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DERES KORNÉLIA

A jelenlét játékai
SZÍNRE VITT MÉDIUMOK A GOB SQUAD ELÔADÁSAIBAN

A kortárs színházban megjelenô, színre vitt technológiai médiumokkal kapcsolatos
elemzések szinte kikerülhetetlen része a jelenlétrôl való gondolkodás. Ennek kö -
vetkeztében olyan, a jelenlét színházi artikulációját meghatározó jelenségek közti
vi szonyok vizsgálatára kerül sor, mint a közvetlenség és autentikusság, az élô és a
mediatizált, valamint a performer és a nézô. A színházelméleti diskurzusokban az
1980-as évek elejétôl kibontakozó jelenlétkritikai vonulat még elsôsorban a tech-
nikai eszközök (mint a videó, a hangrögzítô, a projektor, illetve a késôbbi számí-
tógépes technológia) színházi használatán keresztül közelített a performer „élô
jelenlétének” változó konstrukcióihoz.1 Ezek a konstrukciók a performer testi je -
lenlétének hangsúlyozásán és/vagy kitakarásán, illetve az érzékelés fragmentáltsá-
gának tudatosításán keresztül világítottak rá az egyre inkább mediatizálttá váló vi -
lág sajátos észlelési kereteire. A jelenlét ezirányú újragondolásához többek között
olyan színházi alkotók elôadásai vezettek, mint Laurie Anderson, Meredith Monk,
Ro bert Wilson vagy a Wooster Group.

Jelen dolgozat a jelenlét dinamikusan változó kereteibôl és az ezeket felismerô
elméletekbôl kiindulva kívánja megvizsgálni a kortárs színházba integrálódó moz-
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gókép médiumának azon aleseteit, amelyekben a jelenlét játékai megkérdôjelezik
a jelenlét és távollét, az élô és mediatizált fogalompárok binárisnak tételezett op -
pozícióját. A vizsgálat középpontjában a Gob Squad nevû német-brit kollektíva
elô adásai állnak, melyek kiváló példái annak, hogy az aktuális és távolsági vagy
virtuális jelenlét reflektált viszonyrendszere miképpen hívja fel a figyelmet arra a
tényre, hogy a színházról alkotott médiumspecifikus, kizáráson alapuló elképzelé-
seink nem mindig tarthatóak fenn.

Jelenlétek, hiányok, elméletek

A jelenlét iránti fokozott színházelméleti érdeklôdés elsôsorban ahhoz a hatvanas
évekbeli, hatástörténetileg megkerülhetetlen színházi hagyományhoz köthetô, amely
a kortárs árukultúra szabályainak tagadásával, a performer és a nézô közös, auten-
tikus testi jelenlétét kihasználva kívánt valós változást elôidézni a nézôkben. Ez a
politikaiként is definiálódott színházi elgondolás – Artaud, Grotowski, Schechner
vagy épp Beck hatása nyomán – arra alapozott, hogy a performer hiteles jelenléte
egyfajta transzgresszív gesztusként önmagában is képes forradalmi állításként
funkcionálni. Ahogyan Elinor Fuchs megjegyzi, „[a] színházi Jelenlét – Benjamin
kifejezésével élve – testi-lelki »aurája« valószínûleg mindig is a színház egyik hatás -
eszköze volt, de csak az utóbbi idôben – a hatvanas évek végén, a hetvenes évek
ele jén – vált abszolút értékké, talán mert ekkorra már látható volt az elvesztése.”2

A jelenlét ezen „elvesztésébôl” kiinduló, fentebb említett jelenlétkritikai szemlélet
je gyében született írások a színházi „itt és most” aktuális és kézzelfogható jelenlé-
tét ütköztették a technológiai médiumok által közvetített távjelenléttel.3 Amint azt
Chantal Pontbriand 1982-es cikkében megjegyzi, az elôadásokat minél inkább
eluralják a technikai eszközök, annál inkább kerülnek ki a teatralitás hatóköre alól,
és mozdulnak el a reprezentáció felôl a puszta prezentáció irányába, miközben a
„klasszikus jelenlétet felváltja egy másfajta, radikális jelenlét”.4

A jelenlét és távollét mint a jelenlét hiányának ezen oppozícióját próbálta új
perspektívába helyezni a többek között Pontbriand írására is reagáló Philip Aus -
lander 1992-es Presence and Resistance címû könyvében. Auslander a mediatizált
kul túra jelenségébôl kiindulva vezeti le, miért tartja a kortárs színházi elôadások,
performanszok esetében az élô–mediatizált fogalompár ellentételezését elhibázott-
nak, amennyiben a posztmodern elôadás mindig egyszerre lesz élô és mediatizált.
Te hát számára a színházi jelenlét kritikája elsôsorban a színház olyan elemeinek az
egymás mellé helyezését jelenti, mint a performatív és a televizuális, az avantgárd
és a populáris szórakoztatás, vagy épp a kulturális és gazdasági/politikai kontex-
tus.5 Így arra a fontos belátásra világít rá – amely még egyértelmûbben körvonala-
zódik az Auslander 1999-es könyvét meghatározó „liveness” fogalmában –, hogy
egy komplex médiakörnyezetben a jelenlét a fizikai közelség helyett már elsôsor-
ban temporális közelségként definiálódik, s így például egy videobeszélgetés is
ugyanúgy élô jelenlétet közvetít, mint a színész kézzelfogható teste.

S ahogyan arra Lev Manovich is felhívja a figyelmet: a távolsági jelenlét (tele -
presence) struktúrái lehetôvé teszik a szubjektum számára, hogy fizikai távolléte
da cára manipulálhassa a valóságot, hatással legyen arra.6 A test hiánya nem aka-
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dálya tehát a hatáskeltésnek, az auratikus-fizikai jelenlét kiegészül a technológiai
mé diumok által közvetített idôbeliségen alapuló jelenlétstruktúrákkal. Ugyan je len
írás kereteit szétfeszítené annak vizsgálata, hogy a kortárs közösségi médiumok
kontextusában a jelenlét definíciója miként távolodik el a közös fizikai és/vagy
idôbeli terek feltételeitôl is, és fordul ezek helyett mindinkább a részvétel mint
meghatározó elem felé; annyit mindenesetre ez utóbbi  példa is mutat, hogy a
jelenlét egyre inkább az élô és a virtuális átmeneti tereként valósul meg, semmint
abszolút ontológiai feltételként.7

Ám némiképp visszakanyarodva a színházi jelenlét – szakmai diskurzusokban
kitüntetett szereppel bíró – testi vonatkozásához, amelynek következtében a per-
formerek és nézôk együttes jelenléte (co-presence) válik a színházi esemény alap-
feltételévé, újfent felmerül az elôadás „most”-jának és a mediatizált jelenlétközvetí-
téseknek a dichotómiája, amennyiben „[m]egtapasztaljuk a színész nyilvánvaló je -
lenlétét, ám ez a jelenlét más, mint egy kép, egy hang vagy egy építészeti alkotás
jelenléte. Itt egy objektíve – ha intencióját tekintve nem is – ránk irányuló együttes
jelenlétrôl van szó”.8 Implicit módon ugyanebben az ellentételezésben pozícionál-
ja magát az az Erika Fischer-Lichte nevével fémjelzett, fenomenológiai alapó szín-
házelméleti modell, amelyik a mûvészetekben lezajlott performatív fordulatból
kiindulva vezeti le a színészek testi jelenlétének és autoritásának elsôdlegességét a
színházi eseményben.9

Fischer-Lichte ennek alapján egy háromosztatú jelenlét-koncepciót dolgoz ki: a
jelenlét gyenge koncepcióját, amely „a színészi test fenoménjának puszta jelenlé-
tével függ össze”;10 a jelenlét erôs koncepcióját, amikor „a színész uralja a teret, és
ma gára irányítja a figyelmet”,11 s így a jelenlét eseménnyé válása a jelen intenzív ta -
pasztalataként jön létre; s végül a jelenlét radikális koncepcióját,12 amely során „[a]
színész jelenlétében a nézô a színészt és ezzel egyidejûleg önmagát is testesült
szellemként, olyan valakiként tapasztalja és éli meg, aki folyamatosan valamivé vá -
lik, a cirkuláló energiát pedig transzformáló erônek (egyfajta életerônek) érzéke-
li”.13 Ebben a taxonómiában ugyanakkor következetesen felértékelôdik a jelen idô-
ben lévô valós test, miközben kizáródnak a jelenlét koncepciói közül a technikai
és elektronikus médiumok termékei: „e fogalmak egyike sem alkalmazható a tech-
nikai és elektronikus médiumok termékeire, amelyek csak a jelenlét effektusait
képesek létrehozni, magát a jelenlétet sohasem. Míg a jelenlét fogalma – mivel a
megmutatkozás aktusát helyezi a középpontba – érvényteleníti a lét és a látszat
közötti, az elmúlt évszázadok esztétikai vitái számára alapvetô és nélkülözhetetlen
dichotómiát, addig a technikai és elektronikus médiumok jelenléteffektusainak
épp ez az elôfeltétele. Anélkül hozzák ugyanis létre a jelenvalóság látszatát, hogy
a tényleges testek és tárgyak jelen idejû létükben mutatkoznának meg. Bizonyos
eljárások segítségével sikerül megteremteniük a jelenvalóság ígéretét. Emberi tes-
tek és testrészek, dolgok, tájak tûnnek különösen intenzíven jelenvalónak, holott
valójában vászonra vetített fényjátékokról vagy pixelek speciális konstellációjáról
van szó”.14

Ugyanakkor a mediatizált és nem mediatizált jelenlét szétválasztása és a közöt-
tük így létrejövô szembenállás azt kockáztatja, hogy normatív-privilegizált szerepet
tulajdonít a jelenlét egyfajta állapotának (például a Fischer-Lichte-féle radikális,
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valódi jelenlétnek), amely képes lehet a jelentésképzés folyamatait kikerülni, illet-
ve meghaladni, a transzcendens testi energiák megmutatkozása során.15 Amikor
Fischer-Lichte az elektronikus médiumok jelenléteffektusainak látszattevékenysé -
gé rôl szól, szembehelyezve azt a színész testének változást elôidézô jelenvalósá-
gával, akkor egyszerûen ignorálja az intermediális elôadások16 azon jellemzôjét,
amelyik éppen a jelenlét változó konstrukcióinak, illetve a nézôk önnön jelenlét-
érzékelésének tudatosításában játszhat szerepet, semmint az egyes médiumokhoz
társított, inherensnek gondolt és ellentétbe állított jelenlétmódozatok újratermelé-
sében.

„Az intermediális a nézô testében található” – írja tanulmányában Liesbeth
Groot Nibbelink és Sigrid Merx.17 Fontos belátni, hogy a nézôi jelenlétélmények
egy intermediális környezetben éppen a jelenlét fogalmának dinamikus és transz-
formatív voltára mutathatnak rá, például a vetített képpel találkozó és azzal kap-
csolatba kerülô színészi test határainak és e határok érzékelésének esetében.
Ennek kiváló példája a bécsi médiamûvész, Klaus Obermaier 1999-ben készített –
s jelen értekezésben hosszabban nem tárgyalt –, D.A.V.E.18 címû produkciója,
amelyben a videotechnika, a test és zene sajátos összekapcsolódásai eredménye-
ként a táncos Chris Haring testét számítógépes technológia segítségével manipu-
lálják és formálják újjá, miközben a testre vetített képek mentén a test deformáló-
dik, átalakul, nemet vált, vagy épp feltárja belsejét. Ennek során pedig az olyan
ellentétpárok, mint a jelenlét/távollét, valós/virtuális, jelen/múlt, alany/tárgy is elmo-
sódnak, de legalábbis megkérdôjelezôdnek a nézôi észlelés számára. Végsô soron
az intermediális színházi elôadásokban a fenti ellentétek elkezdenek egymásra és
egymásba épülni, továbbépítve a másikat, speciális tengelyeket hozva létre: „a kü -
lönbözô tengelyek egyszerre vannak jelen, keresztezik egymást, átmeneti »csomó-
kat« hozva létre, és ezzel intenzívebbé teszik az elmozdulás élményét vagy a szétvá-
lasztott mediális kapcsolatok érzékelését.”19 A D.A.V.E. esetében a táncos aktuális és
virtuális jelenléte egymásra íródik a nézôi érzékelésben, a test manipulálható képei
és a tényleges test összefonódik, így hozva létre egy sajátos hibrid jelenlétet.

A többféle technológiai médiumot színpadra állító elôadások elemzésekor a
jelenlét „látszata” és az aktuális jelenlét közti dichotómia fenntartása helyett érde-
mesebb lehet egy rövid kitérôt tenni a jelenlét inherens virtualitása felé. Lehmann
idézi fel és gondolja tovább könyvében Hans Ulrich Gumbrecht azon megállapítá-
sát, miszerint a „jelenlét sohasem lehet teljes egészében »jelen« és »beteljesült«, min-
dig marad benne valami vágyott, valami pusztán utalásszerû, és azonnal szerte-
foszlik, amint a gondolkodó tapasztalás terébe lép”.20 Az itt használt jelenlét foga-
lom – mely a Lehmann által hivatkozott Gumbrecht-szövegben a sport mint valós
esemény iránti vonzalom feltárásában játszik szerepet – azt a felismerést hordozza,
miszerint a jelenléttel való konfrontáció hirtelensége szükségszerûen megelôzi a
reflexiót mint a világértelmezés aktusát, s mint ilyen, „az elmulasztás megtapaszta-
lásához”21 vezet. A jelenlét mint folyamatos elmúlás és átfordulás így egy olyan
ese mény jelölôjévé válik, amelyik ellenáll a rögzítettségnek, miközben speciális
idôbeli szerkezete „felvillantja az emlékezetet és az elôérzetet”.22 A jelenlét ezen
ígé retszerûsége, belsô virtualitása a színház esetében pedig éppen az elektronikus
idôfelület és a nézôk által tapasztalt jelen dialógusában válhat képessé olyan játé-
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kokra, amelyek felszámolják a valós-virtuális egymást kizáró kettôségét. Ezen fe -
lül, a színház inherens virtualitásának (vagyis a színész és az általa megtestesített
alak közti percepciós rés) megkettôzôdésén keresztül az intermediális elôadások
képessé válhatnak a nézôi észlelésrenddel való reflektált kapcsolat kialakítására.

Az iménti gondolatmenet semmiképpen sem akarja tagadni a test anyagiságá-
nak fontosságát az intermediálisként vizsgált színházi elôadások esetében, pusztán
arra a belátásra hívja fel a figyelmet, miszerint a testi jelenlét privilegizáltsága, illet-
ve a mediatizált jelenléttel szembeni ellentételezése kevésbé produktív a médiu-
mok színpadra állításának elemzésekor. Mindezen belátások természetesen a kor-
társ színházi gyakorlatok perspektívájából válnak igazán fontossá, amelyek szük-
ségessé tették, kiprovokálták a jelenlét koncepcióinak felülvizsgálatát. A követke-
zôkben vizsgált Gob Squad-elôadások ezen felül arra is rámutatnak, hogy a szín-
házi jelenlét kortárs játékai miképp alakítják át, terjesztik ki a testi jelenlétrôl gon-
doltakat, miközben a film médiumának kreatív felhasználásával létrehoznak és
színpadra állítanak egyfajta „köztes” medialitást. 

Jelenléthatárok a Gob Squad elôadásaiban

A továbbiakban tehát arra térünk rá, hogy a Gob Squad miként használja és tema-
tizálja a film technológiáját elôadásaiban úgy, hogy az a színházi jelenlétrôl, ezen
belül pedig a nézôi szituáltságról képes feltenni speciális kérdéseket. Elôbb há -
rom, vizsgálati horizontunk szempontjából jellegzetes produkció rövid elemzésé-
vel mutatjuk be a Gob Squad intermediális esztétikáját, majd kiemelten foglalko-
zunk a virtuális és aktuális jelenlétet speciális párbeszédbe léptetô 2007-es Gob
Squad’s Kitchen címû elôadással.

A német-brit csapatot 1994-ben alapították a nottinghami Trent University mû -
vészetis, illetve a giesseni egyetem alkalmazott színháztudomány szakos23 hallga-
tói. Az ezt követô két évtized alatt a Gob Squad elsôsorban játékos, interaktív, a
popkultúra elemeire épülô kísérleti elôadásairól vált ismertté, melyek egyfelôl a
teatralitás fogalmát az Elizabeth Burns24 által propagált – történetileg és kulturáli-
san meghatározott – észlelési módként kezelik,25 másfelôl a technikai médiumok
sokrétû használatán és a közönség/civilek bevonásán keresztül a jelenlét változó
ha táraira irányítják a figyelmet.

Így pedig többek között képesek az idô színpadra állításának olyan színházi pél-
dáit adni, amelyek sajátos dialógust teremtenek a mediatizált jelenlét idôstruktúrái
kö zött. A 2011-es Before Your Very Eyes26 címû elôadás például témájául is magát
az idôt választja, amikor hét (8 és 14 év közötti) gyerekszereplô valós és elképzelt
felnövésének történetét mutatja be. A gyerekeket az elôadás során egy kívülrôl
átlátszó, belülrôl tükrözött térben figyelheti meg a közönség. Az üvegszoba két
oldalán két kivetítô látható, melyeken néha élô, néha elôre rögzített képsorok pe -
regnek, s lépnek interakcióba egymással és a szereplôkkel. Így e két vászon kö -
zött jön létre az a speciális párbeszéd, melynek keretében a gyerekek beszélget-
hetnek saját múltbeli énjükkel. Mindez technikailag úgy valósul meg, hogy a bal
oldali kivetítô élôben közvetíti az üvegszobában lévô gyerekszereplô arcát, miköz-
ben a fiatalabb ént mutató felvétel – amely vélhetôen még a próbák vagy esetleg
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a castingok alatt készült – párhuzamosan látható a szobabeli televízión és a szín-
pad jobb oldalán lévô kivetítôn. Az élô és elôre rögzített anyag interaktivitása tar -
tal milag olyan, az adott életkorú gyerek számára épp fontos kérdésekre összpon-
tosít, mint a kedvenc plüssfigura, egy kabalaradír, az elsô szerelem vagy épp a leg-
jobb barátnô.27

Az idôbeli távolságot így cselezi ki a kettôs mediatizált jelenlét, amely során az
élô jelenlét és annak illúziója teszi lehetôvé a fiatalabb és idôsebb én között kiala-
kuló dialógust, mely a különbözô idôsíkok közötti párbeszédként is azonosítódik.
A hol élô, hol elôre rögzített videofelvételeken megjelenô arcmások interakciója
ke retként fogja közre a nézôktôl üvegfallal elválasztott gyerekszereplôk testét, s
így ez a laboratóriumi kísérletre is emlékeztetô szituáció részben a színpadon elját-
szott jelenetek, részben a korábban készült videofelvételek által állítja színpadra a
felnövést. Látni tehát, hogy a Before Your Very Eyes az üvegfal által elkerített sze -
rep lôk testi jelenlétét, az élô videofelvételek távolsági jelenlétét, illetve a korábban
rögzített videofelvételek virtuális jelenlétét lépteti speciális párbeszédbe, ezáltal
kér dezve rá az idô természetére.

Bár a 2003-as Super Night Shot28 nem egy színházi elôadás terét választja a mé -
diumok gyûjtôhelyéül, mégis a fizikai és virtuális jelenlét határterületérôl szerzi
inspirációját. A produkció két fô részbôl áll: egyfelôl az egy órás, négy videokame -
rával történô filmforgatásból; másfelôl ennek a filmnek a levetítésébôl. Maguk a
né zôk csupán a filmvetítésre érkeznek: egy olyan filmet nézhetnek meg, amelynek
forgatása épp egy órával korábban kezdôdött, s amelynek operatôre, rendezôje és
fôszereplôje a Gob Squad négy, kézi kamerával felszerelt tagja, akik egy adott vá -
rosrész bejárásán keresztül próbálják megvalósítani filmes projektjüket.29 Ôk né -
gyen négyfelé indulnak az elôadásnak helyet adó éjszakai városban, kameráik jel-
lemzôen teljesen különbözô – bár néhol egymást metszô – képeket, szemszögeket
közvetítenek, amelyeket idônként közös koreográfia egészít ki.30 Ennek eredmé-
nyeként a város díszletté, a városlakók pedig szereplôkké válnak a Gob Squad
félig dokumentarista, félig fikciós mozijában, amely sajátos performanszként egy-
szerre képes felmutatni az alkotási folyamatot és ennek „termékét”. A négy kame-
rával felvett, egy órányi videofelvételt végül vágás nélkül vetítik le a nézôknek,
miközben élôben játsszák alá a különbözô jelenetekhez passzoló zenei betéteket.

A Super Night Shot részeként forgatott – értelemszerûen minden egyes elôadás-
ban eltérô – film képes reflektálni a nézôi szituáltságra, hiszen több szempontból
is értelemképzô jelleggel bír: például csak megtekintése után válik világossá, miért
is kellett a nézôknek a filmvetítés megkezdése elôtt hangos ovációval, tapssal, gra -
tu lációkkal fogadniuk a színházba hiányos öltözetben berohanó, kézi kamerát
cipelô négy performert, s ezáltal hogyan váltak maguk a nézôk is a megtekintett
film öntudatlan szereplôivé. A színészek auratikus testi jelenléte a nézôk számára
te hát csupán abban a néhány közös percben mutatódik fel, amelyek késôbb a film
zárójeleneteként leplezôdnek le. A testi jelenlét emléke lesz tehát az, amely a né -
zôk számára képes biztosítani a színházi elôtérben történtek és a filmen látottak
kon tinuitását. A Super Night Shot így nyit párbeszédet a performerek utcai játéka,
az elôadás koreográfiája, s mindennek mediatizált újrajátszása, a valóság filmen
ke resztül történô fikciós keretezése között.
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A Gob Squad másik 2003-as elôadása az a helyspecifikus Room Service,31 ame-
lyik a testi jelenlét hiányán és az ezzel párhuzamosan létrejövô távolsági jelenléten
ke resztül mutat rá a nézôi szerepkör interaktív jellegére. A hotelben játszódó, több
órás (éjjel kezdôdô és hajnalig tartó) elôadás folyamán az elôtérben összegyûlt, ott
fotelekben vagy épp földön ülô, párnákon fekvô, ételt-italt fogyasztó nézôk négy
te levízión keresztül követhetik figyelemmel a négy külön hotelszobába zárt per-
formert. Így a nézôk és színészek által közösen átélt több órás idôszakasz válik a
produkció központi témájává, hiszen, ahogyan arra Lehmann is rámutat, „csak a
megszokottól eltérô idôtapasztalat kényszerítheti ki az idô nyomatékos érzékelé-
sét”.32 Tehát az idô mint színházi élmény, színházesztétikai tapasztalat szervezi az
elô adást, amely olyan explicit módon is megmutatkozik, mint hogy a színészek
nyíltan reflektálnak a múló idô unalmára, a szûk tér (hotelszoba) szabta határokra,
illetve az emberi kommunikáció hiányára.

A színészek kapcsolata a nézôkkel sokáig egyoldalúnak mondható: a videoka-
merákba beszélô, saját szobájukból közvetítô Gob Squad-tagok nem láthatják az
összegyûlt nézôket, úgy kell vinniük a „show”-t, hogy direkt visszajelzést nem
kap hatnak a közönségtôl. Néha azonban mégis megteremtôdik egyfajta, jellemzô-
en technológiai médiumok által közvetített kapcsolat a két oldal között: a hotel-
szobából telefonáló színészek élôben beszélgetnek a közönség egy-egy tagjával,
öltözködési tanácsokat kérnek, provokálják vagy épp meghívják ôket szobájukba
egy beszéd nélküli táncra. Ez utóbbi példa mutatja, hogyan játszik a Room Ser  vice
a jelenlétek közti határok lebontásával, hiszen a nézôk közül kiváló test nem sok-
kal késôbb megjelenik a televízió képernyôjén, hogy aztán újra visszatérjen erede-
ti megfigyelôi szerepébe.

Az elôadás tehát nem pusztán az élô jelenlét változatos típusait vonultatja fel, ha -
nem újragondolja a nézôi vagy színészi szerepkör fogalmát is, amennyiben egyfe lôl
hangsúlyozza a hermetikusan elzárt színészek nézôi közösségre való ráutaltságát,
más felôl pedig megengedi a nézô önkéntes alapon történô játékossá válását. A médi-
umok találkozása tehát a nézôi térben zajlik le, miközben a nézôi testek és a televízi-
ós képernyôk közti átjárhatóság, az élô telefonos kapcsolat, illetve a színészek visel-
kedésének befolyásolhatósága mind a közönség bevonásának játékos kí sérleteként
valósul meg. A jelenlétjátékok mint a szerep vagy a reprezentáció fogalmait, illetve a
nézôi szituáltságot megkérdôjelezô hatásmechanizmusok szorosabb vizs gálatára ke -
rül sor a következô részben, a Gob Squad egyik jelenleg is futó, az interme dialitás ál -
tal újragondolt jelenlétre épülô filmszínházi elôadásának elemzésén keresztül.   

Gob Squad’s Kitchen33

A 2007-ben bemutatott Gob Squad’s Kitchen a film teatralizálása által mutat rá a
nézôk, színészek és technikai médiumok által konstruált különbözô elbeszélésmó-
dokra. Mindeközben a film technikájának integrálásán és mediális transzparenciá -
já nak felfüggesztésén keresztül az elôadás a neutrális reprezentáció inherens utó-
pisztikusságát hangsúlyozza. A Gob Squad’s Kitchen három élôben forgatott filmet
mutat be saját színpadán, melyek tematikusan mind a popkultúra ikonikus alakjá-
hoz, Andy Warholhoz kötôdnek.
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Az elôadás fô inspirációs forrása Warhol 1965-ös Kitchen címû filmje, amely,
mint Norman Mailer fogalmazott, „megragadta az összes unalmas, halott nap esszen -
ci áját, amit az ember valaha is átélt a belvárosban”, és „borzasztó volt végignéz-
ni”.34 A filmet Warhol egyik hangosítójának lakásán forgatták, és a visszaemlékezé-
sek szerint legfôbb célja az volt, hogy biztosítsa Warhol új felfedezettje, Edie
Sedgwick számára a siker és hírnév felé vezetô elsô lépést.35 A sztárcsinálás azon-
ban megbukott Segdwick szövegtanuláshoz való kritikus viszonyulása miatt, így az
elôre megírt szövegkönyv jeleneteihez képest eltérô, ad-hoc improvizációkkal és
érthetetlen párbeszédekkel teletûzdelt zavaros akciók irányíthatatlan sorozatává vált a
film.36 A Kitchen Gob Squad-verziója ugyanakkor pusztán kiindulópontként kezeli
War hol filmjét és más munkáit, s ironikusan reflektál az 1960-as évekhez kö tôdô szte-
reotípiákra, a korszak New York-i mûvészközegére, illetve a pop art kezdeteire is.

A színpadon lévô kivetítôn három egymás melletti film látható, amelyek hol
párhuzamosan, hol egymást váltva futnak, és a kivetítô mögött zajló jeleneteket köz-
vetítik élôben, fekete-fehér képkockákon keresztül. A kivetítô közepén a Ki tchen
címû film újrajátszásaként egy konyhabelsô látható asztalokkal, székekkel és
egyéb konyhai felszerelésekkel. Ezt két másik film keretezi: jobb oldalon Warhol
Screen Test (1964–66) címû kisfilmjeinek – melyek eredetileg néma filmportrék
voltak – Gob Squad-féle változatait láthatjuk. Bal oldalon pedig a Sleep (1963) cí -
mû film újrajátszása látható, amely eredeti verziójában egy John Giorno nevû köl-
tôt mu tatott, amint közel nyolc órán keresztül aludt. Fontos megjegyezni, hogy a
ko rábbiakban röviden elemzett egyes Gob Squad-elôadásokhoz hasonlóan itt is
elô adásról elôadásra változhat a szereplôk összetétele, sôt a szerepkörök is cseré-
lôdhetnek: mindez hozzátartozik a csapat sajátos munkamódszeréhez. Négy fôbb
szerepet különíthetünk el a produkción belül, melyek az adott színészektôl függô-
en részleteikben változhatnak, ám mindegyikhez fix koreográfia kötôdik: Screener
(aki a Screen Test címû filmben kezd), Sleeper (aki a Sleep címû filmben kezd), K1
és K2 (akik a Kitchen címû filmben kezdenek).37

A Warhol-filmek azonban csak tematikai alapját adják a Gob Squad elôadásá-
nak, amelyik sokkal inkább magára az újrajátszás aktusára fókuszál, ennek reflexi-
ójára és asszociatív-improvizatív „szétjátszására”. A filmek készítése és bemutatása
során a Gob Squad a színház egy különleges mediális sajátosságát aknázza ki,
Chris topher B. Balme szavaival élve „a színház azon potenciálját, hogy megmutas-
sa és reprezentálja az összes többi médiumot”.38

A filmvetítés kezdete elôtt a nézôket körbevezetik a kivetítô mögötti díszletek-
ben, amelyek az elôadás alatt forgatott filmek helyszíneiként az élô filmfelvétel
kézzelfogható bizonyítékai. A filmeket fix kamerákkal rögzítik: a látószögek és
perspektívák az egyes filmekben jellemzôen változatlanok maradnak. A három
film egyik fô tematikus vonulata, hogy egyszerre explicit (nyílt kijelentések) és im -
plicit (megzavart akciók) módon foglaljon állást az ellen, hogy bármilyen cseleke-
detet, személyt vagy atmoszférát lehetséges hitelesen reprezentálni, illetve, hogy
bár mi változtatás nélkül újraalkotható. A reprodukció jelensége által felvetett két-
ségek és kérdések metaszintje egyben arra is magyarázatot ad, hogy miért épp a
tö megtermékek újraalkotásaival hírnevet szerzô Warhol figurája inspirálta a Gob
Squad ezen elôadását.
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A Gob Squad’s Kitchen kivetítôjének bal oldalán látható egyszereplôs Sleep a
megfigyelés aktusának és a megfigyeltség tudatának visszásságaira fókuszál. A kis-
film fô kérdésfelvetése az, hogy lehetséges-e – illetve miként volt lehetséges a
War hol-filmben alvó Giorno számára – eljutni az alváshoz szükséges ellazult tudat-
állapotba akkor, mikor az embert éppen kamerával filmezik, vagyis megfigyelik. A
jobb oldalon látható Screen Test ezzel szemben egy még egyszerûbb ellentmon-
dást próbál megragadni: sikerülhet-e „leülni egy kanapéra, belenézni a kamerába,
önmagad lenni, miközben a kamera felfedi a csakis rád jellemzô személyes
varázst”?39 Tehát a szelf önazonosságának kérdése, a médium narratívaképzô sze-
repe, illetve a kamera neutralitásának tagadása kerül elôtérbe ebben a filmben. A
kö zépsô film, a Kitchen pedig az eredeti Warhol-mû atmoszférájának és néhány
jellemzô, emlékezetes jelenetének (mint a biciklizô lábmozdulatok, a díszlet ele-
meinek tételes felsorolása, a süteményevés, a masszázs) felidézésére, újraalkotásá-
ra fókuszál, valamint konkrét szöveghelyeket is megidéz. Mindezt pedig más War -
hol-filmekbôl vett jelenetekkel is kiegészítik az alkotók, mint például az Eat
(1963), a Haircut (1963) vagy a Kiss (1963).

Ugyanakkor – mint említettük – mindhárom film a játszás aktusát állítja közép-
pontba: a filmek interakciójából kibontakozó cselekményt minduntalan megbontja
pél dául a szereplôk átrendezôdése, a többször újrakezdett jelenetek, majd a színé-
szek felbukkanása a filmvászon mögül. Mindeközben az eredeti Warhol-jelenetek
újrajátszásának nehézségei, parodikus aspektusai, vagy épp lehetetlenségük kerül
fó kuszba, amennyiben a színészek bizonytalan vagy épp megerôsítô kommentár-
jai, instrukciói és kérdései alakítják a jelenetek szerkezetét.40 Így a Gob Squad a
próbák hangulatára és szerkesztésmódjára épít, miközben az élô filmfelvétel medi-
ális sajátosságait kiaknázva végül a nézôket is képes játékossá avatni.

A Gob Squad’s Kitchen folyamatosan hangsúlyozza, hogy a színészek úgymond
„önmagukat játsszák” a különbözô jelenetekben.41 Ez az állítás továbbvezet a sze-
rep fogalmának ontológiai axiómái felé, amennyiben folyamatosan megkérdôjele-
zôdik az „én” hiteles reprezentációjának lehetségessége, illetve a közvetítô médiu-
mok neutralitása. A szerep, a helyettesítés és reprezentáció jelenségei az elôadás
központi szervezôelemeivé válnak, amikor a színészek cserélgetni kezdik egymás
között saját szerepkörüket a minél hitelesebb reprezentáció érdekében. Ám ami
végsô soron kiemeli a Gob Squad’s Kitchen-t az egyszerû Warhol-paródiák sorából,
és a jelenlét új lehetôségeinek kreatív színházi példájává teszi, az a színészek és
nézôk testének felcserélôdése. Ezen cserefolyamat során a filmek nézése átfordul
a filmek játszásába, a játék megtapasztalásába: a színészek kudarca az egyes sze-
repek reprezentálásában oda vezet, hogy megkérjék a közönséget, próbálják meg
ôk sikeresen és hitelesen eljátszani az egyes szerepköröket. Így a vállalkozó nézôk
egy estére filmszereplôkké válhatnak: beléphetnek a díszletbe, eljátszhatják a Sleep
vagy a Screen Test fôszerepét, miközben a többi nézô és a színészek a nézôtérrôl
figyelik ôket. Ez a fordulat teszi tehát az elôadást a színházi jelenléttel való játék
eklatáns példájává, ahol a jelenlét határait már egy komplex médiakontextus jelöli
ki. 
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Játékos jelenlét

A korábban idézett Philip Auslander Liveness címû könyvében ír az élô–mediatizált
ellentétpár reduktív jellegérôl, amely szerinte ahhoz a feltételezéshez kötôdik,
miszerint „az élô esemény »valóságos«, míg a mediatizált események másodlagosak
és valamiképp a valóság mûvi reprodukciói”.42 Sokszor – explicit vagy implicit mó -
don – éppen ez az ellentételezés áll a színház médiumspecifikus meghatározása
mö gött, amikor a színházat kizárólag speciálisnak vélt mediális minôségei alapján
kívánják definiálni. Egy, a kortárs világra jellemzô összetett médiakörnyezetben
azonban a médiumok különféle formái közötti kizáró és elkülönítô jellegû kap-
csolat helyett érdemesebbnek tûnik a színház egy olyan intermediális diskurzusa
felé fordulni, amelyik kiemelten kezeli a közönség jelenlétét.

Ezért jelen elemzés a színházra hipermediális térformaként tekint, amelyik
magában foglalja más médiumok konvencióit, formáit, módszereit és technológiá-
it, miközben nem hagyja figyelmen kívül a mindezen hatásokat rendszerezni ké -
pes nézôt sem.43 Jay David Bolter és Richard Grusin javaslatát követve a hiperme-
dialitást úgy vizsgáljuk, mint „egy heterogén teret, amelyben a reprezentációt
többé nem a világra nyíló ablakként képzelik el, hanem önmagában is keretezett
jelenségként (as windowed itself) – olyan ablakokkal, amelyek más reprezentáci-
ókra vagy médiumokra nyílnak”.44 Amikor a Gob Squad’s Kitchen élô filmet állít
színpadra, egy olyan keretet hangsúlyoz, amelyet egyszerre használ a film és a
szín ház: a három rögzített kamera a nézô számára meghatározott nézôpontot kí -
nál, és ezt a limitált perspektívát kétszerezi meg a színpad, amelyik nem enged be -
tekintést a díszletekbe, a vetítôvászon mögé. A mediális határok és azok konven-
ciói átíródnak, mikor a film egyes szereplôi kijönnek a vászon mögül, felmutatva
ezzel élô, fizikai testüket, és kapcsolatba lépnek a filmképként vásznon maradt
többi szereplôvel. A testek és képek, hús és vászon közötti kommunikáció rámu-
tat arra, hogyan is mûködhet a színházban egyfajta köztes medialitás.

Ennek okán, a nézôk és színészek felcserélôdésével kapcsolatban két fôbb
szem pontot érdemes figyelembe venni: egyrészt az aktuális és távolsági jelenlét
kombinációját és feloldódását az élôség, életteliség (liveness) fogalmában; más-
részt pedig a reprezentáció dinamikusan változó keretrendszerét, amelyik felhívja
a figyelmet arra, hogy egy médium sohasem lehet neutrális eszköze a reprezentá-
ciónak.

Az elôadásban látható filmek látványvilágukban Warhol fekete-fehér 16 mm-es
filmjeit idézik. Mindez abban a Screen Test-jelenetben válik jelentésessé, melyben
a színész (Sean Patten) filmbeli közelképe eltûnik és a vetítôvászon elôtt megjele-
nik maga a színészi test. Mielôtt Patten „kisétál” filmjébôl, hogy a közönség sorai-
ban találja meg a saját helyettesítésére alkalmas nézôt, a következô megjegyzéssel
ref lektál a filmképek és élô testek közötti eltérô észlelésmódokra: „Mielôtt kijövök,
szeretném figyelmeztetni magukat, hogy talán egy kicsit csalódottak lesznek, ami-
kor meglátnak engem színesben. Kicsit aggódom, hogy ez fog történni. Tudják,
mit mondanak Tom Cruise-ról: az emberek mindig meglepôdnek, mikor a való
életben meglátják, mert sokkal alacsonyabb, mint hitték. Lehet, hogy velem is ez
lesz.”45 Azáltal, hogy Patten felhívja a figyelmet annak eltérô hatásesztétikájára,
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hogy valaki vetített fekete-fehér közelképként vagy színes ember nagyságú test-
ként válik a nézés tárgyává, rámutat az eltérô médiumok befogadásának konven-
cióira.

A színész tehát lesétál a nézôtérre, kiválaszt egy jelentkezôt és felviszi a szín-
padra, be a vászon mögé, elrejtve ôt a közönség tekintete elôl. Ez a nézô válik ké -
sôbb a Screen Test újabb fôszereplôjévé. Így a nézô fizikai jelenléte távolsági, virtu -
ális jelenlétté változik, amelyik ugyanakkor pontosan olyan „élô” marad, mint egy
színpadon látható test. Tehát az élô és mediatizált bináris ellentéte feloldódik az
életteliségben (liveness), a színház és a színpadon bemutatott film élô kvalitásai-
ban.

A Sleep és a Screen Test esetében – ahol a reprezentáció tétje hangsúlyosan egy
cse lekvés (alvás), illetve a szelf megjeleníthetôsége – a szerepre beugró nézôk a
színészek által feltett kérdésekre válaszolnak, így építve fel egy elôadásról elôa-
dásra és nézôrôl nézôre változó improvizáció sorozatot. A Kitchenbe érkezô nézôk
viszont fülhallgatókat viselve követik a nézôtéren ülô színészek instrukcióit, és
megismétlik az általuk súgott szöveget, egyfajta élô bábbá változva, miközben a
színészek egyre inkább írói-rendezôi funkciót töltenek be.46 A reprezentáció ilye-
tén felcserélôdése akkor veszi kezdetét, mikor a Kitchen bulijelenetébôl kilépô, a
többieket hátrahagyó színész (Simon Will) önmaga helyett egy nézôt küld vissza a
konyhadíszletbe, aki a kamerába nézve elismétli az elôadásban elsôk között el -
hangzott bemutatkozó mondatokat.47

A vállalkozó nézôk végül így cserélik fel mind a négy színészt, akik a nézôtér-
rôl fülbe „súgott” instrukciókkal irányítják nézôi alteregójukat. Az elôadás temati-
kus és formai rétegei fokozatosan egymásra és egymásba épülnek: a warholi min -
den napok reprezentálása; a szelf megmutathatósága körüli dialógusok; a jelenetek
esetlegesnek mutatkozó volta; az újrajátszás többszöri kudarca; a filmforgatás meg-
szakíthatósága; a színpad, nézôtér és díszlet terei közötti átjárhatóság; a filmképek
és testek dialógusai mind elôkészítik a nézôk játékossá válását és kijelölik e sze-
repkör határait is.  

Mindeközben a Gob Squad’s Kitchen kísérlete, hogy megidézze Andy Warhol
filmjeit és az 1960-as évek atmoszféráját, egy olyan résnek a felismeréseként jele-
nik meg, amelyik a nosztalgikus klisék és az idôszak kortárs értelmezése között
hú zódik. Ez a rés az elôadás szövegszintjén is megjelenik, méghozzá az ’60-as
évek mindennapjaihoz, attitûdjeihez vagy ideáihoz kapcsolódó lamentációkon,
kér déseken, találgatásokon, valamint annak reflexióján keresztül, hogy a nosztal-
gia miként formálja a korszakról gondoltakat.

Ez a tematikus szint szorosan kapcsolódik a különféle médiumoknak mint a
reprezentáció eszközeinek elôadásbeli használatához. Azáltal, hogy a filmkészítés
apropóján a Gob Squad egy ideig láthatóvá és tapinthatóvá teszi a díszleteket a
közönség számára, és késôbb többen fôszerepet kapnak az élôben rögzített fil-
mekben, az elôadás idôlegesen felfüggeszti a film mediális transzparenciáját
(amely láthatatlanná teszi a technikai apparátust és a filmen megjelenô világot zárt
entitásként kezeli), valamint egyszerre hangsúlyozza a színház és az élôben felvett
film azonnaliságát, amely, mint ilyen, a televízió mediális sajátosságait is átveszi.
Ahogyan Bolter és Grusin rámutat a televízióval kapcsolatban, e médium „imme-
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diációval szembeni igénye nem pusztán a transzparenciától függ (a hagyományos
televízió vizuálisan nem annyira pontos, mint a film), de attól a képességétôl is,
hogy az eseményeket »élôben« mutassa be.”48 A Gob Squad’s Kitchen következete-
sen ellenáll annak, hogy a film vagy a színpad egy zárt, a nézôi tér-idôtôl elkülö-
nülô reprezentációs rendszerként jelenjen meg, így a mediális és reprezentációs
határok változékonysága szervezi az elôadást.

A Warhol-filmek újraforgatása tehát egy olyan folyamatként jelenik meg, amely
nyitott a hibákra, a kockázatokra, a spekulációkra. Az elôadás középpontjában
még sem a filmek mint alkotások vagy termékek állnak, hanem a filmkészítés, a
kamera elôtt való játék és jelenlét nehézségei, s ennek eredményeképpen az elôa-
dás a live art hagyományához kapcsolódik. A rigid és egymást kizáró mediális
határokat az elôadás a film és színház egymást metszô sajátosságainak játékos és
reflektált kapcsolatában függeszti fel. Így a Gob Squad’s Kitchen újragondolja és
játékba hozza a film és színház bizonyos konvencióit azáltal, hogy megkérdôjelezi
a jelenlét és távollét egymást kizáró ellentétét. Ahelyett, hogy a színpadot puszta
mozivászonként használná, a színészek és nézôk aktuális és távolsági jelenlétének
interakciója felhívja a figyelmet a színház hipermédiumként való elemezhetôségé-
re. Ennek eredményeképpen a színház egy olyan térformaként vizsgálható, ahol a
különféle médiumok konvenciói, technológiái és módszerei keveredhetnek és össze-
kapcsolódhatnak, illetve így válhatnak a nézés tárgyává. A transzparens (re) pre -
 zentáció és (újra)alkotás utópisztikus jellegének megfogalmazhatósága a Gob
Squad elôadásának egyik legfôbb tétje, amely ennek megfelelôen Warhol apropó-
ján keresztül számos virtuális tér-idô kereteire nyit ablakot.

Az imént elemzett színházi elôadások rámutatnak arra, hogy a színháztudományi
vizsgálatoknak figyelmet kell fordítaniuk a színház intermediális diskurzusaira,
amelyek képesek egy komplex médiakörnyezet perspektívájából rákérdezni a
médiumok színpadra állításának és a nézôi észlelésnek a viszonyára. A színház
mint a különféle (nem kizárólag technológiai) médiumok gyûjtôhelyének gondo-
lata felôl pedig érdemes elindulni annak vizsgálata felé, hogy a színpadra állított
médiumok miként lépnek interakcióba egymással, s mindez milyen hatással van a
perceptuális szokásrendekre. Mindez pedig különösen érdekessé válik a jelenlét
konstrukcióinak szempontjából, amelyek az egymásra ható médiumok játékai so -
rán elmoshatják a fikciós és valóságos, a fizikai és a virtuális, az élô és elôre rögzí-
tett perceptuális elvárásainak körvonalait.

A Gob Squad produkciói mellett a kortárs színházi gyakorlat számos példája49 is
bizonyítja, hogy a különféle audiovizuális technikai médiumok használata közel
sem szünteti meg az élô elôadások sajátos életteliségét, éppen ellenkezôleg: az
életteliség fogalmát képesek kiterjeszteni a mediatizált környezetre. Így tehát a
különféle médiumok interakcióján alapuló elôadások elemzésekor a testi jelenlét
hiányának vagy épp meglétének hangsúlyozása helyett konstruktívabbnak tûnik
annak a találkozási felületnek a vizsgálata, ahol az élô összeolvad a mediatizálttal,
és mindez a jelenlétek sajátos hibridizációját, átalakulását, játékait eredményezi.
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KISS GABRIELLA

Az Állami Áruház-paradigma 
GONDOLATOK A CENZÚRA ESZTÉTIKÁJÁRÓL ÉS AZ OPERETTJÁTSZÁS HAZAI
TRADÍCIÓJÁNAK POLITIKUSSÁGÁRÓL1

„A harmadik felvonás általános boldogsághangulatában észrevétlenül laposra ver-
tek egy toprongyos részeget, aki zavarta az összképet, miközben két bôrkabátos
alak vigyázott mozdulatlanul a tartós jókedvre.”2 A színházi emlékezet ezt az egy
pil  lanatot ôrizte meg az 1976. május 21-én bemutatott és az 1977. március 5-i ven-
dégjáték során kibontakozott „vígszínházi csatával” azonosított Állami Áruházból.
S mivel az elôadás ennek köszönhetôen vált a „három T” jegyében zajló aczéli kul-
túrpolitika egyik legnagyobb mítoszává,3 vizsgálata nagymértékben azonos ennek
az emlékezetpolitikai aktusnak az elemzésével. A rekonstrukció arra tesz kísérle-
tet, hogy leleplezze annak az olvasási stratégiának az egyoldalúságát, amely az ún.
má sodik nyilvánosság ideologémáihoz bilincseli Ascher rendezését. Úgy szeretné
érzékelhetôvé tenni a kimondás és a megmutatás közötti törésvonalak esztétiku-
mát, hogy közben igazolja: a kaposvári színház történetének egy idôszakát „jelen-
ségként” definiáló historiográfia csak és kizárólag olyan tapasztalatok alapján sze-
miotizálta az elôadásokat, amelyeket a hatalom rendôri (Rancière) gyakorlata ren-
delt a politikai diskurzus logikájához, szintaxisához és fogalmiságához.

Az Állami Áruház a harmadik azoknak a rendezéseknek a sorában, amelyek
újszerûsége „abban állt, hogy az operett ugyanazt a világképet és ízlést fejezze ki,
mint a színház többi elôadása”,4 s egyike azoknak a kaposvári vendégjátékoknak,
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