
mikor megállapodtam jelen írás címé-
nél, még nem számoltam azzal, hogy a
benne foglalt – talán túl korán megfogal-

mazott – állítás a legkevésbé sem probléma-
mentes. Homlokráncolásra ingerelheti az olva-
sót a képek hiánya szótársítás mint „tételezõ”
kijelentés egy olyan korban, amikor tudjuk,
hogy napjaink mûvészettapasztalatában legin-
kább a látványról szóló diszkussziók kerülnek
az érdeklõdés homlokterébe. Továbbá nem túl
szerencsés az írást olyan címmel indítani, ami
egy olyan kortárs jelenség megértésével próbál-
kozik, aminek a tisztánlátásához meglehetõsen
még sok idõnek kell még eltelnie.1 Nem véletlen
tehát azon feltûnõ jelenség – jegyzi meg René
Berger –, hogy a legtöbb történész a múltba zár-
kózik, s nemigen merészkedik a jelenbe, azzal
érvelve, hogy az idõ még nem végezte el a mun-
káját, és még nem teremtõdött meg a kellõ táv-
lat az ítélkezéshez.2

Noha tengernyi szakirodalma van a kortárs
mûvészeti gyakorlatban lezajló képi fordulat
(pictorial turn) jelenségének, arról talán még
mindig viszonylag kevés értekezés született,
hogy a képek új, szinte paradigmatikus jelleggel
megváltozott létmódja milyen képolvasást és
látványtapasztalatot feltételez. E futó megjegy-
zések csupán arra hivatottak rávilágítani, hogy
annak ellenére, hogy vizsgálódásaink elõreha-
ladtával elegendõ érvet sikerül majd felsorakoz-
tatni a címben summázott tézis alátámasztásá-
ra, a problémából adódó kételyeim és az azzal 2023/2

...a kisbusz ablakán 
keresztül megmutatkozó
valós látványt, úgy-
mond a társadalmi élet
látványát tudjuk-e az
elõadás „saját” képe-
ként, a valóstól meg-
különböztetve, azaz az
esztétikai szemlélõdé-
sen keresztül nézni.
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foly ta tott vi as ko dá sa im to vább ra is meg ma rad nak. Peter Boscoe 18. szá za di író
jel mon da ta: „ré geb ben bi zony ta lan kod tam, most már nem va gyok ben ne biz tos”,
ta lá ló an fe je zi ki je len le gi, a vizs gá lan dó je len ség gel kap cso la tos, kis sé bi zony -
ta lan ál lás pon to mat. Elõ ze te sen szük sé gét ér zem meg je gyez ni, hogy an nak el le -
né re, hogy ál lí tá so kat fo gal ma zok meg, nem kí vá nok amo lyan apodiktikus ki je -
len té sek be és ki me rí tõ igé nyû elem zé sek be vagy vég sõ té zi sek be bo csát koz ni.
Már csak azért sem, mert úgy gon do lom, hogy ma ga a prob lé ma mag is el uta sít
min den fé le me rev, szen ten ci a sze rû meg ál la pí tást. Je len írás te hát nem több,
mint egy sze mé lyes né zõ pont és ér tel me zé si kí sér let fel mu ta tá sa a ma ga sze mé -
lyes sé gé ben. Né hány ref le xió és esz té ti kai kér dé sek fel ve té sét és azok to vább -
gon do lá sát cél zó ku ta ko dás, amely eset leg to váb bi vizs gá ló dá sok elõ ké szí tõ jé ül
szol gál hat. 

Az ér te ke zés hez egy egy sze rû je len ség je len tet te az ins pi rá ci ót. In dul junk ki
ab ból a meg fi gye lés bõl, ame lyet Ernst Gombrich ír le a Mû vé szet és il lú zi ó ban.
James Cseng, aki fes té sze tet ta ní tott, egy szer el vit te ta nít vá nya it egy váz lat ké szí -
tõ ki rán du lás ra, Pe king nek egy ré gi vá ros ka pu já hoz. Ami kor Cseng ar ra kér te a
ta nít vá nyo kat, hogy raj zol ják le, vagy fes sék le ezt a tá jat, egé szen za var ba jöt tek
a fi a tal gya kor no kok, míg nem az egyik ar ra kér te Csen get, hogy ad jon ne kik leg -
alább egy ké pes le ve le zõ la pot a kér dé ses épü let rõl, hogy le gyen mit
lemásolniuk.3 Hol van te hát a ké pi leg fel fog ha tó táj, a raj zo lás ra vagy fes tés re
szánt táj rész let? Rö vi den: hol van a kép? S mi vel Jan Mukařovský sze rint alap -
ve tõ mód szer ta ni kö ve tel mény, hogy min den olyan prob lé mát, mely lát szó lag
csu pán egy mû vé sze tet érint, azt más mû vé sze tek ben is megvizsgáljuk,4 ezért
mutatis mutandis egy a kor társ szín há zi gya kor lat ból vett ana lóg je len sé get kí sé -
re lünk meg to vább gon dol ni.

Lás sunk te hát hoz zá ma gá hoz az elem zés hez, azt té ve meg ki in du ló kér dés -
nek, hogy tud juk-e az elõ adás hoz tar to zó „képiségként” szem lél ni egy olyan tér
lát vá nyát, amely nem (esz té ti kai) ke re tek kö zött kom po ná ló dik, és amely a va -
lós hoz, az az a nem mû vé szi „tar to mány hoz” tar to zik. He gyi Ló ránd sza va i val
akár úgy is kér dez het nénk, hogy meg tud-e tör tén ni a va lós nak az „esz té ti kai
birtokbavétele”.5 A je len ség azért is ér de mel kü lö nös fi gyel met, mi vel a kor társ
ki fe je zés rend szer egy re in kább „le ír ja” már azt a per cep ci ós sé mát, amely a
monadikus ma gá nyá ban el szi ge telt né zõ ré szé rõl mind össze a vi zu á lis ész le lés -
re re du kált szem ben ál lást fel té te le zi. A kér dés te hát az olyan rep re zen tá ci ók
kap csán problematizálódik, ame lyek a kon ven ci o ná lis tól el té rõ (lásd pers pek tí -
va szín pad) tér szer ve zé si és kép al ko tá si mód sze rek sze rint ala kul nak. 

Mi e lõtt be le kez de nénk té zi sünk ki fej té sé be, el en ged he tet len nek tû nik, hogy
a fo ga lom ér tel me zés te rén né mi pon to sí tást te gyünk. A kö zös be széd mód ugyan
egyér tel mû sí ti, úgy mond ka no ni zál ja a „kon ven ci o ná lis”-nak mint szín há zi kon -
tex tus ban hasz nált fo ga lom nak a je len té sét (lásd do boz szín pad, mo dern vagy
olasz tí pu sú szín pad), el len ben nem tel je sen tisz tá zott, hogy mi ben is áll ezen
ha gyo má nyos for mai sé má tól va ló el té rés, ugyan is az et tõl va ló el kü lön bö zõ dés
n mó don, n fé le for má ci ó ban tör tén het meg (lásd a kü lön bö zõ ut ca szín há zi elõ -
adá so kat, a performansz jel le gû meg nyil vá nu lá so kat, hely- vagy környezetspeci-
fikus elõ adá so kat stb.). Nicolas Bourriaud ezen mû ve ket úgy íté li meg, mint
ame lyek a re lá ció esz té ti ka kö ré ben szü let nek, eb bõl ki fo lyó lag pe dig úgy mond
re lá ci ós di men zi ó juk van (lásd a mû vé szet és a va lós di a lek ti kus vi szony lat rend -
sze rét), s ezen mû vek csak is a rá juk jel lem zõ for ma vi lág gal és prob le ma ti ká val
ren del kez nek, és ezért nem is köt he tõ ek egy más hoz sem mi fé le stí lus vagy iko -60
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nográfia alapján.6 Erõsen eltérõ jellegük miatt nem alakulhat ki velük kapcsola-
tosan egy egységes, mindenki által használt és értett beszédmód, tehát nem
konkretizálódott egy sensus communis aestheticus, azaz egy esztétikai közér-
zék. Mivel ezen mûvek körül még nem alakult ki egy általánosan elfogadott „ér-
tékrendszer”, ezért majdhogynem ellehetetlenül, hogy általánosságban szóljunk
ezen reprezentációkról. Javasolnám tehát, hogy a jobb megértés érdekében jelen
írás vizsgálódását egy konkrét elõadáson keresztül valósítsuk meg.

A Gianina Cãrbunariu Mady-Baby.edu címû drámája alapján készült egyéni
elõadást 2009-ben B. Fülöp Erzsébet rendezésében mutatták be Marosvásárhe-
lyen, majd 2010-ben az elõadás bekerült a temesvári magyar színház reperto-
árjába. A történet egyszerû, és csaknem mindennapi szereplõje a romániai hír-
csatornáknak és tévémûsoroknak. Mãdãlina, mûvésznevén Mady egy 14 éves
bukaresti lány. Szülei meghalnak autóbalesetben, és elhatározza, hogy eluta-
zik Írországba barátja, Voicu csábítására, aki fényes karrierrel hitegeti. A naiv,
hiszékeny lány bízik az ígéretekben – mint olyan sok más romániai lány is –, mi-
szerint külföldön majd egyszer csak sztár lesz belõle. A repülõtéren megismer-
kedik Bogdannal, a vizuális mûvészeteket tanuló egyetemistával, aki szintén
Írországba repül. A történet innentõl kezdve e három fiatalról szól, és arról az
útról, hogy a beteljesült álmok helyett hogyan válik a naiv, jóhiszemû lány szá-
mára végzetessé ez az egész történet. Voicu prostitúcióra kényszeríti a lányt.
Mãdãlina Bogdannal mint „vendéggel” találkozik újból, és segíteni fog neki egy
dokumentumfilm készítésében. Miután Voicu is tudomást szerez a filmrõl, a két
fiú feltölti a honlapra a videókat, hogy pénzt szerezzenek. Közben Mady terhes
lesz, s mivel egyik fiú sem tud mit kezdeni ezzel a helyzettel, úgy döntenek,
hogy megölik a lányt. Ezt a történetet mutatja be Borbély Emília monodráma for-
mában. A színésznõ saját szerepén kívül egy személyben jeleníti meg a másik
két férfi szereplõt, Voicut és Bogdant.

A Mady-baby olyan elõadás, amely fõleg a tér és a látvány szempontjából te-
remt a konvencionálistól eltérõ formanyelvet. A performanszjellegû elõadás egy
18 személyes kisbuszban zajlik, s miközben a színésznõ monodráma formájá-
ban mesél az életérõl az „utasoknak”, a busz a városi forgalomban halad, mind-
addig, amíg az elõadás véget nem ér. Az elõadás a buszszínház (ha élhetünk
ilyen mûfaji meghatározással) és az utcaszínház közötti mûfajban mozog.7 De te-
kintettel arra, hogy mégiscsak egy az utcától „elzárt”, fedett, ún. buroktérben
zajlik, így akár a kamaraszínházi mûfaji besorolást is megbírja. De nemcsak a
mûfaji meghatározás terén, hanem az elõadás terével kapcsolatosan is elbizony-
talanodunk, hiszen nem egyértelmû, hogy mi is képezi a tulajdonképpeni teret:
a mikrobusz belsõ tere vagy az utca, amelyen végigvonul a kisbusz. Mindezen
kétségek pedig igencsak problematikussá teszik a látvánnyal kapcsolatos disz-
kussziót is. 

Miután ismerjük ezen elõadás sajátságos jegyeit, a kérdés az, hogy a kisbusz
ablakán keresztül megmutatkozó valós látványt, úgymond a társadalmi élet lát-
ványát tudjuk-e az elõadás „saját” képeként, a valóstól megkülönböztetve, azaz
az esztétikai szemlélõdésen keresztül nézni. E kérdés tehát jelen írás egészében
központi szerepet tölt be. 

Talán nem haszontalan, ha már az elemzés elején letisztázzuk, hogy milyen
szemantikai mezõben fogjuk használni fogalmainkat, hogy minél határozottab-
bá tegyük a némileg bizonytalan nyelvhasználatot. A kép és a látvány fogalmak
kapcsán – amelyek pontos jelentését korántsem könnyû megfogalmazni – a ne-
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hézségek egy része abból adódik – fogalmaz Hans Belting –, hogy a hétköznapi
gondolkodásban gyakran átgondolatlanul egymásra tolódnak. Ezért tud megtör-
ténni, hogy teljesen különbözõ képekrõl azonos módon beszélünk, illetve ha-
sonló képekre egészen eltérõ beszédmódokat alkalmazunk.8 Peternák Miklós a
Képháromszög címû mûvében rávilágít arra, hogy a mai nyelvhasználat általá-
ban keveri a látvány és a kép fogalmait, megjegyezvén, hogy a „kép” fogalmának
a kialakulásában a reneszánsz perspektíva játszotta a döntõ szerepet, ennek ér-
telmében tehát világos szétválasztást kell tennünk a között, amit látunk, illetve
egy kép között.9 Ily módon a „kép, „képfenomén”, „képjelenség”, „képszerû je-
lenség”, „képi megmutatkozás” fogalmakat egy valamilyen szinten már tárgyia-
sult dologgal kapcsolatosan fogjuk használni. A kép mint fogalom jelentésudva-
ra magában foglalja azon képjelenségeket, képszerû képzõdményeket, képalkotó
eljárásokat, amelyek „esztétikailag” megkonstruáltként, úgymond alakítottként
vannak jelen. Ide soroljuk a reprezentáció klasszikus rendszerét is, a konvenci-
onális, kulisszaszínpadi képet, amely a keret által – amolyan deiktikusan mûkö-
dõ formaképzõdményként – egyfajta önmagáért valóságot biztosít a képnek.
Ahogy Peternák Miklós is fogalmaz: a kép, ahogy mi (mi, emberek) fogjuk fel,
valamiféle lehatárolás.10 A „látvánnyal” pedig azon környezõ valóságot, nem
mûvészetszerû szemléleti anyagot jelöljük, amely esztétika- és értéksemleges. E
fogalmak szemantikai körének szûkítése azért is szükségszerû, mert kérdésfelte-
vésünk pontosan arra irányul, hogy az esztétikán kívüli valósághoz tartozó lát-
ványt tudjuk-e az esztétikai szemlélõdésen keresztül, az elõadás saját
képiségeként olvasni, vagy valójában a „megvonás esztétikájáról”, ha úgy tet-
szik, egy képek nélküli színházról beszélünk. De térjünk rá az elõadás
képiségére, hiszen ez érdekel minket a leginkább, és exponáljuk újra tézisünk
kérdésfeltevését! Tudjuk-e az environmentális tér, azaz a hétköznapi életvalóság
közvetlen érzékelhetõ látványát, életjelenségét – ami egyenértékû az élettel, nem
pedig annak esztétikai leképezése – a reprezentáció képeként szemlélni? Mivel
a személyes álláspontomat már a címben megfogalmaztam, így nem marad más
hátra, mint ezen belátásnak az elkövetkezõkben való bizonyítása. 

Hogy megértsük, mitõl válik oly problematikussá azon látványészlelés,
amely a konvencionálistól eltérõ képalkotási módszerek szerint alakul (lásd ut-
caszínház, környezetspecifikus színház stb.), illetve miért nem tudjuk „képként”
szemlélni az elõadásunk látványát, ahhoz meg kell vizsgálnunk a kétféle, azaz 
a hagyományos (dobozszínpadi) színházi forma, illetve az elõadás vizuális drama-
turgiáját, annak látvány- és képkezelését. Kezdjük mindjárt a keret tárgyalásával.

Az elsõ dolog, amivel a Mady-baby nézõje szembesül, mintegy a nézõ elsõd-
leges tapasztalata, az a zavarba ejtõ bensõ bizonytalanság, amelyet a nézõpon-
tok diverzitása, a látvány dereguláltsága, azaz a frontális viszonynak és a tám-
pontnak a hiánya okoz az elõadással, a „képpel” szemben. A reprezentáció
klasszikus rendszerében a „kép” az észlelés fókuszában helyezkedik el, a kom-
pozíciós centrumban, amolyan privilegizált struktúraként, és egy egyértelmû
olvasatirányt ír elõ, lehetõvé téve egyúttal (a kép optikai tengelyéhez mérten) 
a nézõ pozíciójának a meghatározását is, a nézõ egyértelmûen kijelölt és meg-
felelõen lokalizált helyét. A nézõ ezen pozicionáltságát – Zrinyifalvi Gábor
meghatározásának megfelelõen – nevezhetjük általános képviszonynak. Ez a
kívülállóság megfelel annak a viszonynak, ahogyan a nézõ a képpel szemben
elfoglalja a képen kívüli, de a képre irányuló pozícióját.11
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A keretezés mint rögzített funkció ráadásul konstitutív szereppel bír a nézés
tárgyának a kijelölésében, és olyan esztétikai formanyelvvel rendelkezik (amo-
lyan teljességeszménnyel), amely problémamentesként valósítja meg magát az
észlelést. Szemünk általában ott keres foglalkoztatást, ahol fennáll egy vizuális
rend, és ahol a vizuális ingerfeldolgozás könnyebben történik meg. Ugyanis a
strukturálatlanság, vagyis a szervezettség hiánya túlságosan nagy és eredeti in-
formációhozamként értelmezõdik a szemlélõ számára. Így egy nagy távlatból ké-
szített képeslap, bármilyen tiszta is legyen – jegyzi meg Abraham Moles – kevés-
bé ragad meg bennünket, mint egy hatalmas premier plán vagy látkép.12

A Mady-Baby esetében a keret és az ezzel együtt járó „vizuális normák” hiá-
nyában relativizálódik a látvány. A látványészlelés módja dezorganizálttá válik
ebben a bizonytalan térformában. A nézõ, mivel dekondicionálva van a keret,
vagy bármilyen más struktúra hiányában, „önkéntelen” észlelésbe kezd. Meg-
bomlik az észlelés koherenciája, defokalizálódik a látvány – hiszen nincs sem-
mi, ami a nézõ tekintetét vezetné, vagy ami a szemet foglalkoztatná –, és ebbõl
adódóan a sokirányú elkalandozás, miliõfeltérképezés, azaz egy széttördelt ész-
lelés jellemzi az észlelést. Mindez annak is betudható, hogy az elõadás tere amo-
lyan expanzionista, „elasztikus” módon – a konvencionális perspektívaszínpad
formaalakzatának terétõl, azaz az architektúratértõl eltérõen – nem helyet, ha-
nem teret foglal le, ráadásul egy minden szempontból meghatározatlan teret, hi-
szen ez egy olyan tér, amely nem elõre adott, és amely nem kötõdik egyetlen ter-
ritóriumhoz sem, hanem amolyan diffúz helyi jelleggel rendelkezik. Továbbá
egy olyan expanzív, fluid jellegû tér, amelynek folyamatosan áramló szerkezete
csak az utazás, azaz az elõrehaladás, a városban való kószálás során mutatkozik
meg a nézõ számára, amolyan additív és ugyanakkor tapasztalati térként. A lát-
vány tehát folyamatos önkiterjesztésben, gyors expanzióban van, akárcsak egy
végtelenített információ. Amint az az „all over” képeken is lenni szokott, nincs
egy hierarchikus rend, egy középpont. Az „all over” – fogalmaz Clement Green-
berg – talán arra az érzésünkre adott válasz, hogy minden hierarchikus különb-
ségtétel a szó szoros értelmében kimerült, és érvényét vesztette. A kép puszta
textúrává, ismétlések akkumulációjává lényegül.13 Ez a tendencia jelenik meg a
városi látvány kapcsán is, ami mintegy folytonos szubsztanciaként mutatkozik,
ahol láthatóan nem beszélhetünk kezdetrõl, középrõl és végrõl, más szóval egy
jól meghatározott térfixációról. 

A keret megmutatja, mi több, deklarálja, hogy a kép „pontosan mekkora”. 
Az elõbbi állítás ugyan közhelynek számít, de a nézésbõl adódó frusztrációk leg-
többször abból adódnak, hogy sokszor nem egyértelmû a mû kiterjedése (sem
középpontja, sem perifériája), ami természetesen a látványolvasásra is kihatás-
sal van. A térvolumenükbõl adódóan áttekinthetetlen land art munkák (lásd
Dennis Oppenheim, Robert Smithson, Christo Yavacheff, Richard Serra stb.)
esetében ez különös jelentõséggel bír, hiszen nem minden esetben sikerül egyet-
len vizuális egységként befogni a látványt, ugyanis ezen mûvek általában nem
ajánlják fel az ideális nézõpontot már csak azért sem, mert az áttekinthetõség
optikai feltételei legtöbb esetben ellehetetlenülnek, állandó mozgásra ösztönöz-
ve ezáltal a megfigyelõt. A feltárulkozó látvány nem egyszerre kerül a szemlélõ
látómezejébe, és nem válik az elsõ megpillantáskor közvetlenül megragadható-
vá, ahogy az a keretezett kulisszaszínpadi kép esetében történik, ahol úgymond
a könnyed, ideális észlelés feltételei mind adottak. Ezen nyílt folyamatjellegû
látványészlelés kétségtelenül kitágítja a gondolkodást, az asszociációk lehetõsé-
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gét, szemben a keretezett, behatárolt látvánnyal, amely inkább a gondolkodás
beszûkítését eredményezi.

Értelmezésre szorul tézisünk kérdése kapcsán egy lényeges fogalom: a valós.
(Lásd: meg tud-e történni a valósnak az „esztétikai birtokbavétele”?) Eddigi rö-
vid számvetésünkben láthattuk, hogy a primer értelemben vett, azaz a fizikai va-
lóságában megjelenõ keretek vagy bármilyen rámutató struktúra vagy „gesztus”
hiányában nem sikerült egy az elõadáshoz tartozó, „képiesült” és ugyanakkor
szemiotizált, azaz jelként mutatkozó képet kialakítani a városi látványról. Erving
Goffmannál azonban egy teljesen más keretképzéssel találkozunk. Goffman ke-
retértelmezése egyik központi kategóriájának, a „kulcs” fogalmának megvizsgá-
lásán keresztül fogom megvilágítani, hogy az elõadás látványát miért nem tud-
juk ezúton sem az esztétikai szemlélõdésen keresztül, a valóstól elemelten
szemlélni.

Az átkulcsolás vagy átírás folyamata – goffmani értelemben – azt a jelenséget
fedi, amikor egy bizonyos tevékenységet a résztvevõk nem elsõdleges értelmezé-
si keretben, hanem valami egészen másként értelmeznek. Minden cselekvésnek,
tevékenységnek van tehát egy elsõdleges keretbeli jelentése, amit a valóságosan,
a reális értelemben, igazából, a szó szerinti értelemben vett megtörténtnek, vég-
bementnek nevezünk. Ugyanezen cselekvéseknek van egy átkulcsolt formája is,
az ún. transzformált esemény, ami nem valóságos, nem szó szerinti értelemben
vett megtörténtet jelent. Ezen esemény valójában nem az, aminek látszik, mind-
össze annak mintájára épül fel.14 Ez valójában nem más, mint az egyén azon ké-
pessége, amit Gadamer az esztétikai tudat szuverenitásának nevez, és ami abban
áll, hogy a megfigyelõ mindenütt végrehajthatja az ilyen esztétikai megkülön-
böztetést, és mindent „esztétikailag” tekinthet.15 Ez viszont közel sem ilyen egy-
szerû. Ahhoz azonban, hogy az átkulcsolás megtörténhessen, néhány feltételnek
teljesülnie kell. A tevékenységben résztvevõknek tudomásuk kell legyen arról,
hogy szisztematikus módosítás, azaz valaminek a gyökeres megváltozása, újjáé-
pülése megy végbe. Továbbá az átalakítás folyamatában jelzõingereknek kell 
tájékoztatniuk a résztvevõket az „átkapcsolásnak” mind az idõbeni, mind a tér-
beli kiterjedésérõl. Általában a térbeli „zárójelek” mutatják meg, hogy mely te-
rületen – és csakis azon belül – érvényes az átkulcsolás.16 Ha a goffmani keret-
képzést az elõadás látványára vonatkoztatva alkalmazzuk, akkor azt a konzek-
venciát vonhatjuk le, hogy teljességgel hiányoznak azok a jelzõingerek, amelyek
a tér és a hozzá kapcsolódó látvány tekintetében jeleznék, hogy mettõl meddig
tart a reprezentáció mind térbeli, mind látványbeli kiterjedése. A denegációt, a
felfüggesztett hitetlenkedést ugyanis nemcsak a színészi alakítással szemben
kell a nézõnek mûködtetnie, hanem az elõadás egészével szemben, és ebben 
a látványnak is lényeges része van.17 Ezt a – goffmani mûszóval élve – felfüggesz-
tettséget a látvánnyal szemben mûködtetni annyit jelent, hogy a feltárulkozó 
utcaképet, a városi látványt, életünk ezen világi terét nem elsõdleges keretbeli
jelentéseként kellene olvasni (hétköznapi tér és látványtapasztalatában), hanem
egy teljesen, más átkulcsolt keretben, hermeneutikailag, esztétikai aspektusában
értelmezettként. Mivel azonban hiányoznak a térbeli jelzõingerek, azon esztéti-
kai szükségszerûségek, amelyek egyértelmûsítenék, hogy mettõl meddig tart az
elõadás látványa, így nemcsak a látottakkal szembeni esztétikai viszony kialakí-
tása, de az erre irányuló esztétikai ítéletalkotás sem valósul meg. Hiszen, ahogy
Umberto Eco is fogalmaz, a magam vagy mások figyelmének ráirányítása vala-
mire az alapja minden létrejövõ szemiózisnak.1864
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Természetesen felmerülhet a kérdés, hogy miért is ne lehetne az utazás során
a nézõ számára a maga egészében feltárulkozó teljes városi látványt jelként
szemlélni. A válasz meglehetõsen egyszerû. Ha ez így lenne, akkor lényegében
a mûvészi jelentéskonstitúció mint olyan szûnne meg. Ahhoz ugyanis, hogy a
mûvészetnek egyáltalán legyen valamilyen funkciója, ahhoz az kell, hogy e
funkciót olyasmivel lássa el, ami benne nem közös az élettel.19 Duchamp piszo-
árját éppen azért tudjuk mûvészetként és nem valósként értelmezni, mert tud-
juk, hogy az összes többi, az attól semmiben sem különbözõ – dantói terminus-
sal – dologi párja nem az. A Szökõkút címet viselõ piszoár csakis azért lett mû-
alkotás, mert a mûvészet intézményi elmélete azt annak tekintette. Az már más
kérdés – fogalmaz Danto –, hogy miért éppen ezt a piszoárt tüntették ki, míg a
többi – amely minden tekintetben hasonlít rá – megragad egy alantas kategóriá-
ban. A mûvészet intézményi elmélete, még ha számot is ad arról, hogyan emel-
kedhetett egy olyan mû, mint Duchamp Szökõkútja, puszta tárgyból mûalkotás-
sá, azt nem tudja megmagyarázni, hogy miért pont ez.20

A városi látvány tehát pusztán abban a minõségében tárul elénk, ahogy az a
mindennapok esetlegességének kontextusában is mutatkozik: hétköznapi lét-
módjában, elsõdleges, átalakítatlan úgymond nem mûvészi képként. Akár úgy is
fogalmazhatnánk, hogy a nézõ amolyan „esztétikai közömbösség” által vezérelt
a szemlélõdésben. Ennek oka legfõképpen abban keresendõ, hogy a látvány te-
rén nem teremtõdik meg az a bizonyos fajta feszültség a hétköznapi felfogás és
a mûvészi újrateremtés között. Ugyanis – fogalmaz Széplaky Gerda – míg a hét-
köznapi élet vagy a tudományos-technikai élet diskurzusai annál egyszerûbben
mûködnek, minél nagyobb az áttetszõség mértéke, azaz minél kisebb a távolság
a valós és a reprezentált között, addig a mûvészeti diskurzus mindezt fordítva
mûködteti. A mûalkotásban megnyilvánuló teremtõ aktivitás annál erõteljeseb-
ben hat, minél nagyobb terepet hagy a differencia szabad játékának, azaz a mû-
vészetszerû megmutatkozásnak.21

Rendkívül problematikussá válik tehát a nézés aktusa, hiszen a nézõ nem
tudja eldönteni, hogy valójában mi is a szóban forgó kulcs. Noha a színésznõ
alakítását zárójelek közé tudja tenni, mivel egy egész szemiotikai apparátus 
segít abban, hogy a nézõ azt egy átkulcsolt keretben értelmezze.22 A színésznõ
játékával szemben a nézõben tehát ott van a reprezentációtudat. Ellenben a vá-
rosi látványt mint a valóshoz tartozó tartományt már nem tudja felfüggesztett
formaként olvasni. A nézõ az elõadás ideje alatt folyamatos átkapcsolásban van,
hiszen azonos térben a valósnak és a szemiotikai szférának a szimultán szemlé-
lése között ingadozik.

Gilles Deleuze, amikor arról ír, hogy minden keretezés meghatároz egy képen
kívüli teret, és valójában nincs kétféle keret, hanem sokkal inkább kétféle aspek-
tusa van a képenkívüliségnek, de mindegyik utal valamilyen keretezési módra,
akkor valójában a goffmani értelemben vett kulcsolás fogalmát problematizálja,
hiszen a keret lényegébõl adódóan kétféle állapotot teremt. A kereten belülit,
amit az esztétika szférájaként értelmezünk, azaz azt a purista állapotot, amikor
az esztétikum tiszta esztétikumként van jelen. A kereten kívülit pedig a valós
tartományához, azaz a mûvészi hatósugarán kívülihez csatoljuk (lásd a nem-
mûvészetszerû megjelenés). Azt, hogy végül milyen minõségben értelmezünk
valamit, az csakis a keretezési módtól függ. Mint láthattuk, az átkulcsolás nem
mûködtethetõ a látványunk kapcsán. Az elõadásunk látványa vonatkozásában
ez tehát annyit jelent, hogy azt nem tudjuk a valóstól megkülönböztetve, azaz
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szemiotikailag értelmezni. Ezen – Goffman-féle – keretezési forma sem teszi le-
hetõvé, hogy jelként, az elõadáshoz tartozó fiktumként szemléljük a feltárulko-
zó látványt.

A Mady-baby mint utcaszínházi produkció esetében egy olyan látvány kerül
értelmezésre, amely nem határolódik el a hagyományosan vett vizuális közlés-
módnak megfelelõen. Mivel hiányzik a „keretezés” korlátozó, szelektív és „dra-
matizáló” jellege, az elõadás megkülönböztetés és válogatás nélkül tárja elénk és
tételezi a látványt. A látvány egy teljesen más létmódja figyelhetõ meg, ez pedig
a hiány létmódja. Nincs kijelölve, nincs felmutatva, tehát nincs az elõadáshoz
tartozó úgymond „rögzített” képiség kreálva, amely a közvetlen ráismerés által
az elõadás képiségeként mutatkozik, mintegy rögzített viszonyrendszer, ahogy
az a hagyományos (kulisszaszínpadi) rendszerben történik. Hiányzik tehát egy a
valamelyest a körülhatároltságból fakadó vizuális megmutatkozás, egy kijelölt
mozgástér. Ennek ellenére a nézõ tekintheti az elõadás látványának a folyama-
tosan feltárulkozó városi látványt, de az nem mint a reprezentációhoz tartozó
képi üzenet válik értelmezhetõvé, ami valamilyen mértékben a szándékosságot
is magán hordja.

Egyfajta szubjektív szelektivitáselvnek kell mûködnie a nézõ részérõl, hiszen
rá van bízva, annak esztétikai eldöntésére, hogy ebbõl a környezõ valóságból mit
metsz ki, és mit tekint az elõadás látványának, mivel nincs egy az elõadás által
kínált adekvát értelmezési pálya, mint ahogy nem állít korlátokat sem a befoga-
dás, sem a látványolvasás terén. A forma nem megmutat, hanem képessé teszi 
a befogadót, hogy ráérezzen az összefüggésekre. De – amint azt már az elõbbiek-
ben is megállapítottuk – ez a kimetszés teljesen a nézõi önkényen múlik, s a né-
zõi tudat intenciójára apellál, következésképpen ez a látvány nem az elõadás ál-
tal, mintegy „üzenetként” kódolt képként értelmezõdik. Ez az értelemadás vagy
szubjektív konstrukció a nézõre hárul, ami egyben azt is feltételezi, hogy soha-
sem állapodhat meg egy végsõ jelenetnél. A nézõ a megmutatás hiányában so-
hasem lehet biztos abban, mi több esztétikailag sem tudja igazolni, hogy éppen
a „megfelelõ” látványt tulajdonítja-e az elõadás látványának. 

A képi viszony megváltozásáról beszélhetünk, hiszen eddig a nézõ a képek
szemlélésében, jelentésolvasásban, befogadásában, az üzenet dekódolásában
nyerte el szerepét, semmiképpen sem vonódott be egzisztenciálisan a kép alaku-
lásába. Míg a hagyományosnak tekintett gyakorlat a nézõt mindössze a kívülálló
szerepére kárhoztatta, ma már a képek létrejöttében, megalkotásában, realizálá-
sában, a látványképzésben játszik jelentõs szerepet, ami kétségtelenül különbö-
zik az elõzõ tapasztalattól. A jelenkori gyakorlatban tehát sokkal inkább a per-
cepciós tudatunkat kell mûködtetnünk, mintsem a képi tudatunkat.

Tom Wolfe újságíró a hetvenes évek elején egyik írásában nagyon találó leírá-
sát adta annak, hogy valójában a kortárs mûvekkel szemben az észlelés mely
módozatát is kell mûködtetni. Hosszú éveken át olyan alkotók több ezer képe
elõtt állt, mint Pollock, De Kooning, Newmann, Noland, Rothko, Rauscehnberg,
Judd, John, Olitski, Louis stb. – egyszer tágra nyitott szemmel, egyszer hátrálva,
majd közelebb lépve, arra várva, hogy valami sugározzon ezekrõl a képekrõl.
Ezek alatt az évek alatt – fogalmaz Wolfe – elfogadta, hogy a mûvészetre min-
denképpen igaz, hogy „hiszem, ha látom”. Aztán kiderült, hogy egész idõ alatt
fordítva gondolkodott, és a modern mûvészetben a „látom, ha hiszem” formula
az érvényes.23 Ez a belátás érvényes a kortárs színházi gyakorlatra, és a Mady-
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baby lát vá nyá ra is, hi szen a be fo ga dói at ti tûd és a je len be li ér tel me zõi ta pasz ta -
lat kény sze rû meg vál to zá sát il luszt rál ja. 

Mint ér vé nyes kö vet kez te tés le von ha tó, hogy a Mady-baby lát vá nya a ha gyo -
má nyos ér te lem ben vett, az az a klasszi kus rep re zen tá ció el vû elõ adás hoz ké pest
egy „kép hi á nyos” rep re zen tá ció, de nem lát vány hi á nyos. Eb ben az ér te lem ben
pe dig tel je sen meg fe lel tet he tõ a hap pe nin gek lát vány vi lá gá val, hi szen az zal
meg egye zõ struk tu rá lis vo ná sok kal ren del ke zik.  Igen erõ sen haj lok te hát ar ra,
hogy az írás konk lú zi ó ja ként – mint egy sa ját vesszõ pa ri pám ként – fo gal maz zam
meg, hogy a Mady-baby lát vá nya kap csán sem mi kép pen sem be szél he tünk a ha -
gyo má nyos ér te lem ben vett képiesülésrõl. Az ed di gi ku ta tás ah hoz a fel is me rés -
hez ve ze tett, hogy sok kal in kább a hap pe nin gek lát vány vi lá gá hoz ha son la tos
lát vány ról be szél he tünk. To váb bá ar ra is rá mu tat tunk, hogy két, egy más tól igen -
csak el kü lön bö zõ dõ ész le le ti anyag gal van dol gunk. Ta lán úgy is fo gal maz hat -
nánk, hogy a ha gyo má nyos gya kor lat ban a lát vány mint struk tú ra, míg az ál ta -
lunk vizs gált elõ adás ese té ben a lát vány mint ese mény de fi ni ál ha tó.
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