
6E

tanulmány
SERESS ÁKOS

Színház, a metafora és az ötvözet
A KOGNITÍV SZÍNHÁZTUDOMÁNY LEHETÔSÉGEI

David Bordwell Érvelés a kognitivizmus mellett címû tanulmányában mutat rá a
kog nitivizmussal, illetve a kognitív tudományokkal foglalkozó munkák egyik lé A
nyeges problémájára, nevezetesen arra, hogy e szemléletmód „ma már a pszichoA
lógiában, a filozófiában, a társadalomelméletben, a nyelvészetben, az antropológi A
á ban és az esztétika területén is olyan terjedelmes irodalommal rendelkezik, hogy
egyetlen bevezetés sem lehet elég körültekintô”BE Fontos megjegyezni, hogy a
mondatban szereplô „ma már” E986Ara vonatkozik, így most, több évtizeddel a
filmtudós cikkének megjelenése után még nehezebb annak a kutatónak a dolga,
aki egy ilyen plauzibilisnek szánt összefoglaló írására vállalkozikB Pontosan ezért e
ta nulmányban nem törekszem a kognitív tudomány általános bemutatására, eheA
lyett inkább Bordwell stratégiáját követem, vagyis igyekszem pontos célokat meg A
ha tározniB Nem akarok többet tehát, mint górcsô alá venni a kortárs színházelméA
let azon törekvéseit, amelyek a kognitív tudomány eredményeit próbálják hasznoA
sítaniB 

A színháztudományban, némiképp az irodalomtudományhoz hasonlóan, a
kognitív szemléletet alkalmazó elsô jelentôs munkák az ezredfordulón jelennek
megBF Ezek közül mindenképp meg kell itt említeni Mary Thomas Crayne Shakes -
peare’s Brain-Reading with Cognitive Theory címû mûvét3 illetve Bruce McCo A
nachie Theatre Journalban megjelent tanulmányát: Doing Things with Image Sche -
mas: The Cognitive Turn in Theatre Studies and the Problem of Experience for
Histo riansB4 Mivel a cím itt félreértésekre adhat okot, fontos tisztázni, hogy az ameA
rikai kutató nem a színháztudomány kognitív fordulatát akarja bejelenteni (tehát
nem Cognitive Turn of Theatre Studies), hanem a kognitív fordulat színháztudoA
mányban való alkalmazására tesz javaslatotB McConachie (aki mára már a kognitív
színháztudomány egyik központi alakjává vált) tehát korántsem akarja az általa
pre ferált elméletet olyan radikális szemléletmódként bemutatni, mint ami képes a
ko rábbi iskolák eredményeit diszkreditálni, a színháztudomány egészét pedig új
utakra terelniB Ennek megfelelôen FB Elizabeth Harttal FDD6Aban közösen szerkeszA
tett kötete, mely a kognitív színháztudomány fontos keresztmetszetét adja, szintén
a színháztudomány és a kognitív fordulat viszonyáról kíván tudósítani (Perfor -
mance and Cognition – Theatre Studies and the Cognitice Turn)B5 E kötet célja,
mint ahogyan azt Bruce McConachie az elôszóban kifejti, hogy „meghívja” a színA
háztudomány képviselôit a kognitív tudományok területére, hiszen e szemlélet le A
hetôséget adhat a különbözô teóriák szintetizálására és így az „intézményes megA



6F

osztottság enyhítésére”B6 McConachie és Hart szerkesztett kötete tehát nem a kogA
nitív színháztudomány megalapításának programját hivatott bejelenteni; a Perfor -
mance and Cognition sokkal inkább felhívta a figyelmet a kognitív tudományok
al kalmazásában rejlô lehetôségekre, illetve meghatározta e kutatás központi kérA
déseit és problémáitB

A továbbiakban a McConachie és Hart által kijelölt horizont feltérképezésére
te szek kísérletet, vagyis pontosan a fentebb említett kérdések és problémák elemA
zését tekintem feladatomnakB Azt kívánom bemutatni, hogy miként valósult meg a
McConachie által említett szintézis, milyen megvilágításba kerültek a diszciplína
ré gebbrôl ismert problémái, illetve milyen értelmezési stratégiák születtek a kogniA
tív szemlélet inspiratív hatásának köszönhetôenB Ehhez a kötet fontosabb tanulmáA
nyaira, illetve a kognitív színháztudomány képviselôi által sokat hivatkozott, lát ha A
tóan alapmûként kezelt munkákra fogok támaszkodniB 

A színháztudomány számára az egyik legnagyobb kihívást éppen a színház,
illetve a teátralitás definíciója jelentiB Az egyik legkézenfekvôbb magyarázat a színA
házat épületként határozza meg, vagy valamiféle objektumként, ahol különbözô
drá mák elôadása valósul megB Az egyszerûség sokszor csábító, ám, mint a legtöbb
esetben, itt is felületessé teszi a meghatározást: miként azt Imre Zoltán bemutatta,
e szemlélet több olyan tényezôvel sem számol, melyek nélkül a színház aligha va A
ló sulhatna meg: például a színészekkel, a nézôkkel, a köztük lévô viszonyokkal
stbB7 Pontosan ennek belátása vezetett a színház aktivitásként történô meghatáro A
zá sáhozB Problémamentes definíciót azonban így sem kapunk, hiszen ezzel a befo A
ga dót, illetve a recepció folyamatát hagyjuk figyelmen kívülB Erik Bentley látszólag
frap páns megoldással áll elô, amikor a színházat úgy határozza meg, hogy „A meg A
sze mélyesíti BAt, C pedig figyeli”,8 ám e definíció csábító egyszerûsége ellenére
számtalan problémát rejt magábanB Ezek közül most csak egyet említenék: Bentley
hi erarchikus struktúrában gondolkozik, hiszen láthatóan a drámából indul ki, mely
a karaktert „adja”, akit meg kell személyesíteniB

A kortárs színházelmélet leggyakrabban hangoztatott álláspontja szerint színA
háznak azt az eseményt nevezhetjük, amit színházként kereteznek (a „keretezés”
ter minus Ecótól és a szociológus Goffmantól származik, akik ezen a világ tartalA
mainak speciális elkülönítését, többletjelentéssel történô felruházását értik)B9 ÉrdeA
kes párhuzam figyelhetô meg itt a drámaA és a színházelmélet közöttB A különböA
zô iskolák számára ugyanis a dráma definíciója éppolyan kényszerként jelentkeA
zett, mint a színházéB Végül, elsôsorban a dekonstrukció ontológiaAellenességének
ha tására megszületett David Birch magyarázata: dráma az, amit drámaként ismerA
nek (f)el, vagyis drámaként használnak (akár az olvasás, akár a rendezés, az elôaA
dás során)BED A színház és a dráma fentebb említett definícióiban egy dolog minA
denképp közös: ez pedig épp a definícióról való lemondás aktusaB Ugyanis a kijeA
lentés, hogy valamit színházként keretezünk, illetve drámaként használunk, feltéteA
lezi, hogy a priori rendelkezünk a színház illetve a dráma fogalmávalB Így pedig a
definíció (már ha Eco kijelentését a színházra adott definícióként akarjuk kezelni)
tautológiába fullad, vagy egyszerûbben szólva: fából vaskarika, hiszen a „mi a
szín házCdráma?” kérdésre nem kapunk valódi választB
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A színházelméletnek tehát be kell látnia, hogy a definícióalkotás érdekében tett
erô feszítések hiábavalónak bizonyulnak, a színház létmódjának megragadása he A
lyett így másra kell koncentrálniB Imre Zoltánt idézve: „[a]helyett, hogy elfogadA
nánk a színházat zárt, rögzített és univerzálisan létezô entitásként, mely a jelenben
és a múltban ugyanúgy megtalálható, azokra a pillanatokra kell koncentrálnunk,
ame lyekben a politikai, gazdasági, társadalmi és kulturális keretek (át)értelmezései
le hetôvé teszik a színház (keretének a) felismerését”BEE Összegzésképp tehát el A
mondhatjuk, hogy a színháztudomány ma nem ezt a kérdést próbálja megválaA
szolni: mi a színház?, hanem inkább: miként ismerünk fel valamit (egy adott kor A
szak ban, történelmiAtársadalmi szituációban) színházként?

A kognitív tudományok pedig épp ezen a ponton váltak hasznossá a színház A
ku  tatás számára, hiszen a felismerést meghatározó politikai, gazdasági, kulturális
kontextus elemzése mellett (vagy inkább azzal párhuzamosan) lehetôség nyílt a
nézôCbefogadó percepciójának vizsgálatáraB A „hogyan ismerjük fel a színházat?”
kér dés így némileg módosul, hiszen a kognitív kutatás arra koncentrál, hogy mi
tör ténik a nézôvel a színházi esemény tapasztalása során, illetve milyen (kognitív)
fel tételek szükségesek a teátralitás észleléséhez, vagyis: mit jelent színházat látni?

Egyes – a kognitív színháztudomány területéhez sorolt – kutatások empirikus
vá laszt próbáltak adni erre a kérdésre, s ennek érdekében a neurobiológia, illetve
az evolúciós biológia felé fordultakB Leglátványosabb példája ennek Gordon Scott
Arm strong könyve, a FDD3Aban publikált Theatre and Consciousness – The Nature
of Bio-Evolutionary Complexity in ArtsBEF A szerzô nem kis feladatra vállalkozott: a
színházi élmény, vagy inkább a színházi tudatosság (theatrical consciousness) evo A
lú cióját próbálta feltárniB Vagyis az agymûködés felôl közelít a színházhoz, így ne A
urobiológiai kutatások eredményeinek összességével igyekszik magyarázni azokat
a folyamatokat, melyek szerinte elengedhetetlenek a színház percepciójáhozB Pél A
dául Armstrong a következô kérdést teszi fel: a színházi elôadás egyes elemei mi A
ként válnak emlékezetté, vagyis hogyan ôrizzük meg ezeket memóriánkban? A vá A
lasz igen hosszú, és a humántudományok kutatói számára talán fárasztó is: „az
amigdala és a hippocampus kapcsolatban áll a bazális elôaggyal, amely acetilkoA
lint bocsát a limbikus rendszerbeB Ez a kémiai vegyület több lépésben módosítja a
szenzorális szövet szinopszisait, idegi kapcsolatait, és így az érzékszervi ingert me A
móriává alakítjaB”E3

Armstrong itt látványosan fizikalista álláspontot igyekszik képviselni, fontos
azonban látni, hogy e felfogás korántsem gyakori a kognitív színháztudomány
kép viselôinek körében, akik a kognitív nyelvészekhez, irodalomkutatókhoz s –
mint Nánay Bence bemutatta – a filmtudósokhoz hasonlóan inkább egyfajta közép A
utat képviselnek (tehát, bár elfogadják az elmefilozófia álláspontját az elme és test
descartesAi szétválasztásának felülvizsgálatáról, nem hisznek a materialista ma A
gyarázatok kizárólagos érvényességében)B Példaként említhetô Mary Thomas
Crane, aki szerint „[h]a képesek lennénk a diskurzust, a megtestesülést, a repreA
zentációt és a tapasztalatot az elôadás kölcsönösen konstitutív aspektusaként
szem lélni, semmint azt feltételezni, hogy a diskurzus és a reprezentáció alárendeli
ma gának a másik kettôt, a színház és a produkció vizsgálatához egy szélesebb ho A
rizont tárulna felB”E4 Armstrong kutatásait éppen ezért nem sorolnám a kognitív
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szín háztudomány körébe – de különösebben sikeresnek sem neveznémB Talán
nem nagy merészség kijelenteni, hogy a színháztudomány és az agykutatás ilyen
módon történô összekapcsolásából egyik terület sem profitálhatB A neurobiológia
szá mára Armstrong semmi újat nem mond, hiszen csupán felhasználja eredményeA
it a színházi jelenség magyarázatához; e magyarázat sikere azonban a másik oldalA
ról szemlélve igencsak problémás: nem derül ki ugyanis világosan, hogy miért is
hasznosak az agykutatás eredményei a színháztudomány számáraB Hiszen attól
még nem tudunk más szemszögbôl vizsgálni egy elôadást, hogy ismerjük az
agyunkban játszódó folyamatokat, már csak azért sem, mert ezek a folyamatok
más, nem színházi esemény hatására is pontosan ugyanígy mennek végbeB (De ha
fel fedeznénk, hogy például Robert Wilson elôadásai a nézôk agyában valami egéA
szen speciális változást idéznek elô, akkor is szembe kellene néznünk a ténnyel,
hogy Wilson munkásságának értelmezését ez semmiképp sem helyezi új megviláA
gításbaB)

Egyelôre tehát úgy tûnik, a neurobiológia segítségével adható válaszok nem,
vagy csak nagyon kis mértékben hasznosak a színháztudomány számáraB Ennél jó A
val gyümölcsözôbbnek bizonyult a kognitív nyelvészettel, elsôsorban a Lakoff és
Johnson, illetve a Fauconnier és Turner kutatásaival kezdett párbeszédB Az elôbbi
szerzôk által képviselt elmélet (mint arról késôbb még szó lesz) a drámakutatás,
illetve a színháztörténet területeit inspirálták, míg Fauconnier és Turner mentális
terekrôl, illetve azok ötvözetérôl szóló teóriája – s a továbbiakban errôl lesz szó –
a színházelméletre fejtette ki hatásátB

A kognitív folyamatokra történô rákérdezés igénye szorosabbá vonta a kapcsoA
latot a színháztudomány és a filozófia egyes területei közöttB Jó példája ennek a
FDD6Aban megjelent Staging Philosophy: Intersections of Theater, Performance and
Phi losophy címû kötet,E5 melyben a kognitív tudományok jeles képviselôi, köztük
a filmtudós Noёl Carroll írnak a színházrólB David Saltz itt publikált tanulmánya a
szín házi fikció tapasztalásának problémájával foglalkozikBE6 Saltz szerint a színházA
szemiotikusok és Afenomenológusok gyakran esnek abba a csapdába, hogy – fönnA
tartva az elôadás valóságosságának és a reprezentált világ fikcionalitásának dichoA
tómiáját – elméleteiket Coleridge teóriájához kanyarítják visszaBE7 A szerzô itt Bert
OB StatesAt idézi, aki szerint a színház legyôzi és meghaladja a valóságotBE8 Vagyis a
szín ház az a hely, ahol a nézô, hitetlenségének felfüggesztése után, a színészt
Hamletként, a deszkákat pedig tengerként, máskor temetôként stbB látjaB A legfôbb
probléma, hogy e teória szerint a valóságos eltûnik a fikcióban, vagyis a nézô, egy
furcsa aspektusváltás következtében, a fikciót látja valóságoskéntB Ez azonban
nem igaz: nincs az elôadásnak olyan pillanata, amikor a nézô Hamletet látná, vagy
bármi mást, ami nem színház, hiszen – Tarnay Lászlót idézve – „a valóságosság
nem aspektus, miként a létezés sem predikátumB Ha van váltogatás, mint a nyúlA
ka csa ábra esetében, az nem a valóságos vagy fiktív nyúl vagy kacsa között adóA
dikB Valamit nem abban az értelemben látunk valóságosnak vagy fiktívnek, mint
aho gyan nyúlnak vagy kacsának vagy bármi másnak látjukB”E9

Wittgenstein – kinek aspektuselméletére Tarnay itt hivatkozik – maga is gonA
doskodott arról, hogy ne beszélhessünk a kacsanyúlAábra nyomán a valóságosság
és a fikció közötti váltogatásrólB A Filozófiai vizsgálódásokban ugyanis a követkeA
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zô feladványt adja: a gyerekek játék közben egy dobozra azt mondják: az egy várB
Va jon a gyerekek ekkor a dobozt tényleg várként látják? A kérdés itt még függôA
ben marad, ám David Saltz színházi fikciót vizsgáló tanulmányában kimutatja,
hogy a Vizsgálódások egy késôbbi részében a filozófus nem marad adós a válaszA
szal, és nyilvánvalóvá teszi: nem arról van szó, hogy a gyerekek másként látják a
ládát, nem a tárgy vizuális gestaltja változik; ami azonban módosul, az – miként
Saltz írja – a „tárgy használatára vonatkozó szabályrendszer”BFD

Saltz szerint a színházszemiotikusok és fenomenológusok gyakran esnek a
Coleridge félreértésének következtében megnyílt csapdába, éppen ezért próbál
egy többéAkevésbé kognitív alapokra helyezett teóriával relevánsabb alternatívát
nyúj taniB Abból indul ki, hogy a színészt szerepként látni valóban nem, de elkép-
zelni mégiscsak tudjukB A szerzô Kendell Walton elméletét alkalmazva (miszerint a
festményt vagy grafikát „kellékként” használjuk egy „vizuális játékban”)FE arra a
megállapításra jut, hogy a közönségnek a színházi játék szabályrendszerét kell
megértenie és elfogadnia, felismerve azt a fikcionális keretet, amin belül az ott lá A
tott tevékenység értelmet nyerB E szabályrendszert szerinte a narratíva adja, vagyis
ez „biztosítja a sémát, ami a közönség percepcióját szervezi a színészek által játA
szott játék észlelésekor”BFF Saltz szerint tehát a narratíva – mikor az elôadást nézzük –
infikcióként funkcionálB Ez a teoretikus által létrehozott terminus nem jelent mást,
mint egy kognitív sablont, a fikció elképzelését irányító elôírások készletétB A törA
ténet mint infikció vezérli tehát a képzeletet, illetve a narratívához való hozzáférés
vágya miatt vagyunk hajlandóak belemenni a fikcióképzô játékbaB 

David Saltz két ponton vét hibátB Elmélete túlzottan is a cselekményre fókuszál,
s még ha itt nem is a meglévô, hanem az épp születôben lévô narratívára gondol
(tehát nem arról van szó, hogy a nézô elolvassa a drámát, s az elôadást a már is A
mert történet felôl közelíti meg), ezzel több színházi jelenséget is kihagy vizsgálóA
dásának horizontjábólB Ennél nagyobb gond azonban, hogy a képzeletre való hi A
vatkozással mégis visszatér az általa kezdetekben elítélt váltogatáshozB Vagyis ponA
tosan oda lyukadhatunk ki, amitôl el akartunk távolodni: egy felfogáshoz, amely
sze rint a színházban a valóságos kacsát virtuális nyúlként látjukB  

Fauconnier és Turner blendCötvözet elméleteF3 véleményem szerint sikeresen
ke rülheti el a fentebb bemutatott csapdákat úgy, hogy közben produktív válaszoA
kat is tud adni a színházzal, illetve azon belül a nézô kogníciójával kapcsolatban
feltett kérdésekreB Hogy mit is jelent a blend, illetve konceptuális integráció (conA
ceptual integration), azt a szerzôpáros Koestler rejtvényére épülô példájának segítA
ségével mutatnám be: egy buddhista szerzetes a napját egy hegy megmászásával
kezdi, hajnalban indul, s mikor eléri annak csúcsát délben, meditálni kezdB Több
napot tölt el így, mígnem – ismét hajnalban – hazaindulB A feladvány így szól: vanAe
olyan terület az úton, melyen a szerzetes két útja során pontosan ugyanabban az
idô pontban tartózkodott? 

A választ legkönnyebben úgy tudjuk megadni, ha a felfelé és lefelé tartó figurát
egy térben képzeljük elB A szerzetes ilyen módon történô „megkettôzésével” látni
fogjuk, hogy kell lennie egy olyan helynek, ahol találkozik „saját magával”, éppen
ezért igennel felelhetünkB  Itt nem tettünk mást, mint létrehoztunk két mentális te A
ret; ezek Fauconnier és Turner definícióját használva „kis konceptuális csomagok
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(conceptual packet), melyeket a történések megértéséhez használunk”F4 (Faucon A
ni er és Turner)B A szerzetesrôl szóló mesében kezdetben  két mentális térrel van
dolgunk, az egyikben a fôszereplô felfelé, a másikban lefelé tartB Ezekbôl hozzuk
létre a generikus teret (generic space), mely az elôzô kettô közös jegyeit tartalA
mazza (maga az út, annak idôtartama, a szerzetes stb)B Végül létrejön a negyedik,
az ötvözött tér, vagyis a blend; az ebbôl kiemelkedô struktúra (emergent structuA
re) kerete két egymás felé haladó embert tartalmaz ugyanazon a helyen és ugyanA
abban az idôben (vagyis inkább a szerzetest tartalmazza két ilyen figuraként)B E
kontextusban nyilvánvalóvá válik, hogy a két utazónak találkoznia kell valahol, s
miután e tapasztalatot az eredeti kérdésre alkalmazzuk, vagyis az ötvözetet az ereA
deti mentális terekre „futtatjuk rá” (running the blend), könnyen meg tudjuk oldaA
ni a feladványtBF5

Fauconnier és Turner szerint a konceptuális integráció elménk azon képessége,
mely elengedhetetlen a világban való tájékozódáshoz, s éppen ezért számtalanszor
hasz náljuk mindennapjaink során (plB a számítógépes operációs rendszerek felüle A
té nek kezelésekor is)B De a színház, illetve a teátralitás során is hasonló folyamat
ját szódik leB Hogy bemutassam ezt, érdemes a szerzôk okfejtését hosszabban idézA
ni: „A dramatikus elôadások élô, identitással rendelkezô személlyel kapcsolatban
szándékosan létrehozott blendekB Az egyik input tartalmaz egy élô személyt, a szeA
replôt, a másik pedig a színésztB Az, akit a színpadon látunk, e kettô ötvözeteB Az
áb rázolt karakter természetesen lehet teljes egészében fikció, de mégis van egy
tér, még ha kitalált is, amelyben ez a figura élô entitásként van jelenB A blendben
ez a személy úgy és ott beszél és mozog, mint és ahol a színész, ugyanakkor ez a
szí nész elfogadja a karakterhez kapcsolódó projekciókat, és ennek megfelelôen
módosítja beszédét, megjelenését, öltözékét, viselkedését és gesztusaitB A nézô
szá mára legfôképpen az érzékelt élô, mozgó és beszélô test horgonyozza le a fiziA
kális teretB A téren kívüli reláció a ReprezentációéB A Reprezentációt tipikusan té A
ren kívüli Analógiák tartják fenn, ez megfigyelhetô például abban, hogy egy kö A
zépkorú nôi karaktert a legtöbb esetben egy középkorú színésznô alakítB A blendA
ben ezek a relációk különleges egységben tömörülnekB (…)B Egy jelenetben látjuk
a színpadon mozgó és beszélô színészt a közönség elôtt, ám ugyanabban a pillaA
natban tudatában vagyunk az adott karakter létének a reprezentált történet világáA
banB (…) Vagyis a teátrális eseményben a »fikció« és a »valóság« közös generikus
struk túrája jön létreB”F6

Fauconnier és Turner nem elsôsorban a színháztudomány számára akartak
megoldással szolgálni, a teátralitást inkább példaként hozzák fel, ennek következA
ményeként elméletüket nem dolgozták ki teljes mértékben, ami így néhol homáA
lyos, sôt ellentmondásos maradB Az idézett passzus legnagyobb hibája talán az,
hogy figyelmen kívül hagyja: az itt leírt teátrális blend lényegesen különbözik a
szer zetes ötvözetétôl, hiszen míg ott két mentális teret kellett létrehoznunk, a színA
házban csak egy ilyen képzelet által generált dimenzióról beszélhetünk, a másik
komponenst a ténylegesen észlelt „materiális lehorgonyzások” adjákB A szerzôk te A
óriájukban csupán annyit jelentenek ki, hogy a színházban a fikció és a valóság
va lamiféle keverékérôl beszélhetünk, s ez – bár üdvözítôbb, mint a fikció valóságA
gá történô csodás „átváltozását” emlegetni – meglehetôsen elnagyolt gondolatnak
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tûnikB Pontosan arra nem ad ugyanis választ, hogy miként történik ez a keveredésB
De tekintsünk el most ettôl a problémától, s még így is egy újabbal találjuk szemA
be magunkat; Fauconnier és Turner ugyanis azt feltételezik, hogy a nézô már az
elô adás elôtt rendelkezik azzal a bizonyos mentális térrelB Mintha a színházba már
eleve a darabbal kapcsolatban kialakított fikcionális világgal a fejünkben érkezA
nénk, majd pedig ezt ötvöznénk a színpaddal, illetve a színészekkelB Azonban még
ha mindez így is van, csak abban az esetben mûködhet ebben a formában, ha is A
merjük az adott drámát, illetve az elôadás nem különbözik nagymértékben attól,
aho gyan a történetet elôzetesen elképzeltükB Minden más esetben nem jöhetne
létre blendB Vagy azért nem, mert nincs mentális tér, amit ötvözni lehetne, vagy
pe dig a komponensek közötti feszültség vezetne a blend szétbomlásáhozB    

Éppen ezért a színházi blendAelmélet némi módosítására tennék kísérletet a
továbbiakbanB Mindenek elôtt szeretném leszögezni, hogy véleményem szerint né A
zô ként nem megalkotjuk az ötvözetet a színházban, hanem elôfeltételezzük annak
lé tezésétB A színházi élményben történô részesüléshez szükséges, hogy a látványt
– Tarnay László a filmmel kapcsolatban tett kijelentését használva – „nem valaA
mi(lyen)ként, hanem valami helyett állóként fogjuk fel”BF7 A színpad, illetve az ott
látható tárgyak, színészek valami helyett állnak, valamire utalnakF8 – éppen ezért
ré szei egy ötvözetnekB Feltételeznünk kell tehát, hogy amit ténylegesen látunk, az
az elôadás ötvözetének egyik összetevôjeB Alá kell írnunk a „színházi paktumot”,
amely szerint abból, amit a színpadon látunk, következtetnünk kell valami másra;
a mentális teret tehát nem létrehozzuk, sokkal inkább kikövetkeztetjükB  

Mindez azt jelenti, hogy a színházi mentális tér nem létezik az ötvözet elôtt,
vagy attól függetlenül (míg a felfelé vagy lefelé tartó szerzetes mentális tere igen)B
A színpadkép, a színész kinézete, mozdulatai, beszéde stbB, azaz a Fauconnier által
em lített Analógiák alapján következtetni tudunk a karakterre, s értelmezni tudjuk
azt a fikcionális világot, amelyben ez a figura részt vesz, ám a gesztusok, kellékek
stbB is épp e kikövetkeztetett világ felôl nyernek értelmetB Jobban mondva csak
azért van értelmük, mert egy mentális térrel való ötvözetben állva utalnak erre a
fik cionális világraB Ebbôl következôen azt is kijelenthetjük, hogy a teátralitás nem
a hitet, vagy a képzelôerôt várja el a befogadótólB Nem azért tudunk élvezni egy
elô adást, mert mentális tereket tudunk létrehozni: sokkal inkább a következtetésre
való képességünk miatt tudjuk megérteni a teátrális reprezentációtB

A blendAelmélet fontos hozadéka lehet tehát, hogy rámutat: a reprezentáció a
te átrális esemény során soha nem záródhatott úgy magába, miként azt a moderA
nista dramatikus hagyomány feltételezte, a színpadi világ nem válhat egyenrangúA
vá a valósággalB Mintha Pirandello épp ezen keseregne Hat szerep szerzôt keres cí A
mû mûvében; az Apa szerint a dramatikus szerepnek „mindig megvan a saját jelA
legzetes, határozottan körvonalazott élete”,F9 ezért ô mindig valaki, míg a színpaA
don kívüli világban a szubjektum állandóan változik, éppen ezért lehet akár „senki
is”B A figura tehát igazabb a húsAvér embernél, ám amikor a színésznô a Mosto A
halányt akarja játszani, a blend következtében ez az igazság elillan, s egy, a nézô
által nem tapasztalható dimenzióban ragadB Pirandello tehát a színházat azért kár A
hoz tatja, mert nem elég transzparens médium: a teátralitás ötvözetében a szövegvi A
lág (s ezáltal a reprezentáció is) fel kell, hogy nyíljon, így a Szerep nem tud megA
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mutatkozni a maga vegytiszta formájában; a nézô tehát az elôadást mindig is (a va A
lóságos és a fiktív generikus struktúrájában) mint reprezentációt látjaB 

A reprezentáció tehát a nézô számára tulajdonképp mindig is nyitott volt, noha
a modernista játékhagyomány ezt nem vette tudomásulB Ugyanakkor kétséges,
hogy a játékhelyzetre történô reagálás önmagában tekinthetôAe a színházi nyelvet
meg újító mozzanatnak? Az elôadásba beépített önreflexív alakzatok szokatlannak,
a konvenciókkal szembemenônek hathatnak, ám jelentôsen aligha befolyásolják a
né zô diszpozícióját: tudjuk, hogy reprezentációt látunk, éppen ezért pusztán az,
hogy a reprezentáció idônként „leleplezi önmagát”, alapjaiban nem változtatja meg
a hozzá való viszonyunkatB Ám a blendAelmélet fényében érdemes felülvizsgálni
azt is, hogy mi történik a játékhelyzetre történô reagáláskorB Peter Weiss Ma rat/
Sade címû mûvének Kikiáltója MaratAra mutatva a közönséghez fordul, s a kö A
vetkezôket mondja: „kit önök kávéjuk és sörük után bebugyoláltan C ismét itt találA
nak majd e kádban”B3D Kékesi Kun Árpád ezt az aktust a reprezentáció felnyitásáA
nak tarja, hiszen, mint mondja a „jelenlét és a szerepjáték (…) között elmosódnak
a határok, amit fôleg az jelez, hogy gyakran eldönthetetlen, kit is látunk a színpaA
don: színészeket, elmebetegeket vagy szereplôketB Amikor a kádban ülô „Marat”
rá bukik az íródeszkára, nem lehet tudni, hogy éppen akkor ki is ô valójában: a
helyzetébeCjátékába belefáradt Marat, elmebeteg vagy színész”B3E A színházi ötvöA
zetben azonban, miként a szerepet, úgy a színészt sem tapasztaljuk valóságos
mivoltábanB Pirandello drámájának hivatkozott jelenetében a Színésznô nyilvánvaA
lóan nem válik Mostohalánnyá, de már nem is úgy van jelen, mint azt megelôzôA
en, ha nem, mint aki a Mostohalány helyett állB A blend ugyanis pontosan akkor
szûnik meg, amikor XY színészt, mint XYAt látjuk; ez történik az elôadás végén,
vagy ak kor, amikor rossz alakítással találkozunkB Ekkor az ötvözet nem jöhet létre,
hiszen a színészt nem valaki helyett állóként tapasztaljuk, hanem, mint aki felesleA
ges erôfeszítéseket hoz ez iránybanB Az ötvözet elmélete felôl tehát a következô
fogalmazható meg: ha nincs blend, nincs teátralitás semB Fontos ugyanakkor leszöA
gezni, hogy egy elôadásnak a teatralitás nem feltétlenül kötelezô eleme: a színházi
mûvészetbe olyan formák is beletartoznak, melyek egyáltalán nem igénylik a menA
tális terekre való következtetéstB Nem arról van szó tehát, hogy a színháztudoA
mánynak nem kellene ezekkel a jelenségekkel foglalkoznia, javaslatom kizárólag a
te atralitás fogalmának használati körét, nem pedig az interpretációs horizontot
tartja szûkítendônekB 

Visszatérve Peter Weiss drámájának Kikiáltójához: a színészt itt egy olyan szíA
nész helyett állóként tapasztaljuk, aki egy elmebeteg helyett áll, aki továbbá a
MaratAtörténet egyik szereplôje helyett állB A mentális terek megsokszorozásával
van tehát dolgunk, aminek következtében a befogadónak állandóan felül kell vizsA
gálnia elôzetes következtetéseit, döntéseitB A posztmodern dráma és színház tehát
ép pen azzal módosítja a modernség horizontját, hogy reflexió tárgyává teszi az öt A
vözés folyamatát, ami miatt a következtetés folyamata a nézô számára állandó ki A
hívást jelentB Míg a realistaAnaturalista hagyományban ugyanis a befogadónak elég
volt egyféle ötvözetet feltételeznie, addig Peter Weiss darabja adott pillanatban a
meg lévô ötvözet újragondolására, elvetésére késztet, esetleg a blendek közötti vá A
lasztást tûzi ki a nézô feladatáulB A Kikiáltó jelenetekor ugyanis adott a nézô száA
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mára egy másik lehetôség is, nevezetesen, hogy önmagát egy olyan ötvözetbe he A
lyezve gondolja el, melyben egy E9B századi nézô helyett áll (azaz inkább ül), akiA
hez a szerepet játszó elmebeteg szóltB A mû ebben a folyamatban fragmentálódik,
szám talan lehetséges ötvözetre bomlik szét, ezáltal pedig a befogadót a színházA
szö veg folyamatos „újrakövetkeztetésére” késztetiB 

Színház és/mint metafora

Fauconnier és Turner elmélete tehát véleményem szerint alkalmas lehet a színház A
el mélet egyes fogalmainak újradefiniálására, illetve megnyithatja a teret további vi A
ták, diszkussziók számára isB A kognitív színháztudomány azonban eddig nem el A
sô sorban az ötvözetben rejlô lehetôségekre fókuszált; a kutatók figyelmét jóval in A
kább a metafora egy korábbi – mondhatni: rivális – elmélete kötötte le, nevezeteA
sen George Lakoff és Mark Johnson munkája, melyet a szerzôk The Way We Think
cí mû közös kötetükben publikáltakB A konceptuális metafora teóriája elsôsorban a
drámaA és színháztörténeti kutatásokra hatott inspirálóan, így a kognitív színháztu A
do mány legismertebb munkái is e területen születtekB

Túlzás lenne azonban azt állítani, hogy kizárólag csak lakoffiánus elméletekkel
találkozhatunk a kognitív szemléletû interpretációkbanB Peter Stockwell Cognitive
Poetics: An Introduction címû könyvében röviden foglalkozik a drámaként haszA
nált szövegekben rejlô lehetôségekkelB3F Álláspontja szerint a megismeréstudoA
mány szemlélete a nézô és a befogadó kognitív magatartásának összehasonlításáA
ban lehet igazán hasznosB Catharine Emmott kontextuális keret elméletébôl33 kiinA
dulva fejti ki álláspontját, miszerint az interpretációnak érdemes rámutatnia arra,
hogy bizonyos drámák olvasásakor jelentôsen más értelmezési keretek alakulhatA
nak ki, mint amivel a lehetséges elôadás nézôje rendelkezhetB A szerzô itt egy – a
ma gyar közönség számára kevésbé ismert – WildeAmûvet elemez, éppen ezért
jobb nak látom Shakespeare Makrancos hölgyét hozni példakéntB Olvasóként itt
ugyanis könnyen elfeledkezhetünk arról, hogy Katalin „megszelídítésének” törtéA
nete va lójában egy elôadás az elôadásban, amely a megtréfált Ravasz Kristófnak,
il let ve az ô „alattvalóinak” szólB Katalin történetét az olvasó automatikusan Itáliába
helyezi, a mû virtuális elôadásszövegében azonban Ravasz és kompániája végig a
színpadon van, a cselekmény tehát nem Padovában játszódik, hanem a Nemesúr
házábanB A Ma krancosAszál szereplôinek egyes mondatai így értelmezhetôek ironiA
kus parabázisokként is, melyek azonban nem az aktuális közönségnek, hanem a
keretAszín karaktereinek, elsôsorban Ravasznak szólnakB Példaként említhetô a
mak rancosAszálat záró párbeszéd:

„HORTENSIO: Ez csoda! Megneveltél egy gonosz bestiát!
LUCENTIO: Az a nagyobb csoda, hogy így hagyta magát!”34

Az utolsó mondatot lehet Ravasz Kristófhoz intézett figyelmeztetésként olvasni: vi A
gyázzon, amit lát, az mese, a valóságban a makrancos nôk nem válnak kezesséB A
kerettörténet végén azonban kiderül, hogy Ravasz nem hallgat a tanácsra, hiszen
fejébe veszi, hogy Petruchióhoz hasonlóan neveli majd meg feleségét – sejthetô
azonban, hogy elhatározása nem jár majd irigylésre méltó sikerrelB
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Stockwell értelmezése érdekes jelenségre hívja fel a figyelmet, ugyanakkor kétA
ségtelen, hogy kognitív elméletek használata nélkül is hasonló következtetésekre
jut hatunk; az olvasó és a lehetséges nézô befogadói pozíciójának összehasonlítáA
sára szép számmal vannak kísérletek más elméleti diskurzusokban isB A kognitív
szemlélet tehát itt nem kap igazán markáns szerepet, Stockwell számára a dramaA
tikus szövegekben rejlô potenciál inkább ürügy Emmott elméletének bemutatásáA
hozB Mary Thomas Craine Shakespeares Brain címû kötete ugyanakkor a kognitív
szemléletnek köszönhetôen képes újabb meglátásokkal gazdagítani a színháztudoA
mányt és a ShakespeareAkutatástB 

Craine munkájával kapcsolatban gyorsan tisztázni kell: szó sincs arról, hogy itt
a Bárd acetilkolinjai, vagy neuronjai kerülnének a vizsgálat homlokterébeB A cím
(Shakes peare agya) ironikus, hiszen a szerzô épp azt próbálja hangsúlyozni, hogy
a kognitív elmélet nem a materialistaApozitivista diskurzus újraéledése, így nem
olyan kísérletrôl van szó, amely kizárólag empirikus magyarázatokkal kíván szolA
gálni a humántudományok számáraB Ugyanakkor nem beszélhetünk a fizikalista
szemlélet teljes elutasításáról sem, hiszen Craine igaznak tartja a feltevést, miszeA
rint a mentális koncepciók „(E) az agy idegi matériájában születnek és tárolódnak;
(F) ezeket a fizikai ››valóság‹‹ és a testi létezéssel kapcsolatos tapasztalatok formálA
ják; (3) metaforákat használnak, melyek a materiális tapasztalatból kiindulva
magyaráznak absztrakt fogalmakat”B35

Elfogadva ezt a szemléletet, Craine a szerzôi pozíció újragondolására törekszikB
Ter mészetesen nem a szerzôi életrajzot „csempészi vissza”; kifejti azonban, hogy
szerinte a korábbi elméletek hibát követtek el, amikor látványosan megfeledkezA
tek az alkotó materialitásáról, mondván: a testi jellegzetességek csakis a kulturáliA
san adott diskurzus horizontjában értelmezhetôek, így a test tapasztalása mindig az
ideológia függvényében jöhet létreB (A szerzô itt elsôsorban Stephen GreenblattAtel
kí ván vitatkozni; tudománypolitikai szempontból ez érthetô, hiszen a ShakespeareA
kutatást az amerikai tudós által képviselt irányzat határozta meg a leginkább az
utóbbi években, ám, mint azt késôbb látni fogjuk, Craine sokkal inkább válik az
új historizmus követôjévé, semmint kritikusáváB)

A szerzô azt semmiképp sem kívánja vitatni, hogy a testrôl való tudás alapveA
tôen diszkurzív jellegû, ugyanakkor szerinte az emberi megértést alapvetôen preA
diszkurzív struktúrák, jobban mondva képi sémák formáljákB Craine itt a kognitív
pszichológusra, Jean Mandlerre hivatkozik, aki ez utóbbiakat a „térbeli relációk és
a térben való mozgás dinamikus analóg reprezentációiként” definiálta, amelyek a
gondolkodás számára egyfajta „architektúrát” biztosítanakB Mandler szerint bizoA
nyos csecsemôkori tapasztalatokból származó képi sémák, mint a „behatároltság”
(containment) vagy a „támogatás” (support) alapvetôen határozzák meg a nyelvA
használatot, illetve a nyelv elsajátításának módjait (errôl késôbb, a LakoffAféle
metaforaelmélet kapcsán még részletesebben is lesz szó)B Mary Thomas Craine te A
hát könyvének egyik fontos alaptételét a következôképp foglalja össze: „test forA
málja a nyelvet és a gondolkodást, hiszen az abban való létezés korai tapasztalatai
hoz zák létre a tudatosságot és a gondolkodást formáló fegyverzetetB”36

Vagyis a kognitív elmélet egy olyan diskurzus, amely feltételezi bizonyos preA
disz kurzív alakzatok diskurzust strukturáló szerepétB Van tehát szövegen kívüliség,
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s ilyesformán a szövegekbôl következtetni lehet a mûvek létrejöttét és megértését
is formáló kognitív folyamatokraB Mindez persze nem jelenti azt, hogy a kognitív
szemlélet képviselôi a szövegek eredeti, „igazi” jelentését vélnék felfedezni ezekA
ben a folyamatokbanB Craine „Shakespeare agyának” emlegetésével nem a pozitiA
vista szerzôfelfogást akarja visszalopni az irodalomelméletbeB Shakespeare nyelv A
ha sználatának vizsgálatával a gondolkodást meghatározó kognitív folyamatok és
az adott kultúra kölcsönhatását kívánja elemezniB Miként írja: „a kognitív teória le A
hetôvé teszi, hogy azonosítani tudjuk a nyelvhasználat sémáit Shakespeare írásaiA
ban, s ez, úgy gondolom, teljesebb rálátást enged arra a szövegeket létrehozó in A
terakcióra, amely a szerzô és az adott kultúra között végbemegy”B37 Ez az idézet is
jól mutatja, hogy Craine sokkal inkább követôje, semmint kritikusa Greenblatt
módszerének (a kognitív elmélet és az újhistorizmus kapcsolata, mint arról késôbb
lesz szó, más drámatörténészek, például McConachie esetében is kimutatható)B
Ami kor „interakcióról” beszél, könnyen eszünkbe juthat Greenblatt „csereüzlet”
(nego tiation) fogalmaB A szerzô egyáltalán nem tagadja, hogy az alkotón keresztül
a mûveket „szociális energiák áramlása” hozza létre, csupán arra kíván rámutatni,
hogy a kulturális hatások textualizálódása kognitív sémák alapján történikB Vagyis
az alku nem egyszerûen csak bizonyos privilegizált szövegek, de a mentális folyaA
matok, és a politikaiAtársadalmi diskurzusok között is megtörténikB Vagyis bár a
sémák Shakespeare esetében pontosan ugyanúgy mûködtek, mint a mai emberA
nél, ezek nyelvre gyakorolt hatása már az adott kulturális környezet függvényeB 

CraineAt ennek megfelelôen a shakespeareAi szövegekben fellelhetô poliszémia
ér dekli, különös tekintettel arra a jelenségre, amikor is egy szó – kulturális és insA
tutícionális változás következtében – új jelentésre tesz szertB Az interpretációk so A
rán a szerzô a képi sémákról szóló teória mellett a kognitív nyelvészet prototípusA
elméletét igyekszik hasznosítaniB Eszerint az egyjelentésû szavak egy prototípus
által strukturált kategóriát sûrítenek magukba, míg a többjelentésûekhez több proA
totípus kapcsolhatóB Shakespeare mûveiben a prototípusAváltozások sajátos eseteiA
rôl van szó, amikor is a jelentést meghatározó kategória nemAcentrális eleme kie A
melkedik olyannyira, hogy új kategória jön létreB38 E kiemelkedés azonban (Craine
szerint) nagymértékben összefügg az adott társadalmi környezet változásaivalB 

A továbbiakban a szerzô módszerét Ahogy tetszikAelemzésének összefoglalásáA
val mutatnám beB Craine itt két feltevésbôl indul ki: az elsô az a meglátás, miszeA
rint az értékekrôl alkotott felfogásunkat alapvetôen befolyásolja a koncepció, hogy
ami jobb és értékesebb, az feljebb vanB Röviden: TÖBB az FENT (the MORE is
UP)B A kognitív elmélet szerint ez a korai testi tapasztalatokból, vagyis képi sémáA
ból eredB A társadalmi mobilitás ennek megfelelôen magasabb osztályokba történô
fel jutást, vagy az onnan való lecsúszást jelentB Craine szerint pedig – és ez lenne a
második elméleti pillér – a Shakespeare szövegében tapasztalható prototípusválA
tás, mely elsôsorban a clown (bohóc) és villain (gazember) szavak használatában
mu tatható ki, pontosan egy ilyen mozgás keretébe illeszthetôB Amirôl ugyanis itt
szó van, az nem más, mint a színházi hierarchia rögzítésére tett kísérletB Az Erzsé A
betAkori színjáték alacsonyabbrendûnek tartott formája volt a bohócok által elôaA
dott „jig”; a kevésbé mûvelt közönség által igen kedvelt, rövid, gyakran obszcén
tréfákról van szó, melynek egy kiemelkedô elôadója épp az a William Kemp volt,



7F

aki a Sakespeare mûveit is elôadó Chamberlain’s Men társulatába tartozott E594 és
E599 közöttB Craine feltevése szerint mivel a „jig” improvizatív mûfaj, Kemp ezt a
tu dását a tragédiák és komédiák elôadásakor is alkalmaztaB A szövegek tehát arra
engednek következtetni, hogy Shakespeare személyében – az általánosan elfogaA
dott koncepcióval ellentétben – olyan szerzôvel van dolgunk, aki uralni, vagyis
kontrollálni szeretné mûveinek elôadásátB Kempet ennek megfelelôen azzal a szíA
nésszel helyettesíti, aki hajlandó tartani magát a leírt sorokhozB Vagyis megpróbálA
hatta a népszerû elôadót „kiírni” a társulatból, ami talán sikerült is neki: a tényt,
hogy Kemp E599Aben kilépett a Chamberlain’s MenAbôl és eladta részvényeit is,
vehetjük ennek jelekéntB Az Ahogy tetsziket ugyanakkor legnagyobb valószí A
nûséggel épp E599Aben adták elô, így ebben már Kemp helyettese Robert Armin
sze repelt PróbakôkéntB

Craine tehát elfogadja azoknak a színháztörténészeknek a feltevéseit, akik szeA
rint a népszerû vezetô színész kiválása a „jig” egyre rosszabb hivatalos megítéléséA
nek volt köszönhetôB A GlobeAba való költözés fordulópont a Chemberlain’s Men
éle tében, hiszen ez a társulat felemelkedését, ugyanakkor a „jig” és az azt képvise A
lô Kemp egyre mélyebbre történô lecsúszását hoztaB A rusztikus bohócot a színpaA
don felváltja a szellemes bolond, az Ahogy tetszik pedig épp e momentumot rögA
zítiB Különösen egy részlet kap kitüntetett figyelmet, ez pedig az ötödik felvonás
ele jén Próbakô és Vili harca, melynek keretében az armini fool és a kempi clown
csap össze (Craine természetesen nem felejti el megjegyezni itt, hogy Kemp ke A
reszt neve is William, azaz Vilmos; bár ezzel az erôvel akár utalhatna magára
Shakes peareAre is)B 

Craine ezt a jelenetet egy népszerû „jig”Agel állítja párhuzambaB A Wooning of
Nan címû játékban egy gazdag farmer fia és egy úr verseng a szerelemértB Hirtelen
közbelép azonban a bohóc, aki táncával meghódítja az illetô hölgyetB Hiába tehát
a vagyon, illetve a mûvelt modor, a szexuális kisugárzás és a természetesség minA
dent legyôzB Shakespeare mûvében azonban mindez másképp alakul; a mûvelt és
szellemes, a cselekmény során sokszor foolként aposztrofált Próbakô megalázza a
né pies, KempAszerû bohócot, Vilit, és elnyeri Juci kezétB (Fontos itt megjegyezni,
hogy a nyertes maga nevezi többször clownAnak ellenfelét – Szabó Lôrinc ezt „tökA
filkónak” fordította – rámutatva annak nyilvánvaló mûveletlenségéreB) A mûvelt,
éles eszû, szellemes fool végleg leváltja az egykor népszerû karaktert, a
Chamberlain’s Men társulatának tagjai pedig ezzel felfelé indultak el a társadalmi
ranglétránB Mindennek a folyamatnak a mélyén azonban az a változás áll, ami a
clown szó jelentését meghatározó prototípushoz tartozó érzelmekkel, illetve értékA
ítéletekkel kapcsolatban mutatható kiB A clown szó korábban még urakkal és va A
gyonosokkal szemben gyôzedelmeskedô hôsre utalt, ám az E6DDAas években a
mûveletlen és nevetséges, vidéki tökfilkót idézte fel, akitôl az udvari ember hatáA
rozottan elAkülönböztethette saját magátB Shakespeare társulatának reagálnia kelA
lett erre a változásra, fel kellett hát áldoznia legnépszerûbb színészét; az a fool
pedig, aki az Ahogy tetszikben Próbakô személyében és Armin alakításában megje A
lenik, garantáltan elfeledtette a közönséggel korábbi kedvencétB Shakespeare
ugyan  akkor Craine szerint a maga javára is fordíthatta ezt a folyamatot, hiszen így 
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az állandóan improvizáló bohóc helyére beilleszthette azt az Armint, aki sokkal in A
kább igazodott a leírtakhozB

Talán a fentebb leírtak is alátámasztják azt a korábban tett kijelentésemet, mi A
szerint a Shakespeare’s Brainben megismert szemlélet sokkal inkább sorolható az
új historizmus mellé, semmint azzal szembeB Láthatóan Craine is nagy figyelmet forA
dít a társadalmiAkulturális kontextusra, elôszeretettel használ fel anekdotákat, illetA
ve az ErzsébetAkorból származó más szövegeketB Az is látható, hogy mindkét szerA
zô fontos pozíciót tulajdonít a szerzônek, ám e funkciót a pozitivista szemlé A
letmód hoz képest jelentôs mértékben átértékelikB A lényeges különbség abból
adó  dik, hogy Craine szerint a szerzô függ a társadalmi energiák áramlásától és
nem azonos velük; tehát nem tagadja, hogy a szövegeket nagymértékben megha A
tá rozza az adott politikaiAkulturálisAtársadalmi diskurzus, ám létezik a szerzôAfunkA
ció olyan része, ami ezen kívül áll – ez pedig nem más, mint emberi megismerést
strukturáló kognitív folyamatB Az intencionalitáshoz való viszony tekintetében
azonban azonosnak tekinthetô a két szerzô álláspontja: feltételezik, hogy a szerzô
va lamire használni akarta a mûvet (szubverzív vagy ironikus álláspont megfogalA
mazására, egy rivális kortárs írónak való visszavágásra, vagy a színházi struktúrán
be lüli pozíciószerzésre stbB), s, hogy ennek nyomai fellelhetôek a szövegbenB 

Mary Thomas Craine munkájának fontos hozadéka tehát, hogy sikerült az újhisA
torizmus módszerét továbbgondolniaB A kognitív elméletek szerepe ugyanakkor
eb ben a könyvben nem mindig tisztázottB Az általam összefoglalt elemzésben is
meg figyelhetô, hogy a kognitív nyelvészeti kutatások elsôsorban az elemzés kiinA
dulópontjához szolgáló ötletet, nem pedig a módszert biztosítjákB Ez természeteA
sen önmagában még nem probléma, azonban egyes fejezetek kapcsán jogosan
merülhet fel a kérdés: miért kell mindezek megállapításához egy új teóriához forA
dulni? Tulajdonképpen már az Ahogy tetszik interpretációja kapcsán is felvethetô,
hogy az elemzés a kognitív elméleti háttér nélkül is életképes lenne, bár kétségteA
len, hogy a teoretikus beágyazottság jót tesz a gondolatmenetnekB A Hamletrôl
szóló fejezetben azonban – mely kétségtelenül rendkívül érdekes megállapításokat
tesz a világirodalom egyik legtöbbet elemzett szövegével kapcsolatban – a teoretiA
kus háttér sokkal inkább erôltetettnek tûnikB A szerzô itt eleinte a to act, action,
acting szavak jelentésmódosulásából indul ki, késôbb azonban az interpretáció Ti A
mothy Bright Treatise of Melancholie címû írására fókuszál, és ennek tartama felôl
vizs gálja a drámátB Az elmélet itt tehát meglehetôsen laza keretet képezB További
prob léma, hogy Craine tulajdonképpen minden fontosabb szerzôt és teóriát megA
idéz, nem teszi nyilvánvalóvá a kognitív elméleteken belül is húzódó határvonalaA
katB Ennek következtében a könyv igencsak szerteágazó elméleti szálakat követ;
az egységes szemléletet ugyan a kognitivizmus adja, ezen belül azonban nehéz
pon tosan meghatározni, hogy mi is az a teoretikus fonal, amelyet Craine az elem A
zé sekben végigvinni igyekszikB 

Az elméleti szerteágazottság ellenére Craine igyekszik egy igen határozott, jól
kör vonalazható módszert alkalmazni az elemzései soránB Fontos azt látni ugyanakA
kor, hogy bár a kognitív elmélet applikációjával a szerzônek sikerült újabb szemA
pontokkal gazdagítania a ShakespeareAkutatást, e metodika máig nem akadt köveA
tôreB Bruce McConachie könyve, az American Theater in the Culture of the Cold
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War – producing and contesting containment, A9D7–A9FB 39 mely egy évvel a
Shakes peare’s Brain után jelent meg, már jóval gazdagabb utóélettel rendelkezik,
és bár itt is a kognitív elméletek kerülnek elôtérbe, a szerzô más módszertani
szem léletet követ, mint CraineB McConachie kifejezetten a képi sémákkal kapcsoA
latos teóriára helyezi a hangsúlyt, illetve Lakoff és Johnson konceptuális metafo A
rák ról szóló híres könyvét használjaB A színháztudomány felôl szemlélve kutatásaA
inak fontos érdeme az inderdiszciplinaritásB Bár a dráma és a színház szétválasztA
hatatlanságát Craine is hangsúlyozza, ShakespeareAelemzései legtöbbször mégisA
csak a szövegbôl indulnak ki, a színházi kontextusra ritkán történik utalásB McConachie
ezzel szemben már kifejezetten nagy figyelmet szentel az elôadásokról szóló kriA
tikáknak, leveleknek, fényképeknek (természetesen itt a méltányosság kedvéért
meg kell jegyeznünk, hogy az amerikai színháztörténet kutatója jelentôs elônyben
részesül, hiszen Shakespeare korából igen kevés erre vonatkozó dokumentáció
ma radt fenn)B A szerzô ugyanakkor az adott produkciókat a társadalmiApolitikai
kontextussal, illetve más médiumok hatásaival együtt vizsgáljaB

McConachie könyve az amerikai színháztörténet E947Atôl 6FAig tartó idôszakát
vizsgálja, nagy figyelmet szentelve a politikai, ideológiai retorikánakB Állítása szeA
rint ugyanis e korszak diskurzusa leginkább a TARTÁLY (container) képi séma
kö ré szervezôdikB Mark Johnson The Body in the Mind címû könyve alapján a szerA
zô e séma öt fô jellegzetességét emeli ki: „(i) [a] behatároltság tapasztalatában
benne foglaltatik a külsô erôkkel szembeni védettség, illetve az azokkal szembeni
ellenállás érzete (…)B (ii) A behatároltság a tartályon belüli erôk limitálását és korA
látozását is jelenti (…)B (iii) Emiatt a korlátozás miatt a tartalmazott tárgy pozíciója
meghatározottá válik (…)B (iv) E rögzített pozíció miatt a tartalmazott tárgy vagy
hoz záférhetô a külsô szemlélô számára vagy nem (…)B (v) A tartalmazás tapasztaA
lata a tranzitivitás tapasztalatával jár együttB Ha B benne van AAban, akkor bármi is
le gyen BAben, annak AAban is ott kell lennieB”4D

Bruce McConachie amellett igyekszik érvelni, hogy a hidegháborús amerikai
kul túra nagymértékben a tartály és tartalom képi sémája, illetve az ezekbôl szárA
mazó metaforák köré szervezôdöttB A metaforák elemzéséhez a szerzô George La A
koff és Mark Johnson E98DAas Metaphors We Live By címû könyvét használjaB E
munka a metaforák szerepének újragondolását tûzte ki célul, mondván: e trópus
nem egyszerûen a nyelv és a szóhasználat „ügye”, de a „gondolkodás folyamata is
nagy mértékben metaforikus”, vagyis „az emberi konceptuális rendszer is metafori A
ku san strukturáltB A metaforák pontosan azért jelenhetnek meg a nyelvi rendszerA
ben, mert ott vannak a konceptuális rendszerben isB”4E Lakoff és Johnsohn több
pél dával is igyekszik alátámasztani ezt a fentebb megfogalmazott állítást; igyekeznek
bizonyítani, hogy az elvont fogalmakat leginkább konceptuális metaforák se gít A
ségével, vagyis konkrét tapasztalatok felôl értjük megB A vitát például háborúként ír A
juk le (the ARGUMENT is WAR) olyan kifejezésekben, mint: „meghajolt az ér vei
elôtt”, „megtámadta elméletének alapjait”, „megadta magát az érveinek” stbB Emellett
a tartályCtartalom, illetve az ehhez a sémához tartozó tapasztalat számtalan nyelvi ki A
fejezésben figyelhetô meg: önmagunkat valamiben létezôként definiál juk (gondban,
ál lapotban, helyzetben, kapcsolatban), de olyan elvont fogalmakat is, mint például a
„lá tómezô” tartályként aposztrofálunk (amibôl a dolgok „ki” és „be” kerülhetnek)B4F
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Mint említettem, Bruce McConachie álláspontja szerint a tartalom metaforája
kü lönös fontossággal bír a hidegháború AmerikájábanB Ennek egyik leglátványoA
sabb példája az E947Aben hozott National Security Act (melynek szellemében hozA
ták létre többek között a CIAAt)B A szerzô szerint ez a rendelet képviseli azt a dis A
kur zust, amely a nemzetAtartály metaforáját állítja elôtérbeB Itt Johnson leírásának
mind az öt pontja megfigyelhetôB Az Egyesült Államok különleges „tégelyként” je A
lenik meg, amely minden áron megvédendô titkokat tartalmaz (külsô erôvel szem A
be ni védelem)B Szükséges az állampolgárok jogainak korlátozása a nemzetbiztonA
ság nevében (a tartályon belüli erôk limitálása)B Egyes polgárok pozíciója, fôleg
azoké, akik kapcsolatban állnak az ország titkaival, meghatározottá válik; néháA
nyan ezek közül a személyek közül a társadalmi élet elôterébe kerülnek, néháA
nyan viszont a háttérben, árnyként mûködnekB Végül pedig hangsúlyossá válik,
hogy függetlenül attól, hogy ki milyen szervezethez tartozik, minden állampolgár
a nemzet része és a nemzetnek tartozik elszámolássalB 

McConachie szerint tehát bizonyos színházi elôadások azért tudtak sikeressé
válni az általa vizsgált korszakban, mert valamilyen módon e metaforát vitték színA
reB Itt nem csak arról van szó, hogy a történet szervezôdött a tartalomCtartály köré;
a rendezés, a színészi játék, de a színpadkép is a metafora felôl vált értelmezhetôA
véB A szerzô módszere tehát két lépésbôl áll; elsôként azokat a figurákat, történe A
te ket, „ingereket” vizsgálja, melyek sikert arattak a nézôk és a kritikusok körébenB
Ezt követi egy mikroA illetve makroszintû elemzés, mely azt mutatja meg, hogy e
„metaforikus leképezés” milyen mértékben mutatkozhatott meg a mindennapi
élet benB Persze McConachie is tisztában van azzal, hogy módszere hermeneutikai
kör höz vezet: „nyomokat” keres az elôadásokban, melyeket aztán a kulturálisAtárA
sadalmi kontextusban is próbál megtalálni, végül pedig egy általánosabb, materiaA
lista magyarázathoz jut el, amely magyarázat a vizsgálat kiindulópontja voltB Ebbôl
a szempontból a módszer mindenképp bírálható, ám ez esetben fel kell tennünk a
kérdést: vajon melyik elmélet volt eddig képes elkerülni e cirkularitást?

A szerzô vizsgálata szerint a korszak amerikai színházában három – a tartály
metaforája által strukturált – figura vált igen népszerûvé: az Üres Fiú, a Családi
Kör, illetve a Fragmentált HôsB A Üres Fiú karaktere alapvetôen az amerikai fo A
gyasztói társadalom szellemiségéhez kapcsolódik, ami az amerikai identitást „üres
váz ként” igyekezett meghatározniB Az Üres Fiú tehát olyan hôs, aki nem gyerek és
nem felnôtt, identitása még kiforratlanB Legfôbb értéke az „üresség”, ami itt nem
emberA vagy értéktelenséget, hanem ártatlanságot jelent: az Üres Fiú ôszinte, naiv,
még nem „töltötte fel” a világ képmutatása és konformizmusaB Ilyen Üres Fiú volt
pél dául a szerzô szerint Marlon Brando A vágy villamosában Stanleyként; bár
Tennessee Williams eredetileg e karaktert a brutális, érzéketlen férfihatalom repreA
zentánsaként képzelte el, a közönség (beleértve a kritikusokat is) egyértelmûen
Stanleyért rajongottB Ebben nagy szerepe volt annak, hogy Brandót eleve ilyen ár A
tatlan fiatalként látták, vagyis a sztár nimbusza erre a reprezentációra épültB Stanley
tehát így a naiv ôszinteség hôse lett, aki kisfiús dühében elpusztítja a kép mu tatástB 

A Családi Kör három jelentôs narratívát biztosított a korszak filmes sorozatai,
illetve színpadi mûvei számáraB Az elsô népszerû megoldást ajánlott a közönségA
nek: tartsák a konfliktusokat a családon belül, melybe a szûk baráti kör is beletarA
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tozhat, ám az idegenek, vagy Mások (ezen e korszakban az eltérô bôrszínûeket
kel lett érteni) mindenképp kiszorítandóakB A másodikban a külsô erô kap szereA
pet, ami nyomást gyakorol a családra, idônként eljutva annak magjáig, lebontva
így a kis közösség integritásátB A harmadik narratív struktúrában pedig a Családi
Kö rön belül lévô személy próbálja kitágítani e tartály határaitB

A három közül a legérdekesebb talán a Fragmentált Hôs figurájaB A McConachie
szerint az atombomba felrobbantása után az amerikai lakosság lelkiállapotát sajáA
tos ambivalencia jellemezte: egyfelôl megjelent a szuperhatalommá válás miatt ér A
zett büszkeség, másfelôl az addig nem látott rombolás félelemmel töltötte el a la A
kosságot: rámutatott az emberi lét törékenységére, a természeti erôk hatalmára és
ar ra, hogy elég egy rossz döntés, és minden élet eltûnik a földrôlB 

A Fragmentált Hôs tehát a nemzet érdeklôdésének fókuszpontjába került, a fô
kér dés pedig az lett, hogy „vajon képesekAe az amerikai férfiak mindenható erejüA
ket felhasználva megfejteni az ellenség szándékait és megmenteni a nemzetet,
vagy a bûntudat és az abból fakadó impotencia lefegyverzi ôket a harc sorsfordító
pil lanataiban?”43 A Fragmentált Hôs tehát az Üres Fiúval szemben felnôtt férfi, aki
azonban valamiféle sérülés miatt nem tudja, vagy inkább nem biztos, hogy tudja
„tar talmazni” a megfelelô értékeket (hôsiesség, bátorság stbB)B A szereplô tehát
vagy visszaszerzi integritását és így végül megszûnik a fragmentáció, vagy épp el A
lenkezôleg, kudarcot vall és szembesül ez egykori erények elveszítésévelB

Bruce McConachie a korszak színháztörténetét nem az irodalomtörténet felôl
konstruálja meg, vagyis vizsgálódásának fókuszpontjában nem a szöveg áll, s az
elem zendô produkciók kiválasztását sem a „jelentôs dráma=jelentôs elôadás” logi A
ká ja motiváltaB A szerzô a korszakban sikeresnek számító színházi eseményeket
ve szi górcsô alá; ezek között találunk olyanokat (például A vágy villamosa vagy a
Ma cska), amelyek szövegei késôbb bekerültek az irodalmi kánonba is, de a legA
többet hamar elfelejtette mind az irodalomA, mind a színháztörténetB Vagyis a szerA
zô el sôsorban kritikákból, élménybeszámolókból, fényképekbôl, egyéb dokumenA
tumokból stbB indul ki, a dráma, illetve az elôadás esztétikaiAmûvészi hozadékának
elemzése másodlagos maradB Színháztudományos szempontból tehát e munka
megítélése kettôs: az irodalomtörténetrôl való leválás mindenképp üdvözölendô,
ám az, hogy a szerzô nem színházelméleti szempontokat érvényesít a vizsgálat so A
rán, mûvét sokkal inkább a kultúratudományi elemzések körébe soroljaB Ezt alátáA
masztja az interdiszciplinaritásra való törekvés is, hiszen McConachie az elôadásoA
kat kortárs sikerfilmekkel, sorozatokkal, reklámokkal együtt igyekszik vizsgálniB
Craine és McConachie munkái alapján éppen ezért úgy gondolom, levonható a
kö vetkeztetés, miszerint a kognitív elméletek meghatározó követôi a színháztudoA
mányt nem egy zárt, önálló diszciplínaként, hanem egy nagyobb diskurzus (kultú A
ratudomány vagy médiatudomány) részeként képzelik elB 

Bruce McConachie könyve sikeresen aknázza ki a konceptuális metaforák el A
mé letében rejlô lehetôségeket, így módszerének több követôje is akadtB Példaként
említhetô FB Elizabeth Hart Performance, phenomenology and the cognitive turn
cí mû tanulmánya melyben a szerzô az V. Henrik Kórusának monológját elemzi a
tar talom metaforája szempontjából, a színházról alkotott korabeli koncepciókban
bekövetkezô változást mutatva ki ezzelB44 De, hogy magam is elôálljak egy javasA
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lattal az elmélet applikálhatóságára vonatkozóan, véleményem szerint a Romeo és
Jú lia szövegét is érdemes hasonló szempontból újraolvasniB Az angol textust vizs A
gál  va ugyanis feltûnhet, hogy Júlia a fôneveket és személyneveket is tartályként
ke zeli: „What’s in a name? That which we call a rose / By any other word would
smell so sweet” – mondja a második felvonás elsô (erkély)jelenetébenB A magyar
for dításból ez ugyan nem látszik, de a kérdés fordítható így is: mi van a névben? A
szereplô felfogása szerint tehát a név és a szó (name és word) egyaránt üres tarA
tály, ami nem képes a dolgok lényegiségét tartalmazni; és mivel az embernek
nincs rá feltétlenül szüksége (mint, például lábára, vagy a karjára, ahogy ezt a
monológ egy korábbi pontján Júlia kifejti) bármikor eldobhatóB Érdekes ugyanakA
kor, hogy szerelme határozottan más álláspontot képvisel, és ezt már a magyar
szö veg is vissza tudja adni: 

„ROMEO: Szólj szentatyám:
Testem melyik gyalázatos zugán
Fészkel nevem? – Mond meg: hadd rontom össze:
Az átok odvát!” (Mészöly Dezsô fordítása)

Romeo tehát épp ellentétes módon fogja fel a nyelv és a test viszonyát: számára a
név (igaz itt csak személynévrôl van szó) éppen nem a tartalmazó, hanem a tartal A
ma zott entitásB A mû tulajdonképpen e vita mentén is újraolvasható, hiszen az
alapkonfliktus, illetve a tragédiák sorozata épp a megfelelô szavak és nevek jelen A
té sének felcserélése, nem tudása köré szervezôdikB 

A kognitív színháztudomány bizonyos értelemben mást ad, mint amit elnevezé A
se alapján elvárhatnánk tôle: a megismeréstudomány kutatásaiban jártasak joggal
fel tételezhetnék, hogy egy ilyen diskurzus alapvetôen a nézôt helyezi a középA
pontba, és fôleg a színházi percepcióval foglalkozikB Bár azok az elméletek, ameA
lyek ilyen vizsgálatokat lehetôvé tehetnének, említésre kerülnek az általam idézett
mû vekben, a kognitív színháztudomány fô irányát eddig a nyelvészetbôl megisA
mert teóriák jelölik kiB Maradt tehát még fel nem térképezett terület; például a „tu A
datolvasási képességünket” leíró Theory of Mind (ToM)Aelmélet felôl érdemes len A
ne megvizsgálni a mimika illetve a gesztus szerepének alakulását a színháztörtéA
netben, Antonio Damasio kutatása a racionalitás és az érzelmek szétválaszthatatA
lanságáról pedig a brechti elidegenítô effektusok bírálatára ad lehetôségetB45 Még
egy szer fontosnak tartom leszögezni: ezek a vizsgálatok minden bizonnyal nem
fognak „fordulatot” elôidézni a színháztudományban, ahhoz hasonlót pláne nem,
amit a nyelvészetben vagy a pszichológiában tapasztalhattunkB Az általam idézett
szer zôk nem készülnek radikális szembenállásra egy iskolával sem (bár kétségteA
len, hogy idônként a jel és jelentés viszonyával kapcsolatban a dekonstrukciót, de
fô leg a szemiotikát érintô kritikát fogalmaznak meg), elemzéseik ugyanakkor igyeA
keznek felnyitni a színháztudományi diskurzus határaitB És itt nem elsôsorban arról
van szó, hogy elméleti muníciójukat a pszichológia vagy a nyelvészet területérôl
köl csönzik; az interpretációk láthatóan nagy hangsúlyt fektetnek a történelmiAtárA
sadalmi kontextus vizsgálatára, a médiumok versengésére vagy remedializációjá-
ra stbB46 De talán érthetô is, hogy az interdiszciplinaritásra való törekvés lényegeA
sen meghatározza annak az iskolának a szemléletmódját, amely a megismerés áltaA
lános folyamatai felôl közelíti meg a színház egyes jelenségeitB 
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Pisti mint work in progress 
„Mi nemcsak térben lakunk közel egymáshoz, hanem ízlésünk, 
humorunk, ritmusunk, eddigi életünk sok baja–öröme: rokonB”E

Örkény István születésének centenáriumát FDEFAben ünnepeltük, ugyanabban az
évben, amikor Várkonyi ZoltánétB Fénykorukban mindketten a rendszer sztárjai
voltak, „ôk maguk a rendszer”,F nagy filmek, nagy könyvek, legendás elôadások
elismert alkotóiB Pár nap különbséggel születtek, pár háznyira laktak egymástól,
pár hónap különbséggel haltak meg, és mindkettôjüknek ugyanaz volt az utolsó
szín házi munkája: a Pisti a vérzivatarbanB

Ez a két, minden formájában közeli élet elindíthatja az elemzôt az államszociaA
lizmus alkotásszociológiájának megértése felé, de kiváló példát szolgáltat a dramaA


