
„Elõfordulhat, hogy néznek, de én nem tu-
dok róla. […] De nagyon gyakran (túlságosan
gyakran akaratomon kívül) fényképeztek úgy is,
hogy tudtam róla. Márpedig amint érzem, hogy
célba vesz a fényképezõgép lencséje, minden
megváltozik; máris »pózolok«, azonnal másik
ént, másik testet fabrikálok magamnak, elõre
képpé változom.”1

A Roland Barthes-féle gondolat az észlelési
szituációnak a fényképezéskor kialakuló és fenn-
álló tipikus jelenségét mutatja. Annak tudata,
hogy láthatóságnak, megfigyelésnek, közvetlen
szemlélésnek vagyunk kitéve, mi több, arcunk,
testünk rögzíttetik, a tekintettõl mintegy „meg-
érintetten” szenzibilizálja, aktiválja, beindítja
magatartásunk, arckifejezésünk, testtartásunk,
(ön)pozicionálásunk megváltoztatását. A fényké-
pezõgép lencséjének tehát az alanyra gyakorolt
konkrét hatását tekintve teremtõ és formáló ereje
van. Akár úgy is fogalmazhatnánk, hogy a fény-
képezési szituációnak  mint olyannak a kölcsö-
nösségen alapuló viszonyteremtõ ereje van.  

Ez egy olyan szituáció, amelyben megjelenik
az a kettõsség, ahogy a nézés gyakorlatán keresz-
tül „találkozásra” kényszerítés történik. A két fél
– esetünkben a fényképész és alanya – egy olyan
feszültségmezõbe kerül, ahol az elõbbi aktívan
odafordítja figyelmét az alanyra, aki pedig auto-
matikusan és tudatosan „megjeleníti magát” elõt-
te. Ez a fajta kölcsönviszony tehát „párbeszédet”
indít a két fél között.  

A nézés e gyakorlatának azonban igen jelen-
tõs feltétele maga a tér – mondhatni mintegy fe- 2025/1
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nomenológiai háttere is lehet –, amely felerõsít(het)i vagy ellenkezõleg, gyen-
gít(het)i a másikhoz való viszony/viszonyulás lehetõségét. Vannak olyan „reláci-
ós” tulajdonsággal rendelkezõ térformák, amelyek favorizálják és fenntartják az
interakció kialakulásának lehetõségét, az egyének között kapcsolatokat indítvá-
nyozva. Más térformáknak pedig minimális e kapcsolatteremtõ ereje, vagy egy-
általán nincs. E kapcsolat és viszony egyik legfontosabb hatástényezõje tehát 
a tér jellege.  

A látástapasztalat e „megfigyelõ” és „felügyelõ” jellegét leginkább a közpon-
tos terek teremtik meg, amelyek fõtengelye függõleges, emiatt nincs egyirányú
sodrásuk. Így – még ha van is a térnek áramlása – minden erõ a központ felé tart.
Egy másik alaptípus az irányított tér, amely az elõbbivel ellentétben pontosan
meghatározható, vízszintes tengely köré rendezõdik. Mivel a vízszintes tengely
általában hangsúlyos célhoz vezet, ezért az ilyen elrendezés dinamikus hatású.2  

Hadd éljünk mindjárt egy színházi példával. A hagyományos, perspektíva-
színpadi színházi tér az irányított terek közé sorolandó.3 A nézõ(k)nek mind-
össze egyetlen lehetõsége van: az elõrenézés, azaz a színpadi képnek mint a tel-
jes színházi tér kiemelt vizuális témájának a nézése.  Noha a nézõtér a nézõk
egymás melletti pozícióját feltételezi, mégsem favorizálja az egymás közti kap-
csolat kialakulását. Nincsenek laterális kapcsolatok, így a hagyományos nézõi
lét erõsen a szingularitáshoz kötõdik.4 Mivel beszûkülnek a kapcsolatok terei, 
e korlátozottságból adódóan a nézõi létmód a „kapcsolatszegény” állapottal jel-
lemezhetõ. S mivel nincs kapcsolat sem a többi nézõvel, sem a színésszel, a be-
fogadóban kialakul a „dolgok között lenni” élménye úgy, hogy közben nem kap-
csolódik a környezetéhez.

Az olyan helyspecifikus téralakzatok, mint például az utcaszínház vagy a kü-
lönbözõ „talált” terek, inkább hajlanak arra, hogy megtörjék ezt a „szimbolikus
rendet”, hogy ne csupán egyirányúan, az elõre eldöntött, megkülönböztetõ 
pozíciók és viszonyok rendszerét erõsítve mûködjenek (lásd játéktér és nézõtér
elkülönülése). Ez fõleg annak következményeként történik, hogy napjaink mû-
vészeti gyakorlatában mintegy kitüntetett tapasztalatot jelent az interaktivitás
vagy a relacionális jelleg. Ennek megfelelõen nemcsak a mûvek lesznek relációs
jellegûek, hanem a mûnek helyet adó terek is ennek megfelelõen alakulnak. 
Az elsõ kérdés, amelyet egy mûvel kapcsolatban fel kell tennünk – jegyzi meg
Nicolas Bourriaud –, hogy lehetõséget ad-e a saját struktúráján belül arra, hogy
létezzek vele szemben, vagy ellenkezõleg, tagad és elutasít mint alanyt?5

A jelenkori hely- vagy környezetspecifikus terek mintegy lényegi sajátossága,
hogy lehetõséget teremtenek a feedback-szalag, azaz az esztétikai tapasztalat in-
teraktív mûködtetésére, ami képes mozgásba hozni egy olyan szituációt, ahol a
felek egymásra reagálva, egymást „felerõsítve” és egymás vonatkozásában nyer-
nek értelmet. A színház elmozdulása a performanszmûvészet irányába ezt a vi-
szonyt egyre tudatosabban erõsíti. Röviden tehát egy megváltozott orientációról
beszélhetünk a hagyományos gyakorlat (dobozszínpad-elv) és a jelenkori hely-
specifikus jelenségek között.

Az eddig leírtak igencsak illusztratív példáját nyújtja a Curva pericolosa
címû utcaszínházi elõadás, amely hangsúlyosan egy közösségi reprezentáció for-
máját ölti, és jó példája az olyan térnek, amely megengedi az állandó interaktív kap-
csolatot nézõ és színész között. Az elõadást 2004-ben B. Fülöp Erzsébet rendezte,
és Tankó Erika adta elõ monodráma formájában.6 Az elõadás terét az (egykori) Ariel
Színház (Marosvásárhely) elõtti beugró tér, valamint a szemben levõ járda képezte.68
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A Curva pericolosa terének, e meglehetõsen egyszerû, központos térrend-
szernek lényegi formai jellegzetessége a színésznõnek a kompozíciós centrum-
ban való elhelyezkedése, ami egészen más aspektust kínál, mint a hagyományos
gyakorlatban, ahol a nézõk és a játéktér viszonylatában a szemtõl szembeni po-
zíció a meghatározó. Ez a kompozíciós jelleg egy a közönséggel dinamikusabb és
szorosabb kapcsolat kialakulását teszi lehetõvé. Mi több, a tér kör alakú formai
sajátosságából adódóan a nézõk közti kapcsolat lehetõsége is adott, azaz a kap-
csolatok sokkal heterogénebb módozatai alakul(hat)nak ki. 

Ebben a térben egy sajátos észleléstechnika mûködtethetõ a színész és a né-
zõk részérõl. A színésznõ a közelség tapasztalatából adódóan odamehet a nézõ-
höz, akkurátusan szemrevételezheti, megérintheti, párbeszédet kezdeményez-
het vele, aztán egy hirtelen mozdulattal ugyanezt a gesztust megismételheti egy
másik nézõvel is. A színésznõ többé már nem pusztán egy „objektív megfigye-
lõ”, aki úgy néz a hagyományos gyakorlatban a nézõtéren ülõkre, hogy „közben
nem látja õket”. A nézõre irányuló tekintet ezúttal a reagálás kényszerével hat,
s a nézõt egy tudatos és folyamatos önmegfigyelésre, „öncenzúrára” készteti. 

Ennek a meglehetõsen egyszerû, kör alakú térformának az elõtörténetét
Michel Foucault-nál találjuk meg. Ez a térbeli forma ugyanis sokkal többet jelent
egyszerû kompozíciós jellegzetességnél. Hogy megértsük e térbeli kompozíció
mûködését és hatásmechanizmusát, illetve kialakulásának szükségességét, vizs-
gáljuk meg a jelenség történeti aspektusát. A következõkben Foucault-tól hozzuk
a történeti részeket (lásd Felügyelet és büntetés).

A Gazette d’Amsterdam könyörtelen részletességgel tudósít az apagyilkos ki-
végzésérõl. Az elítéltet kéntûzzel égették meg, combjait és lábai húsát harapófo-
góval tépkedték, majd testét négy lóval négyelték fel, s végül hamuját szétszór-
ták a szélben. Így ír Foucault Robert François Damiens nyilvános kivégzésérõl az
1757-es Gazette d’Amsterdamban megjelent hír alapján.7

E kegyetlen és harsány büntetõstílus legfõbb célja, hogy a közönségnek lát-
ványossággal szolgáljon, amire rendszerint nagy igény volt, mivel százezren
nézték végig a tortúrák borzalmas látványát, a fizikai kegyetlenség minden egyes
pillanatát, a hatalom manifesztálódását. A kínhalál gyakorlatára és az ezzel járó
látványosságra szükség volt, hiszen az erejét kinyilvánító igazságszolgáltatás ez-
által statuált példát, és mutatta meg szertartásrendjét.8 Az emberek szívébe kel-
lett vésni az elrettentõ példát, és ezzel együtt nyomatékosan megerõsíteni a ha-
talom felsõbbrendûségét. E kínzásokkal járó kivégzések – jegyzi meg Foucault –
a büntetõhatalom erejének kinyilvánítására szolgáló, megszervezett rituálék.

1791-ben aztán megszületik a kínpad kritikája és az igazságszolgáltatás új
apparátusa.9 Megszûnik a büntetés látványossága, és innentõl kezdve sokkal
szemérmesebb lesz a gyakorlata.

A modern igazságszolgáltatás – a büntetés mechanizmusát megváltoztatva
– már nem a test kínzásának módját és az azzal járó fájdalmat tekinti végsõ cél-
nak, hanem sokkal „humánusabb” irányt vesz, finomítva ezáltal a büntetés
mûvészetét is. Az új büntetõhatalom a test helyett inkább a lelket sújtja. A bün-
tetés tehát lassan elveszíti színpadias jellegét, elhagyva a szinte mindennapos
észlelés területét.10

A büntetés gyakorlata ezzel átköltözik a fegyelmezõ hatalmi rendszerekbe. 
A látványosságszámba menõ, színházias rituálét felváltja a fogva tartás. A bör-
tön mint analitikus séma a látvány dimenzióját nem csupán feleslegessé teszi,
hanem ki is zárja.11 A börtönnek mint analitikus fegyelmi szerkezetnek, illetve
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mint megfigyelõ és nyilvántartó intézménynek a láthatóság ökonómiáját kell
megteremtenie, amely által lehetõvé válik, hogy egyetlen tekintet, mintegy a tö-
kéletes szem mindent láthasson, amit látni és tudni kell.  

Az ezekkel a sajátosságokkal bíró ellenõrzõ gépezet mindössze egy szigorú
geometria eredménye. Jeremy Bentham, az ún. Panopticonon, egy egyszerû épí-
tészeti eszmén keresztül valósítja meg e panoptikus eljárást mint a hatalom gya-
korlásának konkrét formáját. Az építmény egy toronyból áll, amelyet gyûrû alak-
ban vesz körül egy épület úgy, hogy a tornyon lévõ nagy ablakok a gyûrû belsõ
oldalára néznek. A tornyot körülölelõ épület cellákra van osztva, s minden cel-
lának két ablaka van: az egyik a torony ablakai felé néz, míg a másik kifelé, been-
gedve egyben a fényt a cellába.12 Ez lenne tehát a panoptikus séma. Nem csupán
egy zárt intézményrõl vagy építményrõl van szó, hanem egy olyan kompozíció-
ról vagy alakzatról, fegyelmezõ tervrõl, amely által a lehetõ legkönnyebben és a
legteljesebben gyakorolható a felügyelet.

Bentham büntetõpanoptikonja a felügyelet legtökéletesebb formáját és leg-
ideálisabb mûködését biztosítja azáltal, hogy a toronyból, az épület központi
tengelyébõl mintegy helyváltoztatás nélkül enged belátást minden emeleten
minden cellába. A kör alakú börtönforma tehát lehetõvé teszi, hogy egyetlen
központból látható legyen minden rab.13

Noha rövidre fogtuk a Foucault által leírtakat – nehogy túlbeszélõdjék írá-
sunk ezen része –, így is látható, hogy a panoptikus séma hosszú utat járt be, míg
kialakult e funkcionális elrendezés, amely egy hierarchizált hálózaton keresztül
az ellenõrzést és a hatalom gyakorlását oldja meg. Bentham a tökéletes fegyel-
mezõ intézményt akarta megtervezni, de ami még ennél is fontosabb, hogy meg
akarta mutatni, hogyan lehet a fegyelmezési eljárásokat „kiengedni elzártságuk-
ból” és a társadalom egészében kiterjedten, többféleképpen mûködtetni.14

A séma kiválósága elsõsorban abban rejlik, hogy – valamennyi jellemzõ voná-
sát megõrizve – bármilyen funkcióba képes integrálódni (nevelés, terápia, bünte-
tés, termelés). Alkalmazható minden intézményben, ahol az egyének olyan soka-
ságával van dolgunk, akikre valamilyen viselkedést vagy feladatot akarunk rá-
kényszeríteni, vagy ahol nem túlságosan nagy kiterjedésû tér keretei között kell
felügyelet alatt tartani bizonyos számú embert.15 Ez a sajátos alakzat azonban 
érvényes esztétikai „formaként”, illetve térbeli formációként, kompozícióként is
tanulmányozható. És ennek fényében térjünk vissza újból elõadásunk terére.

A Curva pericolosa centralizált térbeli kompozíciójában e panoptikus séma
mint térgondolat él tovább. Kérdés tehát, hogy az elõadás tere – amely szintén ezt
az alapelvet követi – milyen sajátságokkal bír a játszók és a nézõk viszonylatában.

A Curva pericolosában ugyanis a megfigyelés és a felügyelet teljesen más, az
eddigiektõl igencsak eltérõ értelmet kap. Ha röviden szeretnénk fogalmazni, ta-
lán azt mondhatjuk, hogy a nézés gyakorlatát változtatja meg. A reprezentáció
hagyományos kontextusában (lásd olasz színpad) ugyanis a nézõ úgy követi vé-
gig az elõadást, hogy tudatában van annak, hogy a színész „nem lát”, pontosab-
ban az õ nézõi jelenlétét biztonságban tudhatja, mert a színész a színházi illú-
zió értelmében nem láthatja õt. Más szóval a nézõ számol azzal, hogy jelenléte
majdhogynem fölösleges, mindössze egy észrevétlen szemtanú, hiszen jelenléte
vagy épp annak hiánya nem változtat semmit a reprezentáció alakulásán.16

A felügyelet tehát ebben a térben kétoldalú. Mind a két fél tudatában van
megfigyelt helyzetének. A panoptikus séma ugyanis lehetõvé teszi ezt a kettõs
funkciót. Ahogy a rab is biztosra veheti, hogy bármikor nézhetõ, hasonlóképpen70
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az elõadás tere is ebben a szituációban tartja a nézõket. Mindkét esetben tuda-
tosodik, hogy a felügyelet állandóan mûködtethetõ, és hatni tud, ami a megfi-
gyeltség folyamatos állapotát gerjeszti a nézõben. 

Egy megváltozott észlelési szituációról beszélhetünk, ahol nemcsak a nézõ,
hanem a színésznõ is mûködteti a kölcsönös ellenõrzést. A kapcsolatok új rend-
je alakul ki ebben a térben, amely egészen más elveknek engedelmeskedik: nem
a kapcsolat korábbi aszimmetriájára épít, mintegy hierarchikus viszonyba állít-
va a feleket, hanem a kölcsönösséget erõsíti, mintegy felfokozva a kölcsönös
megfigyelést.

A nézésnek és a tekintetnek ebben a térben viszonyteremtõ ereje van, ami ké-
pes kapcsolatokat indítványozni a felek között. A tekintet ugyanakkor a megfi-
gyelés erejével hat. Álljon itt egy konkrét példa. A színésznõ egy férfi nézõnek
szegezi a következõ kérdést: „Te mi vagy: vesztes vagy gyõztes?”, aztán a rövid
replikaváltás után hirtelen odafordul az õt követõ operatõrhöz, és belenéz a ka-
merába, ugyanazt a kérdést feltéve a kamerának, mint az elõbb a nézõnek: „Te
mi vagy? Vesztes vagy, vagy gyõztes, ha már így kukucskálsz?” A hirtelen kame-
rába nézés aktusának járulékos következménye, hogy a nézõkben tudatosul a
kontextus, és mintegy felismerik a helyzetet, hogy nem lehetnek „biztonságban”
egy olyan térben, ahol még az operatõrt is „felügyelet alatt tartják”, mi több, val-
latóra fogják.

Továbbá az elõadás által mûködtetetett panoptikus térforma közvetlen közel-
ségbe hozza a nézõt és a színészt, aminek hatására a nézõ úgymond az insider
perspektívájába helyezõdik. Piotr Sztompka ugyanis a megfigyelõ kétfajta pers-
pektíváját különbözteti meg, attól függõen, hogy az adott közösséghez tartozó-
ként, tehát az insider vagy egy másik közösség tagjaként, vagyis az outsider pers-
pektívájából folytatja a megfigyelést.17

A hagyományos gyakorlat a nézõt mindig az outsider nézõpontjába számûz-
te, de jelen esetben tudván, hogy folyamatos megfigyelésnek van kitéve, a nézõ
felismeri, hogy önmaga is része(se) az elõadásnak, mivel esztétikailag nem egy
semleges térben van. Más perceptív minták és észlelési szituációk lépnek mûkö-
désbe, mintegy megváltoztatva ezáltal a nézõnek a reprezentációra irányuló te-
kintetét. Lényegében a látási tapasztalat kétféle aspektusa különítõdik el, hason-
lóan ahhoz, ahogy Jonathan Crary is különbséget tesz a megfigyelõ (observer) és
a nézõ (spectator) között, a figyelés aktív, illetve passzív oldalát hangsúlyozva.18

A megfigyelés aktív képessége hangsúlyozódik ebben a térben. Állításomat a
színészi játék vonatkozásában kívánom illusztrálni. A színésznõ azáltal, hogy
folyamatosan megfigyelés alatt tartja a nézõket, az improvizációra épülõ szöveg-
részeket is ennek megfelelõen alakíthatja. Idõben feltérképezheti a helyzetet, és
a megfelelõ cselekvési mintákat alkalmazhatja. Így történik meg, hogy odamegy
a nézõk asztalához, és beleiszik egy az asztalon lévõ italba. Aztán indulatosan
odaszól az egyik nézõhöz, hogy: „Mit állsz itt? Várod a buszt? Itt nincs buszmeg-
álló!”, majd odamegy az egyik férfi nézõhöz, és megkéri, hogy segítsen neki fel-
venni az ingét.

Ezek a nézõkkel kapcsolatot teremtõ érintkezési formák (izgatások, provoká-
ciók, szuggerálások, kezdeményezések, kommunikációs szituációk) állandó
megfigyelést feltételeznek a színésznõ részérõl, hiszen pontosan tudnia vagy
legalábbis „feltételeznie” kell a másikat (a nézõt), érezni, hogy kihez, mikor és
hogyan kell vagy lehet közeledni. Tudnia kell, még mielõtt akcióba lendülne,
hogy az asztalon ital van, ahogy azt is, hogy kitõl kér(het) segítséget ahhoz, hogy
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magára vegye az ingét, vagy hogy melyik férfi nézõtõl kérdez(het)i meg, hogy jár-
e kurvákhoz. Ahogy Foucault is fogalmaz: tudni kell, hogy ki van jelen, ki távol,
hol és hogyan található meg. Ez ugyanis a panoptikusság általános alapelve. 

Az egyiptomi mûvész azt festette és faragta meg, amit a tárgyáról tanult és tu-
dott. A görög ezzel szemben – jegyzi meg Ernst Gombrich – azt, amit nyitott
szemmel látott. A Gombrich-féle példa jól mutatja, hogy mit is jelent valójában
valami felõl pusztán tudással rendelkezni vagy közvetlenül látni és tapasztalni
az adott dolgot, jelenséget. A színésznõ tehát e panoptikus modellnek megfelel-
tethetõ térformában nemcsak tudással rendelkezik a nézõk jelenléte felõl, ha-
nem valójában megfigyeli, és mindvégig megfigyelés alatt tartja õket. Úgy is fo-
galmazhatnánk, hogy e speciális tér esztétikuma abban rejlik, hogy amolyan
kombinatorikus struktúraként vagy hibrid térként értelmezhetõ a nézés és a
megfigyelés vonatkozásában. Napjainkban amúgy is kedveljük a hibrideket.

A hagyományos dobozszínpadi gyakorlatban úgymond vegytiszta képlettel
találkozunk, amelynek értelmében a nézõ az egyedüli megfigyelõ, hiszen az il-
lúzió fenntartása érdekében a színésznek nem szabad tudomást vennie a nézõ-
rõl. A jelenkori helyspecifikus, talált terekre e vegytiszta megoldások kevésbé
jellemzõek. Jelen térben azonban a megfigyelt és a megfigyelõ nem válik szét, 
hiszen a színésznõ a megfigyelt státusa mellett a megfigyelõ szerepét is magára
ölti, azaz a felügyelet szerepét is betölti. A színésznõ a tér közepén állva minden
egyes nézõt egyenként is lát, és ami ennél is fontosabb – amolyan észleléspszi-
chológiai szempontból –, a nézõ permanensen számol azzal, hogy figyelve és fel-
ügyelve van. Ez az egyszerû térforma teszi tehát lehetõvé, hogy teljesen megvál-
tozzék az észlelésnek a konvencionális gyakorlatban mûködtetett alapmódja.

Mivel a hagyományos esztétika és a korábbi mûvészeti gyakorlat minimali-
zálta a nézõk szerepét, a játéktérrõl érkezõ tekintet nem „érintette” a nézõt, aki
az elõadás elkerített területén kívülre szorult. A jelenkori gyakorlatban azonban
a színész mintegy „obszervatóriummá” válik, és a nézõre irányított tekintetének
intenzitása és hatása új alapálláshoz vezet a nézõi lét vonatkozásában. Ebben 
a térben egyetlen nézõ sem marad „olvasatlanul”, ami lényegesen meghatározza
a nézõi helyzetfeszültségeit. Vonjuk hát le a konklúziót.

A hagyományos kontextus amolyan „defenzív” törekvésként gyakorolta a
felügyeletet és az „elzárást”. A hangsúlyt – mint láthattuk – a „határ” problema-
tizálására helyezte, biztosítván ezáltal a két világ egymástól való biztos elhatá-
rolódását, nehogy határsértés történjék, vagy problematikus határesetek jöjjenek
létre. Az elõadás esztétikai zártságát mint önértékû szféra elhatárolódását tehát
a reprezentációs határ konkrét kijelölése és annak felügyelete jelentette. Az álta-
lunk vizsgált helyspecifikus elõadás ezzel szemben a megfigyelést és a felügye-
letet, az érzékelést és a reflexió folyamatát szemtõl szemben alkalmazza a nézõ-
vel, egy direkt, közvetlen kapcsolat kialakítása érdekében. Az elõadás „összefüg-
gésrendszerbe” helyezi magát a nézõvel. A megfigyelés eleven aktusán keresztül
pedig tudomást vesz róla, kapcsolatba kerül vele, bevonja az elõadás terébe. Rö-
viden: a mûvészeti mezõben szereplõ ágenssé változtatja azt.

A nézõ többé már nemcsak amolyan járulékos, hanem lényegi elemmé, fontos
szemléleti tényezõvé válik. A foucault-i értelemben vett felügyeletet a hely- vagy
környezetspecifikus térkezelés tehát abba az irányba mûködteti, amin keresztül
lehetõvé válik azon – alapvetõen konvencionálissá vált – esztétikai diszkriminá-
ció felszámolása, aminek értelmében a nézõnek nincs helye az elõadás uralta
esztétikai világban. Más tehát a kapcsolat természete a két gyakorlatban. A jelen-72
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tõs értékszemléleti változást az environmentális gyakorlatban a nézõ felfedezé-
se jelentette – az, hogy egyre inkább számításba veszi a közönséget. Ezzel együtt
tematizálódni kezdett a nézõi szerepkör felelõssége is. A nézõ már nemcsak egy-
szerû megfigyelõ, hanem õ is megfigyeltté válik.

Jelen írás a nézõ „felfedezésérõl” szól.19 A jelenkori helyspecifikus térkezelés
ráadásul ezt kettõs vonatkozásban teszi lehetõvé. Egyrészt a színész folyamatos
megfigyelés és felügyelet alatt tartja a nézõt, azaz aktív partnerként (társalkotó-
ként) tekint rá, másrészt a nézõ is tudatában van megfigyeltségének, más szóval
tudatosodik benne úgymond „jelenvalóléte”. Ez új szituáció és helyzet kialaku-
lásának azonban lényeges feltétele a tér.  

Míg felügyelet és a megfigyelés lényegi meghatározottsága a hagyományos
gyakorlatban a passzív oldalt erõsíti, és hangsúlyosan a határ tapasztalatával ro-
konítható, addig a jelenkori helyspecifikus térkezelés sokkal inkább az aktív ol-
dalon és a nézõvel kialakított újfajta kapcsolatban manifesztálódik. Akár úgy is
fogalmazhatnánk, hogy a hagyományos perspektívaszínpadi gyakorlatban eszté-
tikailag, úgymond teoretikus, „esztétikai tettként”, míg a jelenkori helyspecifi-
kus gyakorlatban a megfigyelés gyakorlati jellegként valósul meg.  

Végül a levonható érvényes következtetés az, hogy még ha a jelenkori
helyspecifikus terek nem is teljes egészében követik a panoptikus sémát (lásd
köralak), de annak hatásmechanizmusát átöröklik. Olyan mûködési paradigmát
kínálnak, ami lényegesen átírja a nézõi lét, illetve a nézõ-színész viszonyt. Ezen
relacionális jellegû terek megváltoztatják az észlelési szokásokat. Nem az eszté-
tikai észlelés a meghatározó, hanem az ún. „relacionális”, aktív tekintet mind 
a színész, mind a nézõ részérõl. Ez jelenti tehát színházi vonatkozásban a pa-
noptikusság általános alapelvét.
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