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DERES KORNÉLIA

A tudat filmes játékai
INTERMEDIÁLIS DRAMATURGIA BODÓ VIKTOR SZÍNHÁZI RENDEZÉSEIBEN 

Jelen tanulmány annak vizsgálatára vállalkozik, hogy a mozgókép megjelenése mi -
képpen képes megteremteni egy multiperspektivikus, illetve intermediális színházi
elbeszélésmód alapjait. A színészi testekkel párhuzamosan vagy azokat váltva meg -
jelenô, élô, illetve elôre rögzített mozgóképek kortárs színházi gyakorlatba va ló in -
tegrálódása a dramaturgia új útjait jelölte ki, egyben lehetôvé téve a narratívák
meg többszörözôdését. Különösen érdekes ebbôl a szempontból az, hogy miként vál-
hat a színházi elôadás az egymással párhuzamosan haladó és/vagy versengô né -
zôpontok – mint a színészi testek és az ôket közvetítô mozgóképek – gyûj tô helyévé,
s lehet képes egyfajta megosztott téridôként sajátos narratívahálózatot lét rehozni. A
jelenség vizsgálata egyben arra is felhívja a figyelmet, hogy a lineáris, okozatiságon
alapuló, Hans-Thies Lehmann-nal szólva, a dráma logikáját követô szín házi narrációt
miként válthatja fel egy multiperspektivikus, dehierarchizált narratív struktúra.

Az alábbiakban egyfelôl annak az intermediális színházi formanyelvnek a feltá-
rására vállalkozom, amely a mozgókép technológiai médiumait felhasználva, a
per spektíva szétszóródásán és megtöbbszörözôdésén keresztül képes tudatosítani
azt, hogy az észlelés szimultánná válásával a bevett, linearitáson alapuló idôkon-
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cepciók minduntalan elbizonytalanodnak. Másfelôl a narráció és a teátrális játék-
módok decentralizált rendszereinek elemzésén keresztül vizsgálom azt, ahogyan a
tu dat sajátos, szubjektív rendszerezô ereje egyre nagyobb hangsúlyt kap, miköz-
ben a közös referenciák létezése megkérdôjelezôdik.

E kettôs vizsgálati keret azért tûnik adekvátnak, mivel a hazai (színi)kritikai re -
cepció számos alkalommal bizonyította, hogy nem mindig rendelkezik megfelelô
nyelvvel és szempontrendszerrel ahhoz, hogy a színházi intermedialitásra épülô
elô adásokat értelmezze. Ennek következménye, hogy a tanulmányban elôkerülô
produkciók kapcsán nem egyszer hiányolták az olyan kategóriákat, mint a koherens
dramatikus világ, vagy a formális logika alapján szervezôdô cselekménysorok. Jelen
írás egy olyan értelmezési horizont megnyitását célozza, amely nem csupán a dra-
matikus világ összefüggései felôl kívánja szemlélni a mozgóképek által mó do suló
narratív rendszerek létrejöttét, hanem a különbözô narratív és mediális szin tek dia-
lógusát vizsgálva térképezi fel többek között a dramatikus alapanyag újraírását.

A vizsgált elôadások arra is példát szolgáltatnak, hogy a filmes képek és élô
videofelvételek áradata nem mindig egyazon történet koherenciáját erôsítik, in -
kább a (dramatikus univerzumból ismert) történet szétírását, szétjátszását hajtják
végre, párhuzamossá téve a testi és technológiai idôket, narratívákat, s nem ren-
dezôdnek alá egy formális logika szerint felépülô történetdiskurzusnak. A színészi
testek és mozgóképek által képviselt narratívák ugyanakkor képesek feltárni és
megmutatni az alapszöveg(ek) által implikált textuális dzsungelt, ami egyben meg-
teremti az elôadásokra jellemzô, teljes egészében nem átlátható, rétegzett struktú-
rákat. Ráadásul, a tér és idô manipulációjának köszönhetôen a mozgóképek egy-
fajta ötödik falként az imaginárius felé is utat nyitnak a nézôi tekintet számára,
olyan téridôkbe engedve bepillantást, amelyek kívül esnek a színházi testek látha-
tó, fizikai jelenlétén. Ez egyben rámutat a valóság virtualizálódásának és teatralizá-
lódásának tapasztalatára, valamint a mediatizált mintázatok által befolyásolt észle-
lésmódok és tapasztalatok szervezôdésére is.

Patrice Pavis a tér, idô és test összekapcsolódásának felbomlásával, valamint az
er re épülô referenciális szokások megváltozásával hozza összefüggésbe a színházi
elôadásokban megjelenô technológiai médiumok burjánzását, mely véleménye
sze rint egyben elvezet a tekintet, észlelés, érzékelés megváltozásához is.1 Ha a nar-
ratívát2 az emberi tapasztalat valamiféle elrendezésének tekintjük, nem meglepô,
hogy a mediatizált kortárs világban létrejövô és/vagy arra reflektáló elôadások nar-
rációs technikája egyre inkább eltávolodik az egyszólamúságtól, s mindinkább
magát a narratívaképzést is leleplezni kívánó mechanizmussá válik. Ez pedig ter-
mészetesen az észlelési mintázatok módosulására is felhívja a figyelmet, amelynek
minden bizonnyal neurokulturális alapjai is vannak.

A fenti megállapításokat szem elôtt tartva, tanulmányomban Bodó Viktor ren-
dezôi formanyelvét a teatralitás és intermedialitás dinamikus viszonyrendszerében
elemzem. Célom a teátrális játékmódok és terek, a kameratekintet és narrációs tö -
rések hálózatainak elemzése, valamint annak vizsgálata, hogy ezek a jelenségek
mi  képpen eredményezik egy olyan, a kortárs világ észlelési-érzékelési mintáit és a
tu dati folyamatok kortárs modelljeit visszatükrözô rendszer színpadra állítását,
amelyik éppen az intermediális törések által válik olvashatóvá.
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A káosz mint világmodell Bodó Viktor rendezéseiben

Bodó Viktor közel két évtizedes színházi munkássága hatástörténetileg ahhoz a
né met színházi trendhez köthetô, amely az asszociatív improvizációk, a multipers-
pektivikus történetmesélés, a popkulturális (fôként filmes és zenei) utalások tuda-
tos használata, illetve a technikai médiumok beemelése révén tette le annak a
„cool fun”3 esztétikának az alapjait, amelyhez olyan alkotók nevei kötôdnek, mint
Frank Castorf vagy Thomas Ostermeier, valamint Stefan Pucher, a She She Pop, a
Gob Squad, a Rimini Protokoll és a Showcase Beat Le Mot. 

Ennek megfelelôen Bodó színházában a valóság lenyomata már csak káosz-
ként jelentkezhet, vagy kitágult, szürreális tudatállapotként, amelynek jelzését sok-
szor épp a film médiumának változatos használata segíti. Rendezéseiben az ele-
meire bomló, instabil világ, amelybe bármelyik pillanatban és bármilyen irányból
ér kezhet egy újabb, a formális logika szerint érthetetlen elem, meglátásom szerint
szintén az intermediális törések által lesz olvasható. Az elidegenítô effektusok az
elôadások alatt egyre gyorsuló ütemben rombolják le az egységes narratíva le he t -
ségességébe vetett hitet, miközben nyilvánvaló halmozásukkal önmaguk pa ró di -
ájává válnak. A szemantikai hálózat groteszk törések által történô folytonos új ra -
rendezése pedig egy olyan rendszer ábrázolását segíti elô, amelyben ép pen a ki -
szá míthatatlanság az egyetlen biztosnak tûnô hivatkozási pont.

Az alábbiakban elôbb két jelenségre (törések és átírás) összpontosítva vizsgá-
lom Bodó Viktor rendezôi formanyelvének jellegzetességeit, elsôsorban a Leda -
rálnak eltûntem címû elôadás példáján keresztül; majd ezek következtetéseire ala-
pozva térek rá a mozgóképek narratívaképzô szerepére Az óra, amikor semmit
sem tudtunk egymásról címû produkció elemzésével.

Szóródó törésvonalak

„Mindvégig ott motoszkál a nézôben a kérdés, hogy valójában elôadásnak tekint-
hetô-e mindaz, ami a színpadon történik”:4 olvasható Bodó Viktor M avagy még -
sem címû nyíregyházi elôadásáról. A hazai (szak)kritika viszonyulása Bodó ren de -
zéseihez – még ha a kijelentések többségükben el is maradnak a fenti hez ha sonló,
kissé álnaivnak ható gondolattól5 – látensen kapcsolódik az idézett mondat ál tal
implikált problémafelvetéshez. A kritikák egy része a következô kul cs szavakkal je -
löli ki Bodó rendezéseinek hiányosságait: szkeccssorozat, eklektika, következet len -
ség, szétesés, locsogás, egyenetlen részek, blöff.6

A (vélt) hiányosságok mögött azonban sokkal élesebben rajzolódik ki az az
elvárási rendszer és prekoncepciós háló, amellyel a recenzensek az egyes elôadá-
sokat értelmezési keretbe kívánták foglalni. Így pedig többen a logocentrikus (úgy
is, mint szöveg- és történetközpontú), netán realista alapvetésû konvenciók hiá-
nyát kérték, kérik számon, úgymint a követhetôség, az egységes narratívába illesz-
kedô epizódok, illetve a színházi produkció megvalósulása mint zárt, harmonikus-
sá konstruált és a formális logika alapján követhetô rendszer. Mindez pedig egy
olyan színházi modellbôl ered, amely saját legitimitását többek között a pszicholo-
gista-realista játéknyelv egységében fedezi fel, ennek következtében feltételezi,
hogy a gesztusok és mozgások mindenkor a lelki tartalmak közvetítôi.7
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Mindezek az elemek Bodó rendezéseiben átrendezôdnek és újraíródnak, s a
színházi elôadás alatt folyamatosan megkérdôjelezôdik a történet és a szereplôk
meg ismerhetôségébe vetett hit, a jelenetek és a figurák minduntalan kibillenek
saját, addig felépített narratívájukból, elbizonytalanítva a színházi élmény befoga-
dóját. Így a narratíva, a szituációs lendület, illetve az értelmezési horizont megtö-
rése a Bodó-féle formanyelv fontos kategóriájaként vizsgálandó terület.

E törések gyökerének megértésében részben az orosz formalista Viktor Sklov -
szkij osztranyenyije8 (eltávolítás, idegenné tétel) és zatrudnyenyije9 (megnehezí-
tés) fogalmai segíthetnek, részben pedig az ezekhez szorosan kötôdô brechti Ver -
fremdungseffekt.10 Bertolt Brecht V-effektjei színházi kontextusban egyszerre je len -
tik az elidegenítést és az eltávolítást célzó dramaturgiai és színpadi eszközöket és
hatásokat, például dalbetéteket, a nézôk közvetlen megszólítását, a helyszínjelzé-
sére szolgáló feliratokat. Ezeknek az eszközöknek a célja a nézô kirántása a biz-
tonságos kukucskáló pozícióból, valamint abból az illúzióból, hogy egy láthatatlan
kö zönség tagja. Ezen felül ráébresztik a nézôt, hogy amit a színpadon lát, az min-
dig kreált és közvetített, így a színházi esemény megcsináltságára is reflektálnak. A
nézôt a passzív befogadó szerepébôl egy analitikus-kritikus szerepbe kívánják he -
lyezni, aki már nem hiszi el, hogy a színpadon a valóság egy sérthetetlen és meg-
kérdôjelezhetetlen narratívája jelenik meg.11

Bodó Viktor rendezéseiben a narratív és játéknyelvi törések azonban nem
pusz tán az elidegenítést szolgálják, hanem egyben egy olyan világmodell leképe -
zé sét, amely már nem írható le közös valóságként, csak különbözô tudatállapotok
fo lyamatos, egymásba csúszó változásaként. Ráadásul az elôadások fikciós világán
belül és az elôadásra reflektálva is megjelennek az elidegenítô, megakasztó tö -
rések, így a befogadóra gyakorolt hatásuk is szétválik, megtöbbszörözôdik. Ezek a
sa játosságok termékenyen összeolvashatóak a lehmanni terminológia túltelítettség
fo galmával: a jelek olyan túlburjánzása ez, amely a hagyományos formaészlelés ta -
gadásával „megzavarja a képek rendjét”,12 miközben a határokat a labi rin tus sze rû -
en kaotikus túlzsúfoltság felé mozdítja el. A hétköznapok ingeráradatához szokott,
türelmetlenebbé váló nézôi tekintet így elmerülhet a szimultaneitás játékában.

Ez a túlburjánzás Bodónál a mindenütt felbukkanó gegek, bohózati elemek for-
májában jelenik meg, melyek minduntalan megakasztják a színpadon ábrázolt fik-
ciós világ narratíváját. A geg és az egyenes vonalú narratíva között fennálló feszült-
ség a két fogalom eltérô szerkezeti és szemantikai hagyományával magyarázható.
Míg az elsô a maga rövid és befejezett, önmagára visszamutató jelentéshálójával leg-
többször ebben a zárt rendszerben éri el célját, a második fel akarja oldani ezt a zárt-
ságot, és egy nagyobb szerkezetben is jelentéssel kívánja felruházni az adott geg et.13

A gegek öncélúságának problémáját nagyban befolyásolja, mennyiben illeszt hetô az
adott bohózati elem tematikusan az adott történet narratívájába. Az olyan elôadá-
sok esetében, mint a Liliom (2010), ahol a vásári mutatványok, vagy a Le da rál nak -
eltûntem (2005), amelyben a kabaré és varieté mûfajai tematizálódnak, a bo hózati
elemek (mint egy hirtelen bûvésztrükk, egy nem várt ugrás vagy táncmozdulat) értel-
mezési horizontja könnyebben kapcsolható az elôadás reprezentációs hálójához. Más
esetekben azonban sokkal nyilvánvalóbban törik meg az elôadás által addig felépített
narratív diskurzust, hiszen a figurákhoz rendelt, mo ti válatlannak tûnô gesztusok és
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mozdulatok éppen váratlanságuk okán válhatnak teljesen abszurddá. Jó példa erre a
Csehov Cseresznyéskertje alapján készült Bишнёвыйсад I. (2011) címû elôadás, amely-
ben a Dunyasa nevû szereplô gyors tempóban és folyton elájul, elvágódik a padlón,
majd azzal a lendülettel talpra is szökken, mintha mi sem történt volna. 

Bodó ezen felül számos olyan betétet is kever elôadásaiba, amelyek magukon
hordozzák a fokozott teatralitás jegyeit, mint a musical, a revü, a (zenés) film vagy
a varietémûsor-részletek. Ezek a rövid epizódok a reálisnak induló szituációkat a
cselekmény elôrehaladtával mind gyakrabban törik meg, és forgácsolják szét a
jelenetfüzérek játéknyelvét és narratíváját – hol a musicalek (Chicago, Macskák)
túl csorduló világával, hol a táncbetétek vidám és önfeledt modalitásával, hol egy
groteszk gesztus- vagy hangsorral, mely mintha a karakterektôl külön életet élne.
A már említett cool fun játékmódja tör itt utat, amennyiben a filmes ihletettségû
betétek, a sokszor álomszerûnek ható képek fôként asszociatívan mûködnek, mi -
közben „[a] nézô körutazást tehet a különféle allúziók, idézetek és ellenidézetek,
bel sô viccek, moziból és popzenébôl származó motívumok között, végigkövethet
egy gyors és gyakran nyúlfarknyi epizódokból álló patchworkot, melynek hang-
neme iro nikus-távolságtartó, szarkasztikus, »cinikus«, illúziótlan és »cool«.”14 Ezek a
betétek alapvetô elemei Bodó rendezôi játéknyelvének, melyek révén a konkrétan
megjelenô cselekményelemek egymásutánja nem könnyen szervezhetô egységes,
egyenes vonalú, ok-okozati viszonyon alapuló történetté. 

Ez a jellegzetes színházi formanyelv alapvetéseit a Georg Fuchs-i értelemben
vett15 teatralitás kiaknázásban leli meg: például az olyan, önmagukban is teátrális-
nak mondható, heterotopikus terek tematizálásában és felmutatásában, mint a ka -
baré (Ledarálnakeltûntem), az elmegyógyintézet (Kockavetô, Fotel), a repülôtéri
tran zit váróterem (Transit) vagy éppen egy lepusztult háztetô (A nagy Sganarelle
és Tsa). Az említett helyek leginkább a Foucault-féle válság- és deviancia-heterotó-
pia16 csoportjaiból kerülnek ki – bár elôbbit inkább a „primitívnek nevezett társa-
dalmak” esetében használja a szerzô, olyan terekre utalva, amelyeket a szûkebb
környezetükkel válságban álló emberek számára tartanak fenn (mint például a
szü lô nôk, a kamaszok, az öregek);17 míg a deviancia-heterotópia a (poszt)induszt-
riális társadalmakban is jelenlévô helyforma, és olyan emberek gyûjtôhelyeként
de finiálódik, akiknek viselkedése eltér az átlagostól és az elvárt normáktól (példá-
ul szanatóriumok, pszichiátriai klinikák, börtönök lakói). Mivel ezek a terek elsô-
sorban lakóik és a társadalomban betöltött szerepük által határozódnak meg, Bodó
színházában – elsôsorban a megmutatkozó szereplôk viselkedése miatt – kitágul a
de viancia-heterotópia fogalma, olyan helyszíneket is bekebelezve, mint a motel
(Motel), a bérházlakás (Attack, Bérháztörténetek) vagy éppen a kórház (Anamnesis).

Jó példa erre a 2005-ben bemutatott, Kafka A per címû mûvén alapuló Le da rál -
nak eltûntem,18 amely a regénybeli K. történetét egy groteszk, a varieté mû fa já ból
ismerôs világban jelenítette meg, s amelynek fôszereplôje (K. József) a teljes
emberi lealjasodás áldozata, akit az ôt körülvevô, pénzéhes, saját vágyait bármi
áron kielégíteni akaró, csillogó látszatprodukciókra épülô világ végül szó szerint
be- és ledarált. Ebben az elôadásban a varieté és kabaré mûfaja implikálta azt a
tér formát és játéknyelvet, amely újraértelmezte a hozzá fûzôdô színpadi nyelv kli-
séit, és kiterjesztette saját világérzékelését a kafkai birodalom mûködésének ábrá-
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zolására. Innen nézve minden groteszk fordulat csak a közönség szórakoztatására
ki talált hatásvadászat, mint például, hogy a Block nevû szereplô – az ügyvéd egyik
ügyfele, aki „már nem ügyfél, az ügyvéd kutyája volt”19 – az elôadásban a va ri e té -
mûsorok felôl értelmezhetô izgô-mozgó, változó kedélyállapotú alakként jelent
meg, aki valójában egy szado-mazo játék részese. Vagy ilyen a Leni nevû szereplô
eltúlzott testi hibája is, mert ami Kafkánál még csak két összenôtt ujj volt, az Bo -
dónál már hosszan kilógó köldökzsinórként prezentálódott („Minô csodás játéka a
ter mészetnek”). De a fôszereplô K. József és Leni közti szerelmi jelenet maga is
bo hóctréfába ágyazódott, hiszen K. kis híján a közönség közé esett, miközben
hátul egy alak, nagy levegôket véve és kommentálva az eseményeket, fel-felbuk-
kant a füstfolyóból. K. és Leni párbeszéde reflektálatlanul mosódott bele egy hang -
orkánba, miközben hátul a zenekar felállt, és elkezdôdött egy koncert: a határ ka -
barémûsor és K. József színpadi élete között egyre jobban elmosódni látszott.

Tehát nem csupán a nézôi elvárási horizontokat kezdte ki a jeleneteket szervezô
abszurd logika, hiszen ennek mintegy tükörképeként K. József karaktere is sa ját el -
várásainak sorozatos semmibe vételével volt kénytelen szembesülni. Így ô be fo -
gadó ként egy olyan világot próbált értelmezni, megtapasztalni, melynek mû ködési
logikája percrôl percre változott, a vonatkoztatási rendszerek alakulásának várat-
lan fordulatai pedig minduntalan kikezdték az addig alkalmazott percepciós és
recepciós stratégiákat. Jól példázza ezt az a jelenetváltás, amely során a vég letekig
gyorsított, stroboszkópos, hangzavarba torkolló hivatali jelenet után beálló csend-
ben K. a Grubachné nevû szereplôvel kezdett párbeszédbe. Be szél ge tésük alatt a
K. lakóházát ábrázoló fikciós térben feltûntek az elôzô jelenetbôl ott maradt, lé -
zengô emberek, felszedegették a papírt a földrôl, vagy hátul gyülekeztek, miköz-
ben fúró és kalapács hangja hallatszott. K. recepciós stratégiája itt is csôdöt mon-
dott, hiszen míg ô láthatóan zavarónak találta ezeket a hangokat és em bereket a tér-
ben, Grubachné semmilyen jelét nem adta annak, hogy észlelné a kö rülötte fo lyó
tör ténéseket. K. értelmezési stratégiája láthatóan nem tudta követni az elô adásban
ábrázolt világ alakváltozásait és bizonytalan viszony- és hivatkozási ren dszerét. 

A hagyományos Kafka-olvasat kikezdése ez, amennyiben az elôadás nem a
depresszív-melankolikus kisembert körülölelô szorongató és szomorú világkép
realista bemutatását teszi meg kiindulópontjául. Bodónál a szorongás ugyanis már
elsôsorban a groteszkkel kapcsolódik össze, a rendszer átláthatatlansága pedig
nem csupán a bürokrácia hálójaként, hanem a világ megismerhetetlenségének axi-
ómájaként ábrázolódik. Ennek az ábrázolásnak a másik fontos pillére az alaptörté-
net átírásának gesztusa, amely egyfelôl popkulturális vendégszövegek (például fil-
mekbôl, musicalekbôl, operettekbôl vett idézetek) beékelésével, másfelôl a szín-
házi szituációra történô reflexióval képes felhívni a figyelmet az alapszöveg réteg-
zettségére, s elburjánzó értelmezési lehetôségeire. 

Az átírás szédülete

Az alábbiakban rátérek az átírásnak azon jellegzetességeire, amelyek az elôadásszö-
veg és dramatikus szöveg kapcsolatát meghatározzák, továbbá alapjaiban for gatják
fel és nyitják meg a dramatikus szöveg szemantikai hálózatát, játéklehetôségek,
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asszociációk és hivatkozások sorát indítva el ezzel.20 Az így megjelenô és eluralko-
dó szimultaneitás Lehmann meglátása szerint az idô posztdramatikus megformálá-
sának (melynek gyökere többek között a nagyvárosi ritmusok kaotikusságában
keresendô) egyik lényeges jellemzôje.

Bodó rendezései nagyobbrészt már létezô irodalmi szövegeken alapulnak,
melyek között találni drámákat21 és prózai mûveket22 is. Ezeket az alaptörténeteket
ala kítják át, írják tovább és szét az elôadások.23 Minden alapanyagot a káosz vég-
telen játéklehetôségei által meghatározott olvasat ural, mintha a szövegben rejlô
szituációk megértése csakis egy kaotikus világmodellen keresztül válna lehetôvé,
amelyben a biz tos pontok folyamatosan megkérdôjelezôdnek.

Patrice Pavis a klasszikus szövegek olvasatával kapcsolatban jegyzi meg, hogy a
múl thoz kötôdô szövegre rakódott „por” szimpla figyelmen kívül hagyása helyett an nak
történetiségére kellene reflektálni, és ilyen módon, a fordításadaptáció ver sus betû sze-
rinti fordítás analógiájára, a rendezô eldöntheti, hogy a szöveget új kulturális kontextus-
ba helyezi, vagy a forrásnyelvvel együtt megôrzi annak retorikáját és világnézetét.24

Persze, az esetleges „leporolás” után sem juthatunk egy szövegben rögzített üzenethez
vagy értelmezéshez, hiszen a szövegtárgy akkor is átalakul, ha elsôre érintetlennek lát-
szik: Lehmann-nal szólva, csak a szöveget lehet archiválni, annak kontextusát sosem.25

Az alapszöveghez való viszonyulás tekintetében a historizáló vagy modernizáló
elôadások implicit módon magukban hordozzák a fentebb cáfolt prekoncepciót, mi -
szerint a szöveg üzenete kódolt és megfejthetô; míg más elôadások „egy harmadik
utat jártak be, amikor épp a történeti kontextus és a mai aktualitás feszültségét próbál-
ták játékba hozni”.26 Teszik mindezt úgy, hogy a szöveg és elôadás ideje kö zött fe szülô
idô kulturális kereszthivatkozásait és utalásait hozzák mozgásba, mind a szö veg, mind
a játéknyelv szintjén. Ahogyan arra Imre Zoltán is rámutatott: „A szövegközpontúság
megújítása érdekében egyes elôadások felnyitják az általában zárt entitásként kezelt
szöveget. Mégpedig úgy, hogy az amúgy is mindig csupán in ter textusként mûködô
szövegbe felismerhetô vagy fel nem ismerhetô, ún. vendégszöveget helyeznek. A
vendégszövegek intertextuális hálója így nemcsak módosítja az eredeti szöveget,
illetve annak megszokott, ismert értelmezését, ha nem játékok (el vileg végtelen) lán-
colatával asszociációk és hivatkozások sorát in dítja el. Ezek viszont kikezdik a realis-
ta alapfeltevéseket, mivel a kiinduló szöveg értelmezését újabb és újabb textuális, vi -
zuális, testi, valamint társadalmi, ideológiai stb. kontextusokhoz kötik.”27

Bodó elôadásaiban a beépített vendégszövegek sokszor nem is elsôsorban az
alapszövegbôl kiolvasható cselekményvázlatból vagy alternatív értelmezésbôl adód -
nak, sokkal inkább a konkrét színházi megvalósulást továbbgondoló játéklehetôsé-
gekbôl, amelyek miatt olyan kilengések indulnak meg a mikroszerkezetek szintjén a
káosz felé (érthetetlen beszéd, groteszk gesztusok), amelyek végül teljesen beke-
belezik az alaptörténetet, és minduntalan felnyitják az értelmezési keretet. Ép pen
ez a kaotikus világállapot az, amely folyamatosan tematizálódik Bodó rendezései-
ben, és egyben szorosan össze is köti ôket, így azok egyetlen szorongásos-iro ni -
kus rémálommá olvadnak a szétszóródó nézôpontokról és fogódzók nélküli világ-
ról, amiben a Luke Rhinehartok és Hodelka Jánosok hazardôr létformái válnak az
egyedüli lehetséges válaszokká. Ez a színházi nyelv az, amely alapvetôen ha -
tározza meg a Bodó elôadásaira jellemzô átírási technikát.
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A Ledarálnakeltûntem Kafka- és világolvasata kortársi tapasztalatok birtokában
írta egymásba a 20. század elejének bürokráciahálóját a 21. század fogyasztói tár-
sadalmának hedonizmusával és az érvényesüléshez elengedhetetlen prostituáló-
dással. Bodónál Grubachné figyelmeztetése, miszerint Bürstner kisasszony gyak-
ran jár haza késôn, egy részeg revütáncos (és valószínûleg egyben prostituált)
meg  jelenésében talált referenciára, s míg Kafkánál „dideregve húzta össze keskeny
vállán a selyemsálat”,28 addig Vinnai-Bodó olvasatában a történetnek ezen a pont-
ján a kisasszony diszkréten elhányta magát, egyenesen be egy oldalajtón. Ennek
ana lógiájára, a K. Józsefre magyarosított fôszereplôt – mely gesztus mutatta azt is,
hogy itt közel sem egy távoli/elképzelt világról van szó, hanem a nagyon is kéz-
zelfogható magyar valóságról – a fenyegetô világ nem is elpusztítani akarta, ha -
nem önmaga torz(ult) ideáiba olvasztani, melyek a drogoktól a prostitúción át a
„füg getlen mosolyig” vezetnek. A globalizált kapitalizmus és szórakoztatóipar logi-
kájának kritikus reflexiója ez, ahol mindenkit beáraznak és bedarálnak, mivel a
rendszer semmi mást nem ismer el önmagán kívül.

A karaktereket jellemzô groteszk sajátosságok is az „itt bármi megtörténhet”
érzetét erôsítik: a színészek játszottak is ezzel a valószerûtlenséggel, az eltúlzott,
re alista konvenciók felôl értelmezhetetlen figurák pillanatképekként voltak jelen,
hi szen önmagukhoz vagy a szituációkhoz képest sem váltak konzekvenssé, értel-
mezési lehetôségeik örökös mozgása a befogadói prekoncepciókat újra és újra ki -
cselezte. Így a pszichológiai motivációk szerinti értelmezhetôség elvárási horizont-
ja az ábrázolt alakok esetében használhatatlannak vagy tévesnek bizonyult mind
az elôadás, mind az egyes jelenetek szempontjából.

A közös referenciájú, egységes világ megbontása az átírásba kódolva, annak
technikája révén is megjelent, mégpedig olyan módon, hogy a sikeres kommuni-
káció implicit szabályrendszerét minduntalan elbizonytalanították, vagy az egyes
sza bályokat megsértették az ábrázolt alakok. Mivel a jelentés elbizonytalanítása a
ka rakterek szóbeli megnyilatkozásának módozataival állt összefüggésben, az aláb-
biakban az Austin-féle beszédaktus-elméleten keresztül vizsgálom meg ennek mû -
ködését. John Austin a nyelvhasználatot nem egyszerûen a cselekvések irányítója-
ként, hanem cselekvésként határozta meg, így a beszéd performatív funkcióit
kezdte vizsgálni. Ennek eredményeképpen alkotta meg a beszédaktusok fogalmát,
amely a megnyilatkozásokat mindig valamilyen cselekvés végrehajtásaként azono-
sítja. A beszédaktusok három típusát különböztette meg Austin, ebbôl a lokúciós
(egy nyelvtanilag értelmezhetô hangsor) és az illokúciós aktus (az a cselekvés, amit
a lokúcióval megteszünk, például kérdés, tiltás, fenyegetés) minden megnyilatko-
zást jellemez. A harmadik, perlokúciós aktus a beszélô mondásának hatása a hall-
gatóra (például meggyôzés, megfélemlítés, megalázás).29

Az illokúciós aktus félreértelmezését és így a közös referenciapont hiányának
ta pasztalatát példázta az a jelenet, mikor K. Józsefet a teljes lelki és fizikai megalá-
zottság állapotában – ti. miután a hatalmaskodó ügyvéd ôt is felhasználta szexuá-
lis céljaira – valaki nevén szólította („József”), mire ô rezignáltan visszakérdezett:
„Maga honnan ismer?” Az erre adott inadekvát válasz a közös referenciarendszer
érvényességét kérdôjelezte meg: „Persze, hogyne ismerném.” Így K. indirekt illo-
kúciós beszédaktusának (amely a „ki maga?” jelentést hordozza) megfejtése fulladt
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si kertelenségbe, szándékosan vagy véletlenül. Ennek következtében a megnyilat-
kozásba kódolt perlokúciós aktus sem tudott megvalósulni, hiszen a kérdés nem
tudta elérni a benne foglalt célt, vagyis K. nem tudott meg többet az új jövevény
sze mélyazonosságáról. Ehelyett, az információszerzés és a világban való eligazodás
lehetetlenségének hangsúlyozásaként pusztán az a tény ismétlôdött meg, hogy az
idegen ismeri K.-t. A közös referenciák elveszni látszottak, s a K.-féle diskurzus-
rendszer hivatkozási pontként mindenképpen a hierarchia legaljára helyezôdött. A
Pa vis által denarrativizáltnak nevezett színház30 jellegzetességei elevenedtek meg,
amikor a dialógus mint a cselekmény alapzata minduntalan csôdöt mondott, mi -
közben egy olyan történetet mutattak be, amely nélkülözi a célelvûséget (részben az
ismert alaptörténet tematikájának köszönhetôen). Így pedig végsô soron maga a
káosz tematizálódott a színpadon mint a világ (meg)érthetetlenségének reflexiója.

De érdemes röviden kitérni arra is, hogy Bodó formanyelve miként viszonyul
klasszikus alapanyagaihoz (mint a Don Juan, a Szentivánéji álom, a Cseresz nyés kert,
A per, a Holt lelkek), az azokhoz tapadó esetleges értelmezési, színreviteli vagy já -
tékstílusbeli hagyományokhoz és az ebbôl fakadó látens nézôi elvárásokhoz. Bár a
poszt dramatikus színházban mindez nem újdonság, mégis fontos kiemelni, hogy
az elvárások és hagyományok különféle, egyfelôl popkulturális asszociációkra,
más  felôl épp az alapszöveg szoros olvasatára alapozó kijátszása fontos mozgató -
eleme az elôadások játéknyelvének.

Marco de Marinis a színházi elôadásokat kísérô elvárási horizont megsértésé-
nek eseteit vizsgálva tért ki a játékmódbeli konvenciók meghatározó jellegére:
„[E]gy elôadás számos más módon és különbözô szinten is megzavarhatja vagy
frusztrálhatja az elvárásokat, a meglepetés és a fokozott figyelem hatásait produ-
kálva. Az elôadás zavaró jellemzôi az általános színházi elvárások szintjén is meg-
jelennek. Itt a megzavarás többé már nem a színház és a mindennapi élet szem-
benállásában jelentkezik, hanem az elôadás és a színház szembenállásában. A pél -
da egy olyan munka lehetne, amely megtöri a dramatikus fikció azon konvencióit,
melyek hosszú idô óta az átlagnézô kompetenciájához tartoznak. A színházi el vá -
rá sok ezen szintjén arra az operaimádóra is gondolhatunk, aki Peter Brook Car -
men jének elôadásától Bizet munkájának autentikus színpadra állítását várja.”31

Ennek analógiájára: az a Csehov-imádó, aki Bodó 2011-es Cseresznyéskertjétôl
– amely az orosz Bишнёвыйсад I. (Meggyeskert I.) címen futott, és csak a darab
elsô két felvonásából állt32 – Csehov munkájának a pszichologista-realista, szöveg-
központú játékhagyomány horizontjából történô színpadra állítását várta, szükség-
képpen csalódott. Bár elsô pillantásra a szereplôk megfeleltek a Cse hov-játszás
hagyományos elvárásainak, hiszen korhû ruhákban és hajviseletben lehetett látni
ôket, színpadi viselkedésük igencsak elütött a megszokottól: pszichológiailag ér -
telmezhetetlennek tûnô indokoktól vezérelve ki-be rohangáltak a térbôl, ájultak el,
kez dtek sikoltozni, vagy tettek furcsa gesztusokat. Ezeket a mozzanatokat sokszor
ép pen a szöveg legszorosabb olvasata támasztotta alá, mint mikor Jepihodov fél-
mondata nyikorgó csizmájáról („tegnapelôtt vettem ezt a csizmát, hát kérem, bá -
torkodom biztosítani önt, úgy nyikorog, hogy az egyszerûen lehetetlenség”)33 több
per ces néma jelenethez vezetett, amely alatt a szereplô körbe-körbe járkált a szín -
 téren, prezentálva csizmája tényleges nyikorgását. A szó szerinti értelmezés tehát
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tudatosan írta át a hagyományos Csehov-darabokhoz és a pszichologista-realista
játékstílushoz kapcsolódó elvárásokat.

A Ledarálnakeltûntem esetében a rendezés szövegolvasata részben A per üres
helyeinek kitöltését célozta meg a kaotikus és groteszk elemek segítségével. Pél -
dául a színházi elôadásban annak okát, hogy K. miért nem merte megkérdôjelezni
a letartóztatók legitimitását, nem lehetett pusztán a kijelentésekben keresni, hiszen
az ôrök monológját34 megelôzôen már megpofozták, megverték és a földre szorí-
tották K.-t. A szövegrész ilyen formájú pozicionálása elôrevetítette azoknak a sok-
szor látványos akcióknak a sorozatát (például mikor sokkolóval bénítják le K.-t,
vagy revümûsort adnak elô számára), amelyek a fôszereplôt nem engedték ki a
térbôl: sem a fizikai színpadtérbôl, sem pedig a diskurzus terébôl. Ezek a hatás-
mechanizmusok okozták az elôadás olyan sajátosságait, mint a narratív vagy játék-
módbeli középpontok elmozdítása és szétoszlatása, valamint a megtöbbszörözött
középpontok legitimitásának folyamatos megkérdôjelezése.

De az elôadást mind formailag, mind tematikailag meghatározó kabaré mû -
fajának erôteljesebb gesztusai is groteszk fényben tüntették fel A per eredeti szöveg-
helyeit. Hiszen a harmadik fejezetben leírt, mintegy mellékes jelenetként aposz trofált
incidens, mely során Josef K. illetlen képet talál a vizsgálóbíró egyik könyv ében,35

Bodó adaptációjában egészen konkrét látványba csapott át, amely to vábbi képek
halmozásában teljesedett ki, s végül magáról K. Józsefrôl jelentek meg pornográf
ké  pek a kivetítôn, aláhúzva a tényt, hogy mindenki korrumpálható valamivel. Az
alapszituációk ilyetén elburjánzása a kafkai szürreália felerôsítését tûzte ki céljául,
amit maradéktalanul teljesített is, és a kitágult tudatállapotok (mint a nagy ügyvé-
dek drogpartija) megjelenítésekor már az érzékelés felforgatásának játéka volt fi -
gyelemmel kísérhetô.

Az egyenes vonalú narratívát tehát így törték meg az elidegenítô hatások, akár
a cselekmény, akár az egyes figurák gesztusai által. Ezek a groteszk törések szer -
 vezik a rendezések narratíváját, miközben burjánzásukkal folyamatosan reflektál-
ják saját oda nem illôségüket. A váratlan törések, zavaró elemek az elôadáson be -
lüli fikciós világra (jeleneteken belül vagy jeleneteket elválasztva) éppúgy vo -
natkozhatnak, mint az azt keretezô színházi esemény nézôinek elvárásaira. Az el -
vá rási horizont megzavarása, az alkalmazott értelmezési stratégiák folyamatos ki -
játszása alapvetô meghatározója Bodó elôadásainak. A narratíván belüli törések
ha   tására lehetetlenné válik a formális logikai kapcsolatokra alapuló értelmezési
stra tégia, hiszen az ok-okozati viszonyt megbontják a karakterek motiválatlan
gesz tusai, vagy a jelenetek egymásutániságának montázsjellege. A játéknyelvek stí-
luspluralizmusa szintén a logika nélküli világ reprezentációjának irányába mutat,
ahol a musicalbetétek vagy az eltúlzott erôszakjelenetek jól megférnek a halan-
dzsanyelven elôadott párbeszédek és a realista alapvetésû szituációk mellett. Ez az
eu rópai kontextusban semmiképpen sem elôzmény nélküli,36 markáns színházi
nyelv és világmodellálás így folyamatos mozgásban tartja a nézô észlelési és értel-
mezési stratégiáit. A „bármi megtörténhet” szabadsága és izgalma groteszk – játék-
nyelvi, narratív – törésvonalak, valamint egymásból kinövô és/vagy egymást kicse-
lezô hivatkozási rendszerek halmaza által (szür)realizálódik. 79



Pár doboznyi élet: Die Stunde… (2009) 37

A 2009-ben a Schauspielhaus Graz és a Szputnyik Hajózási Társaság koprodukciójá-
ban készült Die Stunde da wir nichts voneinander wussten (Az óra, amikor semmit
sem tudtunk egymásról)38 pedig kiválóan példázza, hogy miként válik a mozgókép a
narráció reflexiójaként a Bodó-féle formanyelv megkerülhetetlen tényezôjévé. Az elô -
adás alatt a színpadi eseményekkel párhuzamosan, élôben sugárzott ké pek egyfelôl
meg kettôzték a nézôi tekintet számára felajánlott nézôpontrendszert, másfelôl képe-
sek voltak játékos módon reflektálni a nézôi tudás egyenlôtlenségeire.

A színpadon zajló, s a közönség számára nem mindig látható jelenetek, vala-
mint e jeleneteket figyelô és közvetítô kameratekintet dinamikus játéka szervezte
az elôadás narrációs technikáját. Így a befogadó a színházi esemény folyamán mind -
végig ket tôs szemszögbôl és kettôs szemszöget – miután az egyik mindinkább
tudatosította a másik jelenlétét – figyelhetett meg: látta egyrészt a színpadot és az
azon zaj ló eseményeket, másrészt pedig a videokamera szûkített perspektíváját,
amely a színpadon zajló számos akció közül egyszerre egyre koncentrált, azt jel-
lemzôen közeli vagy félközeli képekben mutatva fel.

A produkció alapanyaga Peter Handke 1992-ben bemutatott, dialógusok nélkü-
li drámája egy hétköznapi téren játszódó, mintegy négyszázötven szereplôs ese-
ménysort rögzít, amelynek szereplôi a középkori misztériumjátékok névtelen, ám
va lamilyen típust reprezentáló karaktereit idézik: felvillanó figurák ôk, akik vélet-
lenül összefutnak ezen a közösségi színtéren, majd gyorsan odébb is állnak. A
Hand ke-dráma azonban ismét csak kiindulópontként szolgált, így a Bodó-féle Die
Stun de... a kaotikussá váló kortárs világ névtelen szereplôinek rohanó életére fó -
kuszált, s cserélte le a metafizikai és (mûvelôdés)történeti alakok sorát a kortárs
világ isme rôs szereplôire: pincérnôk, hivatalnokok, szerelôk, üzletasszonyok, or -
vosok, tere môrök, sportolók, bûnözôk tûntek fel a párbeszédek nélküli produkci-
óban. Az elôadás dramatikus univerzuma e szereplôk életének egy-egy epizódjára
fókuszált, melyek valamiképp összekapcsolódtak, s továbbfûzték egymást. A kore-
ográfiát összefogó tér helyszínként megmaradt (a színpad üres tere jelölte), kiegé-
szülve más városi térrészeket (vonat, múzeum, kávézó, kórház, lakás, iroda, csa-
torna, mosdó) reprezentáló, különféleképpen berendezett, egyik oldalán nyitott,
em  ber méretû dobozokkal.

A dramatikus univerzum felnyitása akkor vette kezdetét, mikor megjelent a szí-
nen egy operatôr (Christian Schütz) és asszisztense (Andreas Kolbabek), s rövid
epizódok erejéig egy-egy szereplôre fókuszálva forgatni kezdtek: az „életem film-
je” kifejezés így metaforikusságát maga mögött hagyva hirtelen egészen konkréttá
vált, hiszen a szereplôk élete mozifilmként is (meg)figyelhetô volt. A filmkészítés
kon  vencióit idézték a fent említett dobozdíszletek is, amelyek a filmstúdiók pár
négy zetméteren berendezett tereihez hasonlóan a kameratekintet számára való ság -
hûen képezték meg az ábrázolni kívánt világot, míg a színpadon mesterségesen ki -
alakított térelemekként leplezôdtek le.

A videokamera által közvetített képeket a színtér fölé függesztett kivetítôn,
élôben követhette nyomon a nézô. A filmforgatás és a forgatási csoport39 megjele-
nése a dramatikus univerzum töréseként is értelmezhetôvé vált, amely maga is to -
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vábbi narratív töréspontokat volt képes létrehozni a produkción belül. Tehát a Die
Stun de... a narrációs, nézôi, valamint fikciós szintekkel való játékra épült: míg egy-
részt adott volt a dramatikus univerzum a maga karaktereivel, a filmes stáb megje-
lenése egy erre épülô metaszintet hozott létre, s az addig megismert univerzum
egésze tûnt hirtelen puszta játéknak, fikciónak, pusztán a filmforgatás kedvéért lét-
rehozott jelenethalmaznak. Mindezt pedig átszelte a nézôi tekintet, amely egyszer-
re foghatta be a színpad és a mozivászon kettôs, egymásra épülô, egymást kijátszó
és kiegészítô világát. A színészi testek és az ôket képpé változtató vászon együtt
hoz ta tehát létre azt az intermediális teret, amely képes volt reflektálni a vizuális
tu dásban beálló hierarchiát.

Ennek elemzéséhez az alábbiakban a kognitív filmelmélet képviselôje, Edward
Branigan azon meglátására támaszkodom, amely a narrációt az egyenlôtlenül meg-
osztott befogadói tudással hozza összefüggésbe. Így ír errôl Branigan: „A narráció
ak kor jön létre, amikor a tudás egyenlôtlenül oszlik meg – amikor valamilyen za -
var vagy törés következik be a tudás mezejében. A magunk számára úgy tudjuk
meg érteni az egyenlôtlenség fontosságát, ha egy olyan világot képzelünk el, mely-
ben minden megfigyelô tökéletesen mindentudó. Egy ilyen világban a narráció le -
hetôsége ki van zárva, hiszen minden információ egyenlô módon hozzáférhetô és
ugyanolyan módon birtokolt. Tehát kijelenthetjük, hogy a narrációt létrehozó szi-
tuációt három alkotóelem határozza meg: egy szubjektum és egy objektum aszim-
metrikus viszonya.”40

Azért tûnik produktívnak a narrációt a befogadói tevékenység részeként vizs-
gálni, mert így válhat világossá, hogy a Die Stunde... kettôs narrációja miként leplez-
te le a látványképzés és látványészlelés mûködését. Hiszen a színtéren jelenlévô, a
testek és képek által képviselt eltérô, de összefüggô nézôpontrendszerek között
in gázó nézôi tekintet maga szervezte olyan – értelemszerûen egyénenként eltérô –
tör ténetté a látottakat, amelyik éppen a filmes közelképek intimitása és az alattuk
látható (vagy épp nem látható) színészi testek élettelisége közti résre nyitott ablakot.

A vizuális tudás ilyetén egyenlôtlenségét tehát ebben az esetben meghatározta
egyfelôl a nézôi tekintet rögzített és a színházi téren belül elfoglalt hely (sor, eme-
let stb.) által kijelölt pozíciója, másfelôl a mozgóképek és testek által kínált, sok
esetben egymást tudatosító, kettôs narratíva. A vetítôvásznon megjelenô szûkített
mo zis perspektíva és a színpad nagytotálja – amely egyébként magába foglalta a
moz góképeket is – által felépített vizuális dramaturgia annak a feszültségét aknázta
ki, hogy a különféle médiumok eltérô tapasztalatot közvetítenek a világról. Te hát a
színpadi történések két szemszögbôl történô, szimultán megmutatása nem pusz tán
a nagyszínpadról kevéssé látható alakok közelképének kihasználását tûz te ki céljá-
ul, amennyiben a kettôs perspektíva felfedte a filmkockák megcsináltságát is.

A filmkockák fikciós világa (például egy száguldó motoros arcának vagy egy
ba lesetet szenvedô ember repülésének közelképe, esetleg egy esôben álló nôi
alak) a filmforgatás stábjának cselekedeteivel egyszerre és szimultán módon vált
kö vethetôvé, így leplezve le a mozgóképeket és az általuk reprezentált világot lét-
rehozó technikát. Jól példázza ezt a jelenet, amely során a kivetítôn egy esôben ál -
ló nô félközeli képét láthatta a közönség. A nô kezében esernyôt tartott, miközben
fentrôl víz zuhogott rá: a filmképek narratívája szerint épp az esô ellen védekezett.
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Ugyanakkor mindeközben a színpadon nyomon követhetôvé vált a filmes fikció-
képzés, amint a stáb egyik tagja egy létrán állva öntözôkannából vizet locsolt az
esernyôt tartó nôre. Így a látványképzés technikájának oda-vissza való leleplezése
tu datosította a képek létrehozásának folyamatát, illetve középpontba helyezte az
ôket befogadó nézô által mûködtetett tudatos és tudattalan stratégiákat, illetve né -
zési gyakorlatot. 

Tehát a vizuális-szkópikus tudás egyenlôtlenségeit leplezte le a fentihez hason-
ló jelenetekben a Die Stunde..., amennyiben transzparenssé tette a mozgóképek
ál tal képviselt nézôpontok és az ezekbôl kirajzolódó narratíva parciális jellegét. A
rész-egész problémája, valamint a mediális struktúrák által meghatározott észlelési
min tázatok sokfélesége szervezte az elôadás formanyelvét, amely ugyanakkor te -
matikus szinten is többlettel ruházta fel a Handke-féle alapokról induló esemény-
sort: a kortárs világ átláthatatlansága, kaotikusnak tûnô rendszerei, a megfigyeltség
és szerepjáték mindennapos élményei köszöntek vissza az egyetlen, meg bíz ha tó -
nak tûnô nézôpont tagadásával, valamint a világ fikciós rendszerként való érzé-
kel(tet)ésében.

A vizuális információk egyenlôtlenségei nemcsak a nézôpontok részlegességé-
re, hanem bizonyos esetben a képek ritmusára is reflektáltak. Erre mutatott példát
a motoros balesetrôl közvetítô jelenet, amely során a mozgóképek speciális effekt-
jei is leleplezôdtek. A motoros által elgázolt férfi lassított zuhanását követhettük
nyo mon a filmen, az elnyújtott eseménysor így részleteiben is megfigyelhetôvé vált:
a rémült arc, a szélfútta haj, a végtagok kapálózása stb. Ezzel párhuzamosan ugyan -
akkor látni lehetett azokat a trükköket, amelyekkel a filmes stáb elérte a filmkoc-
kák által képviselt látványt: a férfit egy guruló asztalon tolták lassan, miközben egy
asszisztens lappal legyezte, s a kamera részleteiben pásztázta a testet. A képek las-
sított rit musát így valójában nem a videokamera technikai apparátusával érték el,
hanem a színészi testek lelassításával, amely azonban ugyanolyan filmes hatást
ere dményezett. A jelenet felhívta a figyelmet a filmet jellemzô távolság, képerôs-
ség, mozgás és nézôpont paramétereinek,41 valamint a színházban ezekkel analóg
módon hasz nált díszletezési, világítási és mozgásbeli elemeknek a különbözô szer-
kesztési, valamint játéklehetôségeire.42

A médiumok egymásra való reflektálása, s az a tény, hogy a színpadon a sze-
replôk nem tettek úgy, mintha nem látták volna az ôket követô filmstábot, dina-
mikus perspektívarendszert teremtett meg, s minduntalan saját elôfeltételezései fe -
lülvizsgálatára kényszerítette a befogadói tekintetet. Mindez pedig végsô soron ép -
pen az emberi érzékelés módozataira kérdezett rá, szembesítve azokat egymással,
valamint a befogadó elôzetes tudásával. Emellett az értelmezési stratégiák fo -
lyamatos változtatására kényszerült a nézô, hiszen a színtér gyakran egyszerre több
eltérô nézôpontrendszert is kínált egy-egy jelenet alatt. A tekintet tehát vándorolt a
színészek által eljátszott jelenetek, az ôket követô filmes stáb mozgása és a vetített
mozgóképek között: ez a mozgás fontos szervezôeleme volt az elôadásnak.

Mindazonáltal fontos leszögezni, hogy a Die Stunde... nem pusztán és kizárólag
színház és film egymással ellentétes kvalitásbeli vagy narratív jellegzetességeit ját-
szotta ki egymás ellen, hanem arra a tényre is reflektált, hogy a színház olyan me -
diális sajátosságokkal rendelkezik, amelyek képessé teszik arra, hogy bekebelezze
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és leleplezze más médiumok – jelen esetben a film – mûködési mechanizmusát,
lát ványképzését és narratívarendszereit. A színház tere maga vált tehát azzá a me -
tanarratívává, amely a mozgóképek, a színészi testek, valamint az operatôr által
cipelt kamera együttes, egymást átható, egymást tudatosító, egymásra reflektáló,
tehát intermediális játékainak integrálása során kérdéseket tett fel magáról a nézés
ak tusáról.

S éppen ezért tûnt zsákutcának az elôadásra reagáló egyes kritikáknak az a
gondolatmenete, amely kizárólag a filmes hatáseffektusok felôl, valamint film és
szín ház szembeállításán keresztül próbálta értelmezni az elôadás egészét, s így
szük ségképpen hagyta figyelmen kívül a színház sajátos mediális jel leg ze tesség ei -
nek mûködési mechanizmusait, s vétette el az egymásra reflektáló mozgóképek és
szí nészi testek sajátos narrációjának felismerését. Lásd például: „Csak és kizárólag
arról szól, hogy teremtsük meg mindenféle jópofa trükkel a film illú zióját színpa-
don.”43; vagy: „Lám, mit tesz egy termékeny ötlet és a következetesen végigvitt
mun ka! Mûködik az elôadás, éppen annyit ad, amennyit ígér: kikapcsolódás, mi -
nôségi szórakoztatás, mûvészi fricska”.44

Mindazonáltal Bodó rendezésének komplex narratívarendjét nem pusztán az
egy mással kapcsolatba kerülô médiumok szimultaneitása szervezte, hanem a dra-
matikus univerzum egymást folytató és újrakezdô elbeszélésláncolatai is. Hiszen a
Die Stunde... a produkció elsô részében bemutatott jeleneteket (a téren, a kávézó-
ban kibontakozó emberi viszonyokról) késôbb ugyanazon ko reográfiával újra és
újra lejátszotta, éppen csak egy kicsivel elmozdított szemszögbôl és változó elbe-
szélési technikákkal, a jelenetbôl mindig újabb szereplôre fókuszálva, akire ala-
pozva aztán teljesen új történetek bontakoztak ki, minduntalan visszautalva a ko -
rábban már látott és megismert karakterekre.45 Ekképp hangsúlyozta a produkció a
karakterekrôl való tudás inherens egyenlôtlenségeit is, amennyiben mindig volt a je -
lenetben egy fôbb szereplô, akinek feltárult élete egy-egy epizódja, míg a többiek
arctalannak tûntek. Az egymást többféle irányban továbbíró elbeszélés-láncolatok
felhívták a figyelmet a Branigan-féle kognitív narratológiának arra az axiómájára is,
hogy a nézôi tudás összességében nem pusztán az éppen hozzáférhetô vizuális tu -
dásformákra épül, hanem arra a képességre is, hogy emlékezni tudunk például
egy korábban mellékszereplôként feltûnô karakterre, s a kibontakozó jelenetekbôl
visszakövetkeztetve értelmet tulajdoníthatunk logikátlannak tûnô múltbeli cseleke-
deteinek. Ezt kiválóan példázta a többször ismétlôdô földrengésjelenetben kék
mû anyag kosárral a kezében feltûnô síró irodista megjelenése, akirôl egy késôbbi
jelenetben derült csak ki, hogy kirúgták a munkahelyérôl, s a kék kosár ennek
szim  bólumaként vált visszamenôlegesen is értelmezhetôvé.

A különféle médiumok egymásrautaltsága és mindig változó hierarchiájuk sa -
játos szervezôelemévé vált az elôadásnak, hiszen nem pusztán arról volt szó, hogy
a mozgóképek képesek voltak hangsúlyos nagyításokon és kiemeléseken (akár az
em beri arc különféle részleteinek közelképein) keresztül is megmutatni a színpa-
don – fôként a közelképek fényében – kis méretûnek tûnô testet, hanem azt is a
né zôi tekintet elé emelték, ami szabad szemmel a nézôtérrôl egyszerûen nem volt
látható. Így egyfajta „ötödik falként” ablakot nyitottak a láthatatlanra, a színpad szem
elôl elrejtett térrészeire. Vagy még ennél is tovább lépve, egy másik médium tar -
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 talmát is magukba olvasztották, csakúgy, mint a színház tere a mozgóképeket. Az
egyik ilyen jelenet során a nézôk láthatták, amint az egyébként üres színpadon az
operatôr kamerájával bekukkant az egyik, nézôi tekintet elôl fallal elzárt doboz -
dísz letbe. A kameratekintet közvetítette a fal mögötti eseményeket: a filmen egy
vonatkabin volt látható, az ablakon túl rohanó táj. A kamera ráközelített az egyik
alvó utas (Tóth Simon Ferenc) kezében lévô telefonra, annyira, hogy végül a tele-
fon képernyôje, s az azon futó film töltötte be a színpad feletti kivetítôt. Ebbôl a
békaperspektívából az volt látható, amint egy férfi befekszik a sínek közé, s egy
vo  nat elszáguld felette, majd a férfi felkel és elsétál. A jelenet a mediális szintek
egymásba játszásával kísérelt meg ablakot nyitni az imagináriusra: az igen veszé-
lyesnek ható vonatos mutatványról nehéz volt ugyanis eldönteni – különösen a
Die Stunde... fikciót leleplezô narratív struktúrájából kiindulva –, hogy trükkrôl,
illúzióról van-e szó, vagy egy nagyon is valós eseményt rögzített.46 A láthatatlan
(vonatbelsô) így az elképzelhetetlennel (befeküdni egy száguldó vonat alá és túlélni)
kapcsolódott össze, sajátosan tükrözve vissza a karakter (az alvó utas) mentális terét.

Amint az iménti példa is mutatja, a mozgóképek a Die Stunde... esetében amel-
lett, hogy kicselezték, felforgatták és dehierarchizálták a színészi testek által képvi-
selt nézôpontrendszert, képesek voltak megteremteni és felmutatni egy – szûkebb
per spektívája miatt átláthatóbbnak tetszô – illuzórikus világot és annak álomképeit.
A tudati folyamatok színre-, illetve filmreviteleként is olvasható filmképek tehát egy
olyan világot reprezentáltak, amely képes volt tanúskodni a színpadi nagyto tál jele-
neteiben szereplôk személyes karizmájáról, legbensôbb vágyaikról, titkos ál maikról,
tehát az eseményeket követô szubjektív nézôpontjaikról. Ugyanakkor a szín téren
belül a nézôi tekintet számára leleplezôdött a képkockák kreáltsága, amelyek így
ugyanolyan mûvinek tûntek, mint a díszletdobozokban életet játszó szí nészek.

Ez a kettôsség pedig a biztosnak hitt nézôpontok és/vagy értelmezôi rendsze-
rek elvesztésének a tudatát is reflektálta, amely – mint arra korábban rámutattam –
Bo dó rendezôi munkásságának formai és tematikai bázisát adja. A szürreális világ-
modellek elôadásokon belüli leképezôdése azt a feltételezést is jogossá teszi, mi -
szerint a szóródó, folyamatosan változó nézôpontok és az elôadást átszövô gro-
teszk törések valójában a tudat által és a tudatban történô játékok megjelenítései
csupán. Innen nézve viszont egyedüli hivatkozási ponttá éppen a tudat válik, amely
– akár egy fényképezôgép vagy videokamera – pusztán a világ dolgainak szubjektív,
saját meghatározottságtól alapvetôen befolyásolt reprezentálására képes.

Bodó Viktor rendezéseiben a mozgóképek és a testek hálózataiból kirajzolódó
el beszélésmódok tehát arra a kortárs tapasztalatra is ráirányítják a figyelmet, amely
sze rint az elektronikus képek elborítják a mindennapokat, újrastrukturálva a ma -
gán- és nyilvános szféra közti viszonyt. A televízió által közvetített képek és virtu-
ális valóságok betörése az otthon intimitásába, valamint a kamerák mindennapok
so rán is érzékelhetô, követô tekintetei a megfigyelés és megfigyeltség folyamatait
tük rözik vissza, amelynek köszönhetôen az egész élet nyilvános elôadássá alakul.
Az élet intim mozzanatait is közvetítô elektronikus képek, s a hozzájuk kötôdô
meg figyelési aktusok a hipermediálisként értékelhetô társadalom szimptómáiként
je lennek meg, azzal a szükséglettel egyetemben, hogy „megszállottan ismételni
kezd jük a már amúgy is medalizált szelfnek és tapasztalatoknak a mediációját”.47
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SZALAY DOROTTYA

Konceptualizmus egy kortárs
magyar kísérleti filmben
LICHTER PÉTER: NON-PLACES: BEYOND THE INFINITE

„Az autópálya-pihenô a legneutrálisabb hely a Földön. 
Kicsit olyan, mint az ûr csillagok nélkül.” (Lichter Péter)

1992-es közreadása óta Marc Augé francia etnográfus Nem-helyek – Bevezetés a
szür  modernitás antropológiájába1 címû tanulmánya a festészettôl a fotográfiáig
szá  mos mûvészeti reflexiót inspirált, és több olyan tudományos igényû szöveget
eredményezett, melyek Augé elmélete alapján egyes mûalkotások vagy esetenként
tel jes alkotói életmûvek újraértelmezésére tettek kísérletet. Ez utóbbi teoretikus at -
titûd a filmelmélet berkeire is látványos hatást gyakorolt, Augé szövege ugyanis a
klasszikus (hollywoodi) mûfaji filmekkel2 és a szerzôi alkotásokkal3 foglalkozó film -
esztétáknak is új olvasatokra adott lehetôséget.4 Az elmélet iránti fokozott filmes
ér deklôdést Peter Wollen filmesztéta – Walter Benjamin szövegére5 hivatkozva –
rész ben az építészet és a film közti sajátos rokonságra, a „taktilis minôségre” vezeti
vissza.6 A kiemelt figyelem oka mégis talán sokkal egyszerûbben magyarázható a
mé dium valóságábrázolásra vonatkozó – mára evidensnek számító – adottságaival.
Míg egy fénykép, egy festmény vagy egy szobor a szövegnek csupán egy-egy
aspektusát képes vizsgálni, addig a film (hangos mozgókép) Augé (audiovizuális)
teóriáját annak komplexitásában tudja illusztrálni.

Wollen és társainak analízisei ugyan a fikciós és dokumentarista mûfajok széles
spek trumára kiterjedve, illetve a filmtörténet kezdeti szakaszáig visszatekintve vizs -
gálják a nem-helyek feltûnését a filmekben, nem érintik azokat a mozgóképes al -
kotásokat, amelyek kifejezetten Augé elméletének filmi reprezentációiként ké szül -
tek. Pedig a filmes irányzatok egy marginális kategóriája, a kísérleti (experimentális,
avantgárd, underground) film számos célzott Augé-reflexióval büszkélkedhet. Hiába
a direkt referencia igénye, és a kifinomult kivitelezés, ezeket az „adaptációkat” mégis
nagyon kevesen ismerik. Ennek a kétélû kapcsolatnak számos magyarázata van.

A kísérleti filmesek az ominózus elméletre adott gyors reakciója az irányzat
szin tetizáló jellegébôl adódóan szinte magától értetôdô. A tartalom és megjelenítés
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