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Absztrakt

A tanulmany a szinhaz €s a film sajatos versengésének nézépontjabol igyekszik Gjraolvasni Arthur
Miller: Az iigynék haldla cimG miivét. A modernista szinhaz legfébb célja a mindent tudé nézéi
pozicié létrehozasa: a negyedik fal megteremtésével ez részben sikeril is, hiszen a szinhaz igy a
nézot lathatatlan megfigyel6vé avatja, aki mindenrdl tudomast szerez, ami a szereplék életében
torténik. A filmnek azonban hamarosan sikerul létrehoznia a tudatabrazolas illizidjat, vagyis: a
nézo a szerepld tudta nélkil lathatja almait, gondolatait. Miller mive a film eme kihivasara ad
valaszt, amikor a szinpadon megjeleniti a fészerepld fejében jatszodo tartalmakat. Az azonban
kérdéses, hogy e remedializaciét a modernizmus vagyalmanak beteljesitéseként értelmezhetjuk-e,
vagy épp ellenkezébleg, annak lehetink tanui, hogy a filmes eszk6z6k kolcsénzése a mindent tudo

nézo6i pozicié eliminalasahoz vezet.
Szerzo

Seress Akos Pécsett védte meg a doktorijat, a konyve 2012-ben jelenik meg a Theatron Kényvek
sorozatban (4merikai tragédiak - szerep, személyiség és kirekesztés Tennessee Williams dramdiban).

Kutatasi tertuletei: amerikai dramairodalom, kognitiv film- és szinhazelmélet.
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A szinhaztudomanyos diskurzusban sokaig élt a vagy annak a kérdésnek a magvalaszolasara, hogy mit is értiink szinhazi forma, illetve
tevékenység alatt. A legegyszerlbb, és éppen azért talan a legismertebb, definiciot Eric Bentley adta meg: ,, 4 megszemélyesiti B-t, C

pedig figyeli” (Bentley 1998: 123). E magyarazat deficitességére, illetve korlataira a posztmodern szinhazelmélet képvisel6i mar tobbszor
ramutattak. Problémassa valt példaul a tény, hogy e definicié a szinhazat masodrend kozegként fogja fel, olyan hierarchikus rendszer 1étét

feltételezi, melynek csicsan a szoveg és a dramairé akarata all (hiszen A, vagyis a szinész megszemélyesit, vagyis egy elére megirt karakter

(jatéka), illetve az el6re megirt karakterek megszemélyesitése uralja” (Imre 2009: 19). E felfogas szétvalasztja a dramat és a szinhazat, s
figyelmen kivil hagyja a tényt, hogy az eladas vizualis textusa — még egy hagyomanyosnak tekintett rendez6i koncepcidban is — haszndlja
, nem pedig reprezentalja, interpretalja, vagy magyarazza a széveget. Vagyis Bentley a szinhazat tulajdonképpen szévegbe zart entitasként
képzeli el. Mindez nem csupan a feltételezett hierarchikus struktira miatt problémas, hanem azért is, mert a szinhaz értelmezésekor

figyelmen kivil hagyja az el6adast produkcié- és recepcidesztétikai oldalrél is meghatarozé tarsadalmi, politikai diskurzusokat.

A kortars szinhazelmélet egyre inkabb eljutott annak belatasaig, hogy a szinhaz — és ezzel egyiitt a
drama - fogalma nem definialhat6 egyértelmtien. Legjobb uton éppen ezért akkor jarunk, ha azt
tekinthetjik szinhaznak, amit akként ismernek fel, hasznalnak, kereteznek (Eco 1999: 28), vagy
szitudlnak (Weber 2004: 315). Ha a teatralitast tehat nem egyszeriien a reprezentacioé egy
modjaként fogjuk fel, akkor lényegesen kitagitjuk a szinhaz hatarait, tulajdonképpen ugy, hogy
tobbé mar nem is érdemes ilyen hatarokrol beszélni; a teatralitas barhol, akar a mindennapi €élet
egyes részleteiben, az elektronikus médiaban, de a sz6veg olvasasaban, illetve olvasasi moédjaban is
megjelenhet. [l Azonban fontos azt is belatni, hogy a keretezés folyamatat, vagyis azt, hogy mi
ismerhet6 fel szinhazként, a tarsadalmi-politikai-kulturalis diskurzus hatarozza meg. A szinhaz
ilyen értelemben egyaltalan nem fiiggetlen jelenség, 1étrejotte pillanataban nem képes autoném
modon létrehozni szabalyait, és nem képes levalni a kiils6, tarsadalmi kontextusrél. Ennek belatasa
akkor valik igazan fontossa, mikor azt vizsgaljuk (s jelen dolgozat épp egy ilyen vizsgalatra tesz
kisérletet Arthur Miller miive kapcsan), hogy a killonb6z6 korok teatralis eseményei milyen
nézo6i/befogadoi pozicidt feltételeznek, milyen mértékben strukturalja azt a hatalom diskurzusa, s

miképpen valtozik meg e pozicié a modern és posztmodern drama / szinhaz horizontvaltasaban.

A normalissag birai Bayreuthban

Friedrich Kittler Optikai médiumok cimi konyvében kulonés figyelmet szentel A4 Rajna kincse
6sbemutatdjanak. Idézi egy kortars szemtani beszamolgjat, melybdl megtudhatjuk, hogy az
el6adas kezdetekor a terem teljes sotétségbe borult, olyanba, hogy ,az ember nem ismerte meg

szomszédjat” (idézi Kittler 2005: 184). Mikor felment a fliggdny, a szinpadot gazlampak vilagitottak



meg, am a néz6tér — a mai szokashoz hasonléan - s6tétben maradt. A dontés felhaboritotta a
résztvevoket, tobbek k6zott azért, mert az el6adason jelen 1évé német csaszartol, 1. Vilmostol

Wagner ezzel az eljarassal megtagadta az ,abszolutisztikus 6nreprezentaciot” (uo.).

A1

A Rajna kincse bemutatdja bayreuthi Festspielhausban

Kittler értelmezésében Wagner miiveinek szinpadi megoldasai, illetve a bayreuthi szinhazban
tapasztalt jelenségek véghezviszik az atmenetet a ,hagyomanyos miivészetbdl a
médiatechnolégiaba” (uo. 183), am e tanulmany szempontjabol az el6adas botranyos kezdete mas

miatt fontos. Az elsotétitett terem ugyanis a szinhazi realizmus beteljesedését jelenti. E paradigma
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a 18. szazad elején kezd6dik, mikor is a dramai alakok a zsenialis szinészek altal ,életre kelnek”, 2]
a szinpadon pedig megsziletik az eszményitett valésag illuzigja; majd pedig mindez a naturalista
szinhazban csicsosodik ki, pontosabban André Antoine francia rendezé munkassagaban, kinek
el6adasaival kapcsolatban a kortars kritika is sz6 szerint a ,negyedik fal leereszkedésérol” beszélt
(lasd Kékesi Kun 2007, 36). Am mindennek eléfeltétele az, hogy a nézé — ,felfiiggesztve
hitetlenségét”, miként azt Coleridge megfogalmazza — egyre inkabb elfeledkezzen sajat €s tarsai
jelenlétérdl. Ez az illuzi6 addig azonban mégsem valosult meg tokéletesen, amig a néz6tér nem
borult teljes sotétségbe, hiszen a kozonség tagjai igy egymast is megfigyelik, s6t, a szinész is
vizsgalhatja a kozonségét (példaként emlitheté Diderot anekdotaja Gaussin kisasszonyrol, aki jaték
kozben a paholyban Ul6 ,vén tgyészt” furkészi (Diderot 1996: 89). Azaltal, hogy rajuk is tekintet
vetll, a kozonség tagjai a teatralis esemény, vagyis a szinhdz részeseivé valnak — ez pedig elmossa a
nézotér és jatéktér kozotti hatarokat. Amikor azonban néz6 lathatatlanna valik, kényelmesen el tud
helyezkedni a megfigyel6 alany érinthetetlen poziciéjaban: egy mindentudo, mindenhol jelen
1év6, mindent megfigyeld, am 6nmagat e tekintet al6l kivonni képes szubjektum képzete jon létre,

aki tokéletes ralatassal bir a szinpadi vilag minden részletére.

A nézotér elsotétedése azonban mas kovetkezménnyel is jar: ezek utan mar nem a szinhaz és
festészet kapcsolatarol kell beszélniink (lasd D’Arcy Wood labjegyzetben emlitett mivét), hanem a
szinhazi latvanyrol mint képrol. A sotétség ugyanis kijeloli a szinpadi latvany hatarait, tehat keretbe
foglalja azt: a tovabbiakban e keret szabja meg, hogy meddig terjedhet a jaték, vagyis, hogy hol
végzodik a teatralitas tere, és hol kezdédik a ,valésag”. A szinpadi latvany tehat, csakigy, mint a
perspektivikus kép, a keretek altal kijelolt és megalkotott sikon jon létre. Vagyis azon a hataron,
ahol a fény és a sotétség talalkozik, felépul a lathatatlan ,,negyedik fal” — am az el6adas nem e fal

mogott, hanem éppen e negyedik falon sziiletik meg.

Hires konyvében, a Mivészet és illizioban E. H. Gombrich elemzi Alberti és Leonardo gondolatat,
miszerint ,a perspektiva nem egyéb, mint teret latni egy teljesen atlatszé ivegtabla mogott,
amelynek feliilletére kell elhelyezniink azokat a targyakat, amelyeket az Giveg mogott latunk”
(Gombrich 1972 272). A negyedik fal illazi6ja tehat egyaltalan nem szinhazi sajatossag, valdjaban
egyidGs a perspektivaval. Vagyis a festmény szemlélGje és a szinhazi nézé egy dologban biztos
nem kilénboézik: mindketten abban az illizidban ringatjak magukat, hogy képesek észrevétlenil
szemlélni a valosagot, ami ezzel szemben igy tokéletesen atlathatova valik a szamukra. Az
elsotétitett néz6téren Ul6 ko6zonség tagjai tobbek lehetnek a karaktereknél, hiszen tudjak mindazt,
amit 6k nem; ismerhetik gondolataikat, cselekedeteiket, igy biraskodhatnak is felettiik. Ez a
szinhaz kiragadja a néz6t a Foucault altal ,panoptikus gépezetnek” nevezett tarsadalmi
rendszerbdl, és — még, ha csak rovid idére is — a hatalom kézéppontjava, ,,szemévé” teszi. Miként
azt a francia gondolkodé irja, a felugyeleti diskurzus megfigyel6vé, a ,normalissag birajava” avatja
az egyént, aki mindekézben szintén az alland6an ravetiilé vizsgalodo tekintetek kereszttiizében all.
Miként azt Foucault irja: ,[n]Jem gradicsokon allunk, s nem is szinpadon, de panoptikus gépben
vagyunk, a hatalom er6it6l atitatva, s mi magunk is mikodtetjik ezt a gépet, hiszen mi vagyunk az

egyik fogaskereke” (Foucault 295). Wagner szinhaza azt a gondolatot prébalja hangsulyossa tenni,



mely a francia filoz6fus mondatanak elsé6 felében kerill megfogalmazasra, mikézben a tovabbiakat
igyekszik elfeledtetni. A néz6 valéban Ugy érezheti: nincs tobbé szinpadon, sikerult kijatszania a

hatalom figyelmét, igy a sotétség anonimma, de egyben autonémma is teszi. Mindekézben a vilag
valéban ugy tarul fel el6tte, akar egy szinpad; olyan képesség birtokaba jut, mely eddig még csak a
csaszarnak adatott meg. Azza a szubjektumma valhat igy, ,aki egyetlen pillantassal felélel mindent,

de akinek egyetlen részlet sem kertili el figyelmét” (uo.).

Nem csoda hat, hogy a német zeneorias operajanak bemutatéja botranyos volt. Bayreuth
egyszerre tagadta meg a csaszartol a neki kijaré fényt, masrészrdl viszont mindenki szamara
biztositotta azt a perspektivat, mely csak és kizardlag a csaszart illette volna meg. A néz6tér
elsotétitése igy talan ravilagithatott arra, hogy az egyeduralkod6 ,a régi tron bitorléja,
egyszersmind az 4j allam szervezgje, egyetlen utolsé, szimbolikus alakzatban 6sszpontositotta azt
a lassu folyamatot, amelynek jovoltabdl az uralkod6 hatalom hivalkodasa, a hatalom
szilkségszertien latvanyos megnyilvanulasai egymas utan kihunytak a felugyelet mindennapos
gyakorlataban, egy olyan panoptikussagban, ahol az egymast keresztez6 tekintetek ébersége

hovatovabb foloslegessé teszi a csaszari sast csakuigy, mint a napot” (uo. kiemelés t6lem S.A.).

Fotografia, film és a lathato tudat

A modern dramat — mint azt tdbb szinhaztorténész és elméletird is bemutatta mar — a szerepek
mogott fellelhet6é autoném szubjektum hite hatarozza meg, igy ezen mivek centrumaban a belsé
énnek a kils6 erdkkel folytatott harca all. Mindezt nem vitatva ra kell mutatni azonban arra is,
hogy a szazadfordul6 elsotétitett szinhazainak teatralitasa éppen olyan nézét/befogadot hoz létre,
illetve feltételez, aki nagyon is abban a hitben ringatja magat, hogy hatalommal bir a val6sag felett.
Mig ugyanis Ibsen, Hauptmann, Csehov vagy Strindberg karaktereinek allandéan szembesiulnitik
kell a vilag atlathatatlansaganak tapasztalataval, a nézé a szinpadi vilaggal kapcsolatos rejtett tudas
birtokosava valik. Belehallgathat a titkos beszélgetésekbe, monol6gokba, jelen lehet
gyilkossagoknal vagy 6sszeeskivéseknél, igy nem marad sz6, s nem marad tett, amirdl ne
értesilne. A szinhaz tehat minden titkok tudéjava avatja a nézét, aki igy 6nnén esend6ségérol

elfeledkezve hozhat itéletet az egyes figurakrol. [3]

A nézének azonban hamarosan szembesiilnie kell azzal, hogy van, amit a szinhaz, legyen
barmennyire felszerelt is, nem tud megmutatni: a tekintetnek meg kell allnia a test feliiletén, nem
hatolhat azon beliilre, vagyis a néz6é nem lathatja a szerepl6 tudatdt és gondolatait. Ezekrol csak
akkor szerezhet tudomast, ha a figura monolégban vagy vallomasban ad szamot réluk; éppen
ezért barmennyire is ki van szolgaltatva a megfigyel6 tekintetnek a 19. szazadi dramai karakter,

részben mindig is kiismerhetetlen, enigmatikus marad.

A 19. szazad masodik felében felbukkan egy Uj médium, a fényképezégép, melynek sikertil
megteremtenie az illiziot, hogy a nézé képes lehet ,belelatni” masok gondolataiba. Arra a

jelenségre gondolok itt, melyrél Terry Castle irja: ,[E]z nem mas, mint egy ugynevezett szellem



fénykép, amelyet Edouard Buguet készitett az 1860-as években, és amelyen egy fiatal né éterien
attetsz6 formaja lebeg rézsutosan egy fiatal férfi feje f6lott, aki kontemplacioba mélyedt. Vagy a
né a férfi »fejében« van? (..) Az egyik néz6pontbdl ez a gondosan megrendezett kettés expozicioé
(hogyha ez az) egyfajta dnreflexiv kommentar a fényképezés kisérteties természetérol, a
tizenkilencedik szazad legvégsé kisértetgyarto technologiajarol. A fénykép (...) egy abrandozas
reprezentacidja — fantasztikusan egzaltalt képe annak, hogy mit »lat« az, aki gondolkodik. Minket
talan komikusan érint, mivel a lelki élet kisértetdramajat talsagosan is nyilvanvalova teszi; mar a
perverzitassal hataros. Mégis, ez a tulsagos teatralitas egyben valami félreérthetetlentl csaladias
dolgot is megidéz — valamit, ami egyszerre van belul és kiviil, valos és valotlan: maganak a

gondolkodasnak a fénylé alakzatat.” (Castle, 2011).

A fényképezés médiumaban tehat a gondolkodas lathaté és objektiven megismerhet6 — legalabbis
a fénykép ezzel az illazidval biivoli el a szemlélét. Nem sokkal késébb, 1903-ban a filmrendezé
Edwin S. Porter igen hatasosan aknazza ki a szellemképben re;jl6 lehet6séget. Egy amerikai tizolto
élete cimu filmjének elején lathatjuk a f6hést, amint épp egy karosszékben alszik fejét 6klére
tamasztva. Mellette egy buborékban megjelenik egy né, aki épp lefektetni készul gyermekét. A
rovid, néhany masodperces képsor azzal ér véget, hogy a tlizolto felébred, a buborék pedig abban

a pillanatban elt{inik.

Porter filmje Gjfajta kihivast jelent a befogadd kognitiv képességei szamara. Ahhoz ugyanis, hogy a
néz6 megértse: amit a buborékban lat, nem mas, mint a f6szereplé alma, Gj mentalis tereket, s a
mentalis terek Ujfajta keveredését vagy blendjét kell 1étrehoznia. Ez utobbi terminus a kognitiv
nyelvészet két jeles képviseljéhez, Giles Fauconnierhez és Mark Turnerhez kothetd, akik szerint
sajatos képességlink, hogy kiiléonb6z6 mentalis tereket tudunk alkotni, majd ezeket egymasra
vetiteni, 6sszekeverni (a tovabbiakban a blendet hasznalnam, mivel agy gondolom, a ,keverés”
vagy ,vegyités” szavak nem adjak vissza pontosan azt, amire Fauconnier és Turner gondol)
(Fauconnier-Turner, 2002). A nyelvészek szerint ez a folyamat jatszodik le a metaforikus
alakzatok megértésekor. Amikor példaul azt halljuk: ,két politikus 6sszecsapott a tegnapi tv
misorban, ahol az XY part tagja megrendit6 jobbegyenest vitt be”, akkor kiilon felépitjiik a
vitatkoz6 allamférfiakat, illetve a bokszolokat tartalmazo mentalis tereket, majd e kettd blendjével
értjuk meg a mondatot. Nyilvanvalo, hogy a film és a szinhaz is ilyen blendbél emelkedik ki,
azonban Porter miivének esetében a nézének olyan mentalis teret is 1étre kell hoznia, melyben
feltarulnak a szerepl6k gondolatai, s az igy létrehozott blendben e tér lathatatlanul vetil ra e
szerepl6k vilagara. Hogy azonban ezt megtegye, a nézének paktumot kell kotnie az 4j
médiummal: el kell fogadnia, hogy a film képes létrehozni azt a felilletet, amely belatast enged a
szerepl6k gondolataiba. Az illazi6, amit a nézé e paktum megkotésével nyer, elsopré erejd, hiszen
sehol mashol és semmilyen mas koralmények kézo6tt nem tapasztalhatja meg azt, hogy milyen
lehet kozvetlentl latni azt, ami masok fejében lejatszodik. A film tehat tokélyre viszi a modernista
szinhaz altal elkezdett folyamatot: a néz6t képes — még ha csak révid ideig is, de — kiragadni sajat

esendGségébdl, s elringatni abba az alomba, amelyben majdhogynem mindenhatéva valik. A film



médiuma altal nem csak megfigyelhet masokat anélkiil, hogy 6t észrevennék, hanem olyan
dolgokat is lathat, amelyeket masok nem vehetnek észre. Egy valéban mindentudé nézéi

szubjektum jon itt 1étre, s ez a médiumok versenyében a szinhaz szamara alaposan feladja a leckét.

,Egy ugynok fejében”

Arthur Miller dramamiivészete épp e médiumok ko6zo6tti versengés miatt kap kitiintetett szerepet.
Tézisem szerint ugyanis az amerikai ir6 kisérletezik a leghatasosabban azzal, hogy valaszt adjon a
film eme kihivasara. Els6sorban Az igyndk haldla cimi dramaban figyelheté meg ugyanis az a fajta
tudatabrazolas, amit Edwin S. Porter filmjében latunk; a mi f6hése, Willy Loman teljesen
attetsz6vé valik a néz6 szamara, gondolatai, multban elkovetett hibai nem maradhatnak rejtve.
Arthur Millert szokas a modernség utols6 bastyajanak nevezni — az amerikai dramaironak a
modern és a posztmodern dramatikus hagyomanyhoz fiz6d6 viszonyara a kés6bbiekben még
kitérek, itt legyen most elég annyit megjegyeznem, hogy valéban Arthur Millernek sikeril

(kétségtelenul a film hatasara) megteremtenie a szinpadot teljes egészében atlatni képes nézét.

Talan nyilvanvalé a kijelentés, hogy a Miller-szoveg a flashback filmes technikajanak
kolcsonvételével tudja vizualisan is hozzaférhet6vé tenni a f6szerepl6 fejében jatsz6do
tartalmakat. Attilio Favorini azonban ramutatatott arra a sajatossagra, hogy Willy emlékei nem
kronologikusan és nem is iranyitottan bukkannak fel. Miként azt az irodalomtorténész irja, soha
nem fordul el6, hogy Willy abrandjai egy multat idéz6 esemény miatt jelennének meg, igy talan
nem is jogos a flashback-technika emlegetése (Favorini 2008: 149). Eppen ezért, miként azt
Favorini javasolja, pontosabb lenne Miller dramaturgiajaval kapcsolatban ,idégorbiletrél” (
timebends) beszélni, [4] ez fejezi ki ugyanis leginkabb azt a jelenséget, melyet C. W. E Bigsby igy irt
le: ,a mult és a jelen dsszekapcsolodik, azonnali kontaktusban allnak egymassal. Es mind e mogott
az a feltételezés all, hogy a jelentés pontosan az ilyen interakciok altal jon létre, hogy a ,most” és az
»akkor” parhuzamos univerzumai kapcsolatba 1épnek, 1étrehozzak a dolgok értelmét, beszélnek

egymashoz az emlékezet nyelvén” (Bigsby 2005: 126, idézi Favorini 2008: 149).

Itt most elsGsorban nem az a célom, hogy a flashback vagy Favorini elmélete mellett érveljek (bar
Favorini kétségtelenill fején talalja a szoget akkor, amikor ramutat arra, hogy Willy emlékeit nem
egy jol meghatarozhat6 esemény valtja ki, a kronoldgia esetében téved: megfigyelhet6 ugyanis,
hogy a szereplé emlékei idérendi sorrendben, a meccsre és a vizsgara valo felkésziilés idejétdl
jutnak el a bukasig és Willy leleplez6déséig). Esetinkben ennél azonban fontosabb az a meglatas,
miszerint az emlékek egyaltalan nem akaratlagosan, avagy iranyitottan tiinnek el6. Willy
egyaltalan nem ura annak a hatarnak, amely elméjében elvalasztja egymastol a jelent é€s a multat, a
valésagost és az abrandok vilagat. Vagyis Willy nem akar emlékezni, a mult képei 6ntoérvényien,
iranyithatatlanul jelennek meg. Fontos ezt figyelembe venni, hiszen éppen ez az a sajatossag, ami
Az digynék haldlat elkiloniti mas ,tudat abrazol6” dramaktdl, példaul Tennessee Williams
Uvegfigurdk vagy Arthur Miller 4 biinbeesés utin cimi miivétél. Ezen szévegek cselekménye

ugyanis szintén az adott szerepl6 tudataban, emlékeiben jatszodik, am lényeges kiilonbség, hogy



itt tudatos emlékezésrél beszélhetiink: Tom az Uvegfigurdkban a kozonség felé fordulva meséli el
csaladja torténetét, a Binbeesés utan Quentinje pedig a Hallgatohoz (Listener) intézi a szavait, a
pszichoanalitikus terapiara emlékeztet6 szituacioban. Mindkét szerepl6 tudatosan idézi fel
multjanak egyes eseményeit, valogat kozottiik, és ellendrzi is 6ket; ami azt jelenti, hogy a nézé
csak annyit lat a figura multjabol és gondolataibél, amennyit az meg akar mutatni. S6t, kilondsen
Tom, de Quentin esetében is felmeril, hogy az elbeszél6 az aktualis helyzethez igazitja az adott
esemény abrazolasat, vagyis nem tekinthet6 teljes egészében megbizhaténak (Tom ezt
hangsulyozza is, hiszen kijelenti, hogy egyes jeleneteket a kolt6i valosag jegyében atalakit, illetve
bizonyos dolgokbdl szimbolumokat ,csinal”). Willy esetében azonban az emlékek akaratatol
fuggetlenil jelennek meg, raadasul olyan részletességgel, mintha egy dokumentumfilm kameraja
rogzitette volna 6ket. Nyilvanvalé tehat, hogy Willy Loman jéval atlathatébb, mint az emlitett
masik két szerepld, hiszen az 6 esetiikben a nézének tisztaban kell lennie azzal, hogy amit lat, azt a
szerepl6 engedélyével ismerheti meg, s igy maradnak olyan tertiletek, ahova a tekintet nem érhet
el. Willy Loman azonban nem tudja uralni azt a teret, amelyben emlékei megjelennek, legalabbis
nem a nézé tekintete elétt, aki igy, a szinhaz térténetében elszor, egyszerre lathatja a figura

multjat és jelenét, testét és gondolatait.

A drama tétje azonban nem Willy jellemének ,megfejtése”. Bar a szerepl6 gondolatai, tettei teljes
egészében megismerhetéek, arra még a legpszichologizalobb olvasatok sem tudtak valaszt adni,
hogy miért teszi a szereplé mindazt, ami tesz. S6t, mintha mindez nem is lenne lényeges; Willy
Loman kénnyen értelmezheté a faradt, egykor tulzottan is nagy almokat dédelgetd, lehetGségeit
elszalaszto kisember prototipusaként, gy tlinik karaktere ennél tobb elemzést nem is kivan.
Vagyis nem Willy esetében bir az valodi jelent6séggel, hogy megismerjuk multjat; ezek, a drama
elétorténetében lezajlott események, sokkal inkabb fia, Biff miatt fontosak. A mi elején a két
testvér els6 parbeszédében vilagosan latszik, hogy feszultség van apa és fia k6zo6tt, am még ennél is

fontosabb, hogy a szereplé életpaly3jat folyamatos kudarcok sorozataként irja le:

BIFF: A haboru el6tt mentem el hazulrdl, s azéta hiisz-harminc foglalkozasba is
belekaptam. Pérul jartam mindegyikkel. De hogy miért, az csak késén kezdett el
derengeni. Pedig megfordultam Nebraskaban, ahol marhat tereltem, Dakotaban,
Arizonaban és most Texasban, s az hozott haza, hogy rajéttem a baj nyitjara. (...) Hideg van
még Texasban, hideg van, de mar tavaszodik. S barhol élek is, ha jon a tavasz, egyszerre
csak 6sszeszorul a szivem; istenem, gondolom, én semmire sem vittem. Mi a fenét
csinalok én: eljatszadozom a lovakkal, heti huszonnyolc dollarért. Harmincnégy éves
multam, a jovémet kellene végre megalapoznom. De most, hogy itthon vagyok, megint
nem tudom, mihez kezdjek magammual. (..) Orokké csak arra vigyaztam, hogy el ne
pocsékoljam az életemet — s amint hazajévok, kideriil, hogy mast se csinaltam:

elpocsékoltam, de alaposan. (Miller 1969: 101).

Biff arrdl almodozik, hogy batyjaval k6zdsen vesznek egy farmot, ahol marhakat nevelnek és

»dolgoznak a két keziikkel”. David Savran kival6é Arthur Miller és Tennessee Williams



formalja, amely a cowboyban testesiil meg. Savran szerint a cowboy ,a 19. szazadi terjeszkedés
terméke, amikor is 6 testesitette meg az dnmegvalosito férfit (self made man). Bajtarsai kozott
dolgozva — akik persze kizarolag fegyveres férfiak voltak — a cowboy maszkulinitasa olyan férfias
kapcsolatokban definialodik djra, mely legalabbis kétes szexualis rezonanciat 6riz” (Savran 1992:
18). Savran tovabba Andrew Ross kijelentésére hivatkozva allapitja meg: ,az imperialista kalandok
kulcsfigurajaként a cowboy hivatasat »a teriilet és a munka kizsakmanyolasaban talalja meg,
melyet a ,torvény felettiségre” (lawlessness) hivatkozva tesz meg, és a népirtasban, melyet a ,sors
beteljestilése” hitelesit, valamint a négytloletben, amit a fuggetlen férfiautonémia legitimal«”.

(idézi: Savran 1992: 18).

Savran okfejtése egy tekintetben nem helytall6: a cowboy-1ét nem valami olyasmi, amire Biff
vdgyik, hiszen mar az altalam idézett részbdl is kideriil, hogy a szereplé mar korabban is folytatott
ilyen életmodot, és ezt is az élet elpocsékolasaként mindsiti. Vagyis amit Biff tesz, az nem a
vadnyugati férfiideal felmagasztalasa, sokkal inkabb a kritikaja: a szereplé tudja, hogy olyan
héstipussal azonosul, amely mar nem életképes. Vagyis a miiben épp a cowboy bukasanak
lehetiink tanui, annak, ahogyan a helyét a tarsadalom 4j kulcsfiguraja veszi at: ez pedig nem mas,
mint az Ugyndk. Mig ugyanis a cowboy alland6 harcban all a természettel, kizsakmanyolja azt és az
elpusztitasra itélt népeket, az Gj mitikus hés, miként azt C. W. E Bigsby irja, ,,6nmagat, és
személyes sarmjat adja el” (idézi: Savran uo.). Az igazi self made man tehat az tgynok, akinek nem
kell masoktdl elvennie javaikat, hiszen az értékeket 6nmaga teremti. Nincs sziiksége arra sem, hogy
torvények felett alljon, hiszen karaktere olyannyira meghatarozé, hogy mar-mar a térvény
igazodik hozza. E héstipus jellemzését legtokéletesebben maga Willy Loman végzi el, amikor

példaképérol, Dave Singlemannroél beszél:

WILLY: (..) Az 6reg Dave felment a szallodaba, papucsot huzott — z6ld barsonypapucsot,
ezt sose fogom elfeledni -, aztan letlt a telefonhoz, és targyalt a vevéivel. Ki se mozdult az
utcara, nyolcvannégy esztendds koraban is remekil keresett. Elég volt egyszer latnom,
radobbentem: az Gigynoki palya az almok alma! A legszebb karrier! Van-e pompasabb
dolog ennél: nyolcvannégy évesen is harminc-negyven varost bejarni — felveszed a
telefonkagylét, s mindenki emlékszik rad, szeret, segit? Tudod-e, hogy amikor meghalt —
z6ld barsonypapucsban a New York-bostoni gyorsvonat dohanyzéjaban -, az mélté halal
volt, az igynok halala — igen, a koporséjahoz is tigynokok és vevok szazai zarandokoltak

el. Honapokra elcsitultak a vonatfiilkék: az 6reg Dave-et gyaszoltak az igynokok. (Miller )

Mint arrél mar volt sz6, Biff tisztaban van azzal, hogy az altala vagyott életforma mar idejétmult és
allitja, hogy rajott ,.a baj nyitjara”. Az igazi kérdés tehat, ami a mi elején felmeril, nem az, hogy
vajon Willv miért éli Gijra emlékeit. vagy miért nem sikeres. hanem, hogy miért fullad fia élete

ie, s ami tudatositotta benne,



http://www.apertura.hu/images/stories/2012/tavasz/seress/02.jpg

Willy /Dustin Hoffman/ és Happy /Stephen Lang/.
Az digynik halala (Death of a Salesman. Volker Schléndorff, 1985)

Ezekre a kérdésekre természetesen mind a mult adja meg a valaszt. Vagyis az, hogy a befogado
belelat Willy képzelgéseibe, nem csak az igynokot teszi megfejthetévé vagy atlathatova, hanem a
tobbi karaktert is. A néz6 tudomast szerez arrol a titokrél, amirél sem Biff, sem pedig Willy nem
beszél senkinek, és ezaltal konnyen megfejtheti a két szereplé kozott fennallo fesziltség okat.
Willy tudataban feltarul Biff gyerekkora, s igy tulajdonképpen minden kérdés megvalaszolasra
kerul: a szerepl6t az amerikai alom egyik hésének nevelik, sportolonak, aki emberfeletti tetteket
visz véghez, s aki éppen ezért felette all embertarsainak, am mindez hazugsagokon alapul, és

amikor ez leleplezésre kertl, Biff a bukott ember szerepével azonosul.

Modern tragédia?

Szinte feleslegesnek tlinik a kérdés tehat, hogy Az iigyndék haldldt a modernség vagy a
posztmodernség horizontjaban helyezzik-e el. A drama egyfel6l azt a dramaturgiai hagyomanyt
igyekszik csucsra jaratni, mely a mindentudé befogadéi pozicié megteremtését tlizi ki céljaul,
masfel6l pedig mindezt a szubjektum koherenciajaban, illetve autonémiajaban val6 hit
megerdsitésével éri el. Miként arra David Savran is ramutat, a Requiem cimu epilogusban a ,a
privat erdltetett elvalasztasat latjuk a publikustdl, és a szubjektum — legyen €16, vagy akar holt —
erosnek és egységesnek bizonyul” (Savran 1992: 33). A zarlat ilyen értelemben paradox médon
bizonyul pozitivnak: Biff kijelenti, hogy mar tudja, kicsoda 6 valdjaban, és ezzel visszaall a
szubjektum koherencijja és hatalma még akkor is, ha e beszédaktusban a figura épp az

egyediségrdl, a kilonlegességrdl szott Almokat mindsiti hazugnak. (5]

Az digynék haldalanak szorosabb olvasata azonban elbizonytalanithatja a széveg egyértelmiinek tiiné
besorolasat. A dramaturgiar6l elmondottak ugyanis csak akkor igazak, ha a Willy Loman
tudataban felmerilé képeket egyértelmien beazonosithatéonak tartjuk, vagyis: ha azokat a mult

objektiven rogzitett eseményeinek tekintjiikk. Csak ebben az esetben mondhatjuk el ugyanis, hogy

”, semmi nem veszélyezteti a mirdél kialakitott interpretacidjat,

incs félrevezetés, és semmi nem marad elrejtetlenil.
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Willy /Dustin Hoffman/ és Ben /Luis Zorich/.
Az digynik halala (Death of a Salesman. Volker Schléndorff, 1985)

Willy testvérének feltiinése azonban megkérddjelezheti ezt a fenti megallapitast. A szerepld elsé
megjelenésekor megtudjuk torténetét, miszerint tizenhét évesen ment be a dzsungelbe, s onnan
mar vagyonos emberként érkezett vissza. Masodszor a Howarddal folytatott kudarccal végz6dé
beszélgetés utan tlinik fel, ekkor jatszodik Gjra az a jelenet a f6szereplS tudataban, amikor testvére
felajanl neki egy allast Alaszkaban, de ezt Willy elutasitja. E két jelenetben tulajdonképpen nincs
semmi klonds, hiszen a f6szereplé multjanak eseményei ismétlédnek. A fordulat Ben harmadik
fellépésekor kovetkezik be: a férfi ugyanis a mu zarlataban jelenik meg, akkor, amikor Willy
elhatarozza, hogy 6ngyilkos lesz. Ezt a tettét Bennel vitatja meg, s6t: gy is értelmezhet6, hogy az
otletet is maga Ben adja, de legalabbis biztatja Willyt. A killonbség tehat ebben a jelenetben az,
hogy Ben alakja nem a multbdl 1ép el6, vagyis ezuttal egyaltalan nem egy megtortént esemény
yjrajatszasat lathatjuk. Ben ebben a jelenetben puszta hallucinacio, fiktiv alak, aki csak és kizarélag

Willy képzeleteben létezik.

Ben utolso feltiinése tehat dekonstrualja azt a biztos poziciét, melyben a néz6 kénnyen
elvalaszthatta a valésagot a fikciétol, tudvan: Willy képzel6dik ugyan, de a felidézett jelenetek
multjanak részei, vagyis ilyen értelemben nem fiktivek. A hallucinacié Gjraértelmezi ezeket a
latomasokat, s kiiléndsen Ben esetében mertlhet fel a kérdés: vajon nem egy mindig is képzelt
figurarél van-e sz6 az 6 esetében? Ben valodisagat nem erdsiti meg mas szerepld, nem utalnak ra
(egyetlen kivétel ez aldl talan az, amikor Willy a testvérétdl kapott 6ra fel6l érdeklédik, s Linda
erre elmondja, hogy Willy zalogba adta azt). Nem tudunk valaszt adni arra a kérdésre, hogy Ben
valos figura-e vagy sem, s ez lényeges modon valtoztatja meg a befogado pozicidjaval
kapcsolatban elmondottakat. Ben utolsé fellépése elbizonytalanithat minket a f6szerepld
latomasaival kapcsolatban: nem tudjuk ugyanis teljes biztonsaggal eldonteni, hogy valéban a
szereplé multjat latjuk-e, avagy egy képzelt multat, jobban mondva nem tudjuk kiiléonvalasztani a
mult valos és fiktiv elemeit. A szinpadon feltliné szellemképek raadasul nem csak Ben utolso
feltlinése miatt tekinthet6ek inkabb hallucinaciénak. Teljesen irrealis elmemiukodést feltételez
ugyanis az a kijelentés, hogy Willy képzel6dései kozben emlékezik, csak err6l nem tud. Egyfel6l
hihetetlen képességii elmérdél lenne itt sz6, amelyik az egyes eseményeket mértani pontossaggal és
minden részletre kiterjedGen rogziti. Masfel6l ez a tudat id6ben valtozatlan marad, hiszen Willy
azért képes erre a sajatos ,idéutazasra” mert nem érzékel killéonbséget egykori és mostani 6nmaga
kozott. Olyan ez, mintha egy digitalis kameraként képzelnénk el a f6szerepld agyat: barmit képes
felvenni, tarolni és ugyanugy lejatszani. Azonban ez a metafora aligha alkalmazhaté6 az emberi

elmére.

Vagyis igaz ugyan, hogy a nézé belelat a f6szerepl6 fejébe, am létezhet a dramanak olyan (talan
tulsagosan is merész) olvasata, mely épp a hallucinaciéra tamaszkodva a néz6t a figura tudatanak
hatdrain beliil képzeli el. Vagyis a fokalizacié agense itt a f6szerepld, mindent, a multat és a jelent

egyarant az 6 szemén keresztil ismerjik meg, s ahogy Willy, gy mi sem tudjuk elhatarolni a



valésagot a fikciotol. A nézé tehat csak latszolag tud egyszerre ,kint” és ,bent” lenni, valéjaban
tekintetének hatarait a f6szereplé tudata hatarozza meg, és ebben a térben a hallucinacié mar nem

valaszthaté el valosagtol. (6]

De, ha még nem is megyunk ilyen messzire az értelmezésben, akkor is megfigyelhetd, hogy épp a
figura tudataba val6 ,betekintés” soran vesziti el a néz6 a mindent tudé poziciét. Ha Willy
hallucinal, akkor a megtortént, valos események nem kilonithetéek el hatarozottan a fiktiv
elemektdl, s a drama koézéppontjaban allé apa-fiu ellentét, illetve Biff motivaciéinak megfejtése
sem egyértelmi (hiszen a konfliktust kirobbanto6 jelenetet Willy tudataban latjuk). Igaz, hogy az
amerikai dramairénak sikeril valaszt adnia a rivalis médium, a film kihivasaira, s6t: a sz6veg nem
egyszerlen versenyezteti a szinhazat a filmmel (bebizonyitva, hogy a szinpad is képes ugyanarra,
amire a mozi), hanem a film eszkozeit kolcsonvéve, illetve a film médiuman keresztul konstrualja
meg az eléadas egyes részeit. Nem egyszerlien a flashback hasznalatarél beszélek itt, hanem arrdl,
hogy a film és a fénykép hozza létre azt a feliletet (err6l mar Porter kapcsan volt sz6), amely a
tudatba torténé belatas képességének illazidjaval kecsegtet. Miller szinhaza pedig pontosan
ugyanezt a feliletet hasznalja, amikor megjeleniti a f6szereplé tudattartamait. Nem csak azt
allitom tehat, hogy az Ugyndk nem jott volna létre a mozgokép nélkiil, hanem azt is, hogy Willy
tudattartamait a befogado filmként, illetve a film feldl tudja megérteni. Miller szinhaza tehat
remedializal (Bolter-Grusin 2011), birtokba veszi a filmes technikakat és at is alakitja azokat, hiszen
a mozi tudatabrazolasa kiegészul a teatralis kozvetlenség, illetve kdzvetlen hozzdférés tapasztalataval
(vagyis azzal az erds illuzioval, hogy a gondolatok abban a térben manifesztalédnak, ahol a néz6 is
jelen van, s igy a médium attetsz6vé valik). Miller tehat valaszt ad a film kihivasara, s6t, emeli is a
tétet, am ezzel korantsem a modernista szinhazi hagyomany végakaratat teljesiti. Epp
ellenkezéleg: a néz6 a mindent latas képessége miatt vesziti el a lehet6ségét arra, hogy mindent
tudjon, hogy megvalaszolja az 6sszes felmerulé kérdést. A néz6/befogadd ugyanis, a zarlat elGtt
nem sokkal, kénytelen megkérdGjelezni addigi tudasat, s ezaltal pozicidja is megrendul, hiszen
tobbé mar nem mindentudé megfigyeld, csupan egy Willyhez hasonlé figura, aki nem tudja

megfejteni a felvillané képeket.

Egyaltalan nem konny feladat tehat Arthur Miller dramajanak szinhaztorténeti elhelyezése, és
szerencsére a fészereplovel, illetve a dramaval kapcsolatos olvasatok sem lezarhatéak. Egy dolog
azonban biztosan kijelenthet6: Az digyndok haldla szembesit minket annak tapasztalataval, hogy a
modern és posztmodern szinhazi és dramai nyelv horizontvaltasaval kapcsolatban sokszor
emlegetett vizsgalati pontok mellé (mint a reprezentacio felnyitasa, az intertextualitas, a nyelvi
megformaltsag, a szubjektivitasrol alkotott koncepcio stb., ezekrdl lasd: Schmidt 2005 és Kékesi
Kun 1998) érdemes még felvenni annak kérdését is, hogy az adott sz6veg milyen befogadoi
poziciét hoz létre, illetve feltételez. A dramaturgiai és szinhazi nyelv 6tvenes évekt6l kezd6dé
radikalis valtozasa ugyanis azzal is a negyedik fal lebontasara torekszik, hogy elveszi a befogadotol

addigi privilégiumait, s ezzel a szinpadi figuraval egy szintre helyezi.



Jegyzetek

l. Eppen ezért mondhatja David Birch, hogy a drama ontol6giajarél, illetve a drama és a szinhaz
szétvalasztasarol vallott nézet tarthato, hiszen a szoveget valgjaban a teatralis hasznalat teszi dramava
(Birch 1991, 28).

2. Korabban Diderot Szinészparadozronjanak ,hidegfeji” szinésze a drama karakterét ,szélaltatja meg”, azaz
kelti életre — alkotomunkajanak kovetkeztében tehat a drama igazsaga szinpadi realitassa valik. Miként
pedig azt Gillen D’Arcy Wood méltéan hires, The Shock of the Real cimi munkajaban bemutatja (Wood

2001: 19), Angliaban David Garrick pszicholégiai realizmusa sokkolta, majd nytigozte le a kozénséget.

3. Ez ellen az érvelés ellen felhozhaté, hogy a nézé a fiktiv térnek csak a szinpadon megjelenitett szeletét
latja, igy tudasa korlatozott. Azonban a polgari drama hagyomanyaban a szereplék azt, amit nem
mutatnak meg, el- illetve kibeszélik. Ismét elhangozhat egy ellenérv: de hat igy a szerepl6k beszamoléira
kell hagyatkoznia a néz6/befogadonak, s az igy megszerzett tudast korantsem nevezhet6 bizonyosnak!
Erre egy kérdéssel tudnék valaszolni: mi okunk lenne, hogy ezen dramak esetében ne higgyunk a
karaktereknek? Ugy gondolom a modernista drama befogadhatésaganak egyik feltétele, az a paktum,
melyben a néz6/befogadé vallalja ,hiszékenységét”. Megkérddjelezhetjiik példaul Noéra szavainak
igazsagtartalmat akkor, amikor a valtéhamisitasrél beszél, am véleményem szerint ezzel €pp a szoveg

tétjét eliminalnank, vagyis azt a kozponti problémat, amely megteremti a tovabbolvasas lehetoségét. .

4. A timebend terminus Arthur Miller azonos cimii énéletrajzi kényvére utal vissza, mely magyarul Kanyargo

idoben cimmel olvashato.

5. A szubjektivitas formairdl itt elmondottakat megerésitik Arthur Miller elméleti irasai is, killénésen
A csaldd szerepe a modern dramaban cimi esszé. Ebben Miller kifejti, hogy épp a tarsadalmi kényszerit6 eré
miatt nem beszélhetiink t6bbé nagy személyiségekrdl, hiszen a modern drama {6 tapasztalata az, hogy a
»vilag, amelyben élink idegen a szamunkra” (Uo. 60). Ezért valik fontossa a csalad; mint mondja, a
tarsadalmi viszonyok esetlegesek, valtoz6ak, mig a csalad kiismerhetd, érezhetd, allando és valosagos. A
hés onérzete és dnbecsillése a csalad eszméjével van 6sszefliggésben, igy legfGbb célja, hogy ezt az
emlékeiben €16 allapotot megvalositsa a hétkdznapokban. 6l lathatoéan tehat Miller is feltételezi a
koherens En jelenlétét a modern dramaban, s hasonléan Lukacshoz, e személyiség autonémiajanak
megsziinését, 6nallé mozgasterének leszikulését tartja a legfGbb jellemzdnek. A csalad Miller
értelmezésében a személyiség védbbastyaja a tarsadalommal szemben, vagyis az a kézeg, ahol a szerepl6
»onmaga” lehet. Erdekes médon a dramairé mindezt a nyelvhasznalati médokban mutatja ki. Véleménye
szerint a csalad nyelve val6jaban a ,maganélet nyelve”, ami azt jelenti, hogy csaladi kérben a szerepl6
beszédmaodjat az alkalom ,bizalmas légkore” hatarozza meg. Csaladi kérben a szereplét nem befolyasolja,
vagy kényszeriti semmi arra, hogy mondanivaléjat atformalja; vagyis tulajdonképpen azt mond, amit
akar, és ugy fejezi ki magat, ahogyan jonak latja. A csalad tehat biztositja a személyiség kozosségben
elveszni latsz6 koherenciajat és 6nazonossagat. Publikus szinten ezzel szemben a nyelvhasznalat eltéré
modja figyelhet6é meg. Az egyén itt ,koltéi szavakat, aforizmakat, metaforakat” hasznal, s — mint azt
Arthur Miller irja — viselkedését nem jelleme, hanem szerepe hatarozza meg (Miller 1974: 62). Az egyén
nyelvhasznalata k6zosségben tehat retorikussa valik, s a kimondott tartalom eltavolodik attol, amit a
beszél6 ko6zolni kivant. A személyiség nem mutathatja meg 6énmagat, megsziinik 6nazonossaga, s szerepek
felvételére kényszeril. A k6zdsség korlatozza az En reprezentaciéjanak lehet&ségét, szerepkonstrukciokat
hoz létre, mely altal meghatarozza az egyén dontéseit. Megfigyelhet6 tehat, hogy Arthur Miller feltételezi

a koherens és szubsztancialis En létezését, igy nem éltaldban a személyiség, hanem a ,nagy személyiség”, a



hés eltlinését allitja.

- Ezt az olvasatot erésiti, hogy a Requiem végén a szerz6i instrukci6 szerint ,fuvolaszé hangzik fel”; a

fuvolasz6 — mellyel a ml kezdédik, s mely igy a zarlatkor is szerepet kap — Willy apjanak emlékéhez
kapcsolhatd, s éppen ezért értelmezheté mindez Ggy is, hogy csak a f6szereplé hallja, tehat csak az 6
,fejében van”. Eppen ezért lehet jogos egy olyan interpretacié, mely szerint a térténet, amit latunk nem
mas, mint egy grandiézus hallucinacié, vagy alom, melyet a néz6 a f6szereplé tudataba zarva néz végig

(talan érdemes itt megjegyezni, hogy a mu eredeti cime In His Head, vagyis ,,Az 6 fejében” lett volna...).
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Filmografia

* Egy amerikai tiizolto élete (Life of an American Fireman. Edwin S. Porter, 1903)
* Az iigyndk haldla (Death of a Salesman. Volker Schléndorff, 1985)
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