ran keresztiil aludt. Fontos megjegyezni, hogy a
korabbiakban roviden elemzett egyes Gob Squad-el6adasokhoz hasonloan itt is
el6adasrol elGadasra valtozhat a szereplSk Osszetétele, s6t a szerepkorok is cseré-
l6dhetnek: mindez hozzatartozik a csapat sajatos munkamodszeréhez. Négy f6bb
szerepet kiillonithetliink el a produkcion beliil, melyek az adott szinészektdl fliggs-
en részleteikben valtozhatnak, am mindegyikhez fix koreografia kotédik: Screener
(aki a Screen Test cim( filmben kezd), Sleeper (aki a Sleep cim filmben kezd), K1
és K2 (akik a Kitchen cimi filmben kezdenek).”

A Warhol-filmek azonban csak tematikai alapjat adjak a Gob Squad elGadasa-
nak, amelyik sokkal inkabb magara az Gjrajatszas aktusara fokuszal, ennek reflexi-
Ojara és asszociativ-improvizativ ,szétjatszasara”. A filmek készitése és bemutatisa
soran a Gob Squad a szinhaz egy kulonleges medidlis sajatossagat aknazza ki,
Christopher B. Balme szavaival élve ,a szinhdz azon potencialjit, hogy megmutas-
sa és reprezentalja az 6sszes tobbi médiumot”.*

A filmvetités kezdete el6tt a nézbket korbevezetik a kivetité mogotti diszletek-
ben, amelyek az elGadas alatt forgatott filmek helyszineiként az él6 filmfelvétel
kézzelfoghato bizonyitékai. A filmeket fix kamerakkal rogzitik: a latoszogek és
perspektivak az egyes filmekben jellemzéen valtozatlanok maradnak. A harom
film egyik f6 tematikus vonulata, hogy egyszerre explicit (nyilt kijelentések) és im-
plicit (megzavart akciok) modon foglaljon allast az ellen, hogy barmilyen cseleke-
detet, személyt vagy atmoszférat lehetséges hitelesen reprezentilni, illetve, hogy
barmi valtoztatas nélkul Gjraalkothatd. A reprodukcio jelensége altal felvetett két-
ségek és kérdések metaszintje egyben arra is magyarazatot ad, hogy miért épp a
tomegtermékek Gjraalkotdsaival hirnevet szerz6 Warhol figurdja inspirdlta a Gob
Squad ezen elGadasat.



A Gob Squad’s Kitchen KivetitGjének bal oldalan lathat6 egyszereplGs Sleep a
megfigyelés aktusanak és a megfigyeltség tudatanak visszassagaira fokuszal. A kis-
film f6 kérdésfelvetése az, hogy lehetséges-e — illetve miként volt lehetséges a
Warhol-filmben alvé Giorno szamara — eljutni az alvashoz sziikséges ellazult tudat-
allapotba akkor, mikor az embert éppen kameraval filmezik, vagyis megfigyelik. A
jobb oldalon lathaté Screen Test ezzel szemben egy még egyszerlibb ellentmon-
dast probal megragadni: sikertlhet-e ,letilni egy kanapéra, belenézni a kameraba,
onmagad lenni, mikézben a kamera felfedi a csakis rad jellemz6 személyes
varazst”?® Tehat a szelf Gnazonossiganak kérdése, a médium narrativaképzé sze-
repe, illetve a kamera neutralitisinak tagadasa kertl el6térbe ebben a filmben. A
kozépsé film, a Kitchen pedig az eredeti Warhol-mU atmoszférdjanak és néhany
jellemz6, emlékezetes jelenetének (mint a biciklizé labmozdulatok, a diszlet ele-
meinek tételes felsoroldsa, a stiteményevés, a masszazs) felidézésére, Gjraalkotasa-
ra fokuszal, valamint konkrét szoveghelyeket is megidéz. Mindezt pedig mas War-
hol-filmekbdl vett jelenetekkel is kiegészitik az alkotok, mint példaul az Eat
(1963), a Haircut (1963) vagy a Kiss (1963).

Ugyanakkor — mint emlitettitk — mindharom film a jatszas aktusat allitja kozép-
pontba: a filmek interakci6jabol kibontakoz6 cselekményt minduntalan megbontja
példaul a szereplSk atrendezddése, a tobbszor Gjrakezdett jelenetek, majd a sziné-
szek felbukkanasa a filmvaszon mogul. Mindekozben az eredeti Warhol-jelenetek
Ujrajatszasanak nehézségei, parodikus aspektusai, vagy épp lehetetlenségiik kertl
fokuszba, amennyiben a szinészek bizonytalan vagy épp megerdsité kommentar-
jai, instrukci6i és kérdései alakitjik a jelenetek szerkezetét. igy a Gob Squad a
probak hangulatara és szerkesztésmodjara épit, mikozben az €16 filmfelvétel medi-
alis sajatossagait kiaknazva végiil a nézSket is képes jatékossa avatni.

A Gob Squad’s Kitchen folyamatosan hangstlyozza, hogy a szinészek Ggymond
Lonmagukat jatsszak” a kilonbozé jelenetekben.” Ez az allitds tovabbvezet a sze-
rep fogalmanak ontolbgiai axiomai felé, amennyiben folyamatosan megkérddgjele-
z6dik az ,én” hiteles reprezentaciojanak lehetségessége, illetve a kozvetité médiu-
mok neutralitisa. A szerep, a helyettesités és reprezenticio jelenségei az elGadas
kozponti szervezéelemeivé valnak, amikor a szinészek cserélgetni kezdik egymas
kozott sajat szerepkoriiket a minél hitelesebb reprezenticié érdekében. Am ami
végss soron kiemeli a Gob Squad’s Kitchen-t az egyszeri Warhol-parodiak sorabol,
és a jelenlét Gj lehetSségeinek kreativ szinhdzi példajava teszi, az a szinészek és
nézok testének felcserélédése. Ezen cserefolyamat soran a filmek nézése atfordul
a filmek jatszasaba, a jaték megtapasztalasiba: a szinészek kudarca az egyes sze-
repek reprezentaldsiban oda vezet, hogy megkérjék a kozonséget, probaljak meg
6k sikeresen és hitelesen eljtszani az egyes szerepkoroket. Igy a vallalkozoé nézék
egy estére filmszerepl6kké valhatnak: beléphetnek a diszletbe, eljatszhatjak a Sleep
vagy a Screen Test {Gszerepét, mikozben a tobbi néz6 és a szinészek a nézGtérrdl
figyelik &ket. Ez a fordulat teszi tehat az elGadast a szinhazi jelenléttel valo jaték
eklatans példajava, ahol a jelenlét hatarait mar egy komplex médiakontextus jeloli
ki.
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Jatékos jelenlét

A korabban idézett Philip Auslander Liveness cimd konyvében ir az él6—-mediatizalt
ellentétpar reduktiv jellegérdl, amely szerinte ahhoz a feltételezéshez kotddik,
miszerint ,az €16 esemény »valosigos«, mig a mediatizalt események masodlagosak
és valamiképp a valosag mivi reprodukcioi”.”? Sokszor — explicit vagy implicit mo-
don — éppen ez az ellentételezés all a szinhiaz médiumspecifikus meghatirozasa
mogott, amikor a szinhdzat kizardlag specialisnak vélt medialis minéségei alapjan
kivanjak definidlni. Egy, a kortars vilagra jellemzé Osszetett médiakornyezetben
azonban a médiumok kulonféle formai kozotti kizard és elkiilonité jellegl kap-
csolat helyett érdemesebbnek tlinik a szinhaz egy olyan intermedialis diskurzusa
felé fordulni, amelyik kiemelten kezeli a kozonség jelenlétét.

Ezért jelen elemzés a szinhdzra hipermedidlis térformaként tekint, amelyik
magaban foglalja mas médiumok konvenci6it, formait, moédszereit és technologia-
it, mikozben nem hagyja figyelmen kiviil a mindezen hatasokat rendszerezni ké-
pes nézét sem.” Jay David Bolter és Richard Grusin javaslatat kovetve a hiperme-
dialitast Ggy vizsgaljuk, mint ,egy heterogén teret, amelyben a reprezentaciot
tobbé nem a vilagra nyilo ablakként képzelik el, hanem 6nmagaban is keretezett
jelenségként (as windowed itself) — olyan ablakokkal, amelyek mas reprezentaci-
Okra vagy médiumokra nyilnak”.* Amikor a Gob Squad’s Kitchen él6 filmet allit
szinpadra, egy olyan keretet hangstlyoz, amelyet egyszerre hasznal a film és a
szinhaz: a hirom rogzitett kamera a néz6 szamara meghatarozott nézépontot ki-
nal, és ezt a limitalt perspektivat kétszerezi meg a szinpad, amelyik nem enged be-
tekintést a diszletekbe, a vetitévaszon mogé. A medialis hatarok és azok konven-
cio6i atirddnak, mikor a film egyes szerepléi kijonnek a vaszon mogul, felmutatva
ezzel élG, fizikai testiiket, és kapcsolatba lépnek a filmképként vasznon maradt
tobbi szereplével. A testek és képek, his és vaszon kozotti kommunikacié ramu-
tat arra, hogyan is mtkodhet a szinhazban egyfajta koztes medialitas.

Ennek okan, a nézék és szinészek felcserélédésével kapcsolatban két f6bb
szempontot érdemes figyelembe venni: egyrészt az aktualis és tavolsagi jelenlét
kombinacidjat és feloldodasat az élGség, életteliség (liveness) fogalmaban; mas-
részt pedig a reprezenticié dinamikusan valtozo keretrendszerét, amelyik felhivja
a figyelmet arra, hogy egy médium sohasem lehet neutrilis eszkoze a reprezenta-
cionak.

Az elGadasban lathato6 filmek latvanyviligukban Warhol fekete-fehér 16 mm-es
filmjeit idézik. Mindez abban a Screen Test-jelenetben valik jelentésessé, melyben
a szinész (Sean Patten) filmbeli kozelképe eltlnik és a vetitGvaszon el6tt megjele-
nik maga a szinészi test. Miel6tt Patten ,kisétal” filmjébdl, hogy a kozonség sorai-
ban talalja meg a sajat helyettesitésére alkalmas nézét, a kovetkez6 megjegyzéssel
reflektal a filmképek és €16 testek kozotti eltérs észlelésmodokra: ,Mielstt kijovok,
szeretném figyelmeztetni magukat, hogy talan egy kicsit csalédottak lesznek, ami-
kor meglatnak engem szinesben. Kicsit aggdbdom, hogy ez fog torténni. Tudjak,
mit mondanak Tom Cruise-rol: az emberek mindig meglep&dnek, mikor a vald
életben meglatjak, mert sokkal alacsonyabb, mint hitték. Lehet, hogy velem is ez
lesz.”® Azaltal, hogy Patten felhivja a figyelmet annak eltéré hatasesztétikajara,



hogy valaki vetitett fekete-fehér kozelképként vagy szines ember nagysaga test-
ként valik a nézés targyava, raimutat az eltéré médiumok befogadasanak konven-
cibira.

A szinész tehat lesétal a néz6térre, kivalaszt egy jelentkezdt és felviszi a szin-
padra, be a vaszon moggé, elrejtve 6t a kozonség tekintete eldl. Ez a nézé valik ké-
s6bb a Screen TestGjabb fészereplGjévé. Igy a nézé fizikai jelenléte tivolsagi, virtu-
alis jelenlétté valtozik, amelyik ugyanakkor pontosan olyan ,€l6” marad, mint egy
szinpadon lathat6 test. Tehat az él6 és mediatizalt binaris ellentéte feloldodik az
életteliségben (liveness), a szinhaz és a szinpadon bemutatott film €16 kvalitasai-
ban.

A Sleep és a Screen Test esetében — ahol a reprezentacié tétje hangstulyosan egy
cselekvés (alvas), illetve a szelf megjelenithetGsége — a szerepre beugrd nézdk a
szinészek altal feltett kérdésekre valaszolnak, igy épitve fel egy elGadasrol elGa-
dasra és nézordl nézdre valtozo improvizacio sorozatot. A Kitchenbe érkezs nézdk
viszont filhallgatokat viselve kovetik a nézétéren Gl6 szinészek instrukciobit, és
megismétlik az altaluk stgott szoveget, egyfajta él6 babba valtozva, mikdzben a
szinészek egyre inkabb irdi-rendezdi funkciot toltenek be.* A reprezentacio ilye-
tén felcserélédése akkor veszi kezdetét, mikor a Kitchen bulijelenetébdl kilépd, a
tobbieket hatrahagyo szinész (Simon Will) énmaga helyett egy nézét kiild vissza a
konyhadiszletbe, aki a kamerdba nézve elismétli az elGadasban els6k kozott el-
hangzott bemutatkoz6 mondatokat.”

A vallalkozb nézdk végiil igy cserélik fel mind a négy szinészt, akik a nézGtér-
16l filbe ,stgott” instrukciokkal irdnyitjdk nézdi alteregdjukat. Az elGadas temati-
kus és formai rétegei fokozatosan egymasra és egymasba épiilnek: a warholi min-
dennapok reprezentaldsa; a szelf megmutathatdsaga kortli dialogusok; a jelenetek
esetlegesnek mutatkozo volta; az Gjrajatszas tobbszori kudarca; a filmforgatas meg-
szakithatdsaga; a szinpad, nézétér és diszlet terei kozotti atjarhatosag; a filmképek
és testek dialogusai mind elSkészitik a nézdk jatékossa valasat és kijelolik e sze-
repkor hatarait is.

Mindekozben a Gob Squad’s Kitchen kisérlete, hogy megidézze Andy Warhol
filmjeit és az 1960-as évek atmoszférajat, egy olyan résnek a felismeréseként jele-
nik meg, amelyik a nosztalgikus klisék és az idGszak kortars értelmezése kozott
hazodik. Ez a rés az elGadas szovegszintjén is megjelenik, méghozza az *60-as
évek mindennapjaihoz, attitidjeihez vagy idedihoz kapcsolodd lamentacidokon,
kérdéseken, talalgatisokon, valamint annak reflexidjan keresztiil, hogy a nosztal-
gia miként formalja a korszakrol gondoltakat.

Ez a tematikus szint szorosan kapcsolodik a kiilonféle médiumoknak mint a
reprezentacid eszkOzeinek elGadasbeli hasznalatihoz. Azaltal, hogy a filmkészités
apropdjan a Gob Squad egy ideig lathatéva és tapinthatova teszi a diszleteket a
kozonség szamara, és késdbb tobben fészerepet kapnak az él6ben rogzitett fil-
mekben, az el6adas id6legesen felfiiggeszti a film medialis transzparenciajat
(amely lathatatlanna teszi a technikai apparatust és a filmen megjelend vilagot zart
entitasként kezeli), valamint egyszerre hangstlyozza a szinhaz és az élGben felvett
film azonnalisagat, amely, mint ilyen, a televizi6 medidlis sajatossagait is atveszi.
Ahogyan Bolter és Grusin ramutat a televizidval kapcsolatban, e médium ,imme-
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diacioval szembeni igénye nem pusztin a transzparenciatdl fiigg (a hagyomanyos
televizi6 vizudlisan nem annyira pontos, mint a film), de attél a képességétdl is,
hogy az eseményeket »él6ben« mutassa be.”® A Gob Squad’s Kitchen kovetkezete-
sen ellenall annak, hogy a film vagy a szinpad egy zart, a nézGi tér-id6tdl elkiilo-
nul6 reprezentacios rendszerként jelenjen meg, igy a medidlis és reprezentacids
hatarok valtozékonysaga szervezi az eladast.

A Warhol-filmek Gjraforgatasa tehat egy olyan folyamatként jelenik meg, amely
nyitott a hibakra, a kockazatokra, a spekulacidkra. Az el6adas kozéppontjaban
mégsem a filmek mint alkotasok vagy termékek allnak, hanem a filmkészités, a
kamera el6tt valo jaték és jelenlét nehézségei, s ennek eredményeképpen az el6a-
das a live art hagyomanyahoz kapcsolodik. A rigid és egymast kizard medialis
hatarokat az el6adas a film és szinhdz egymast metsz6 sajatossdgainak jatékos és
reflektalt kapcsolatiban fliggeszti fel. Igy a Gob Squad’s Kitchen Gjragondolja és
jatékba hozza a film és szinhaz bizonyos konvencioit azaltal, hogy megkérddjelezi
a jelenlét és tavollét egymast kizard ellentétét. Ahelyett, hogy a szinpadot puszta
mozivaszonként hasznilna, a szinészek és nézok aktualis és tavolsagi jelenlétének
interakcioja felhivja a figyelmet a szinhdz hipermédiumként valé elemezhet&ségé-
re. Ennek eredményeképpen a szinhaz egy olyan térformaként vizsgalhato, ahol a
kilonféle médiumok konvencidi, technologiai és modszerei keveredhetnek és Ossze-
kapcsolodhatnak, illetve igy valhatnak a nézés targyava. A transzparens (re)pre-
zentacid és (Gjra)alkotds utopisztikus jellegének megfogalmazhatdosiga a Gob
Squad elGadasanak egyik legf6bb tétje, amely ennek megfeleléen Warhol apropo-
jan keresztul szamos virtudlis tér-id6 kereteire nyit ablakot.

Az imént elemzett szinhazi el6adasok ramutatnak arra, hogy a szinhaztudomanyi
vizsgalatoknak figyelmet kell forditaniuk a szinhdz intermedialis diskurzusaira,
amelyek képesek egy komplex médiakornyezet perspektivdjabol rakérdezni a
médiumok szinpadra allitisanak és a nézGi észlelésnek a viszonyara. A szinhaz
mint a kulonféle (nem kizarolag technologiai) médiumok gytjtShelyének gondo-
lata feldl pedig érdemes elindulni annak vizsgalata felé, hogy a szinpadra allitott
médiumok miként 1épnek interakcioba egymassal, s mindez milyen hatassal van a
perceptudlis szokasrendekre. Mindez pedig kilonosen érdekessé valik a jelenlét
konstrukcidinak szempontjabol, amelyek az egymasra hatdé médiumok jatékai so-
ran elmoshatjak a fikcids és valosagos, a fizikai és a virtualis, az €16 és elére r6gzi-
tett perceptudlis elvarasainak korvonalait.

A Gob Squad produkcidi mellett a kortars szinhazi gyakorlat szamos példaja®is
bizonyitja, hogy a kulonféle audiovizuilis technikai médiumok hasznalata kozel
sem szlnteti meg az €l6 elGadasok sajatos életteliségét, éppen ellenkezdbleg: az
életteliség fogalmat képesek kiterjeszteni a mediatizalt kornyezetre. Igy tehat a
kalonféle médiumok interakciojan alapuld elGadasok elemzésekor a testi jelenlét
hianyanak vagy épp meglétének hangstlyozasa helyett konstruktivabbnak tinik
annak a talalkozasi feliiletnek a vizsgalata, ahol az él6 Osszeolvad a mediatizalttal,
és mindez a jelenlétek sajatos hibridizacidjat, atalakulasat, jatékait eredményezi.
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KISS GABRIELLA

Az Allami Arubaz-paradigma

GONDOLATOK A CENZURA ESZTETIKAJAROL ES AZ OPERETTJATSZAS HAZAI
TRADICIOJANAK POLITIKUSSAGAROL!

»A harmadik felvonas altalanos boldogsaghangulatiban észrevétlenil laposra ver-
tek egy toprongyos részeget, aki zavarta az 6sszképet, mikozben két bérkabatos
alak vigyazott mozdulatlanul a tartds jokedvre.”? A szinhazi emlékezet ezt az egy
pillanatot Grizte meg az 1976. majus 21-én bemutatott és az 1977. marcius 5-i ven-
dégjaték soran kibontakozott ,vigszinhazi csataval” azonositott Allami Aruhdzbol.
S mivel az el6adas ennek koszonhetSen valt a ,harom T” jegyében zajlo aczéli kul-
tarpolitika egyik legnagyobb mitoszava,* vizsgalata nagymértékben azonos ennek
az emlékezetpolitikai aktusnak az elemzésével. A rekonstrukcié arra tesz kisérle-
tet, hogy leleplezze annak az olvasasi stratégianak az egyoldaltsagat, amely az Gn.
miasodik nyilvinossig ideologémaihoz bilincseli Ascher rendezését. Ugy szeretné
érzékelhetévé tenni a kimondas és a megmutatas kozotti torésvonalak esztétiku-
mat, hogy kozben igazolja: a kaposvari szinhaz torténetének egy idészakat ,jelen-
ségként” definial6 historiografia csak és kizardlag olyan tapasztalatok alapjan sze-
miotizalta az el6adasokat, amelyeket a hatalom rendéri (Ranciére) gyakorlata ren-
delt a politikai diskurzus logikdjahoz, szintaxisahoz és fogalmisagahoz.

Az Allami Arubdz a harmadik azoknak a rendezéseknek a soriban, amelyek
Ujszertisége ,abban allt, hogy az operett ugyanazt a vilagképet és izlést fejezze ki,
mint a szinhdz tobbi eldadasa”,* s egyike azoknak a kaposvari vendégjatékoknak,
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