
is zseniális kivételek. Akik nem az irodalomtörténet zegzugos mátrixában, a Gu -
tenberg-galaxis huzatos terében olvasnak. Akik tehát, kívülrôl nézve, úgy olvas-
nak, ahogyan tévét néznek vagy vacsoráznak: elégedett vagy elégedetlen fogyasz-
tóként, lájkolva vagy zúgolódva. Ami a gyomornedvekkel szövetségre lépô ízlelô -
bim bón, az a szájon. Ôszintén, egyszerûen, világosan, egyenesen. Fogyasztó vé del -
mi ethosszal telve – a fogyasztói igényeket alakító globális világrendet szolgálva.
Ahogyan az például hét évvel ezelôtt szimptomatikusan megfogalmazódott a mon-
dandóm legelején már emlegetett Párhuzamos történetekrôl írt egyik – a fogyasz t -
ha tóság humanitárius szempontját a saját mûfajtudatos tömörségével és sarkossá-
gával is képviselô – kritikában (Szabó Tibor tollából): „Egy recenzióból minimáli-
san annak kell kiderülnie, hogy egyáltalán kinek érdemes elolvasni a mûvet. Nos,
a szóban forgót gyengébb idegzetûeknek biztosan nem. De még az erôs gyomor-
ral rendelkezôknek se ajánlanám széles körben. A tekervényes regénykoncepció
és az irdatlan betûtenger miatt a Párhuzamos történetek nem tud egy jól feldolgoz -
ható, kompakt módon megélhetô olvasmányélményt adni.” Értsük helyesen: a kri-
tikus a „tekervényes regénykoncepciótól” és az „irdatlan betûtengertôl” (ezúttal
ép penséggel a Nádas-regény legsajátabb tulajdonságaitól, hogy ne mondjam érté-
keitôl) védi – a kit is? – azt a lehetséges (és talán egyre valóságosabbá váló) olva-
sót, aki leginkább „jól feldolgozható, kompakt módon megélhetô olvasmányél-
ményre” vá gyik (még akár a szóismétlés árán is). Többek között talán azért, mert
éppen a könnyen fogyasztható „kompaktság” jól meghatározható és kielégíthetô
követelményét látja, hallja, érzékeli maga körül. Az iskolában, otthon, a munkae-
rôpiacon, a kultúráért felelôs politikusok nyilatkozataiban, a televízióban, az inter-
neten. Oly kor még az irodalmi lapok irodalomkritikáiban is.

JÁKFALVI MAGDOLNA

A kritikátlan színház
A KRITIKUS POZÍCIÓJA A PERFORMATIVITÁS, AZ ESEMÉNYTELENSÉG 
ÉS A NEVELÉS SZÍNHÁZI FORMÁIBAN

Az utóbbi hónapokban, úgy tûnik, a magyar színházi közélet erre az Alföld-napok-
ra készül. Az a pozíciófoglalás, mely a színházak vezetô posztjain elindult 2013
januárjában, már 2012 nyarán kipróbálta magát a szigligeti JAK-táborban, ahol fia-
tal kritikusok feje fölött kemény diskurzust vezetett fel a Nemzeti Színház és a
Magyar Színházi Társaság jelenlegi vezetôje és a Színház címû havilap fôszerkesz-
tôje, aki egyben az ÉS vezetô kolumnistája. A vita, bár a kritikáról szólt, mégsem
ment túl azon a bulvárhermeneutikai mentegetôzésen, hogy a kritikus csak egy
né zôje az elôadásnak, s ítéletét saját személyes politikai állásfoglalása indítja. 

Túl könnyû a helyzetem, olyannyira ízes mondatokat sorakoztathatnék a kriti-
káról folytatott vita írott anyagából. Ugyanakkor túl hamar átsodródnék a politikai
állásfoglalás területére, mint teszi ma a színházi kritika. Olyannyira erôs a recepci-
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ót a reakcióval egybemosó akarat, hogy megszólalni talán csak a historiográfia
esz köztárával érdemes. Így járok el.

A színházi befogadás az észlelés és annak feldolgozásának folyamata, az értel-
mezôi keret alakulásának módja, a módszer, mely mûködteti a színházi esemé-
nyekrôl szóló értô vagy félreértô írásokat. A színházi esemény különlegessége,
hogy róla csak a jelenlévôk alkothatnak véleményt, ezt azért hangsúlyozom, mert
a hatalmi beszéd rendszeresen és bátran negligálja a magyarországi színházi ese-
ményeket, majd mégis önállóan ítélkezik róluk. Az utóbbi évek színházigazgatói
pá lyázatairól szóló nyilatkozatok ezt támasztják alá.

A 20. század második felének kritikai jellegzetessége, hogy a színházban a je -
lenlévô nézôk közül a kritikus az, akinek véleménye (bármilyen is legyen) az ese -
mény részévé válik.1 A recepció színházi folyamata kollektív, egyetlen összefogla-
ló elemzés mégis állíthatja: a nézôk érzelmi, intellektuális, pszichés, etikus, szociá-
lis kérdéseit, sôt még politikai válaszait is hordozza. A kritika mint a recepció fo -
lyamatának dokumentuma nemcsak azért válik a színházi esemény részévé, mert
tud juk, hogy pár drámát átírtak, pár elôadást átrendeztek a kritika szavára, hanem
azért, mert a színházi forma kollektivitása feltételezi, hogy a befogadó az esemény
ré szese akkor is, ha ír róla.

A színházi kritikus pozíciója, szemben az irodalom-, film- vagy mûkri ti ku s é val,
ontológiailag tisztázatlan keretekben mozog. Egyszerre részese a kollektív al ko -
tásnak, s egyszerre akarja azt kívülrôl nézni, mint egy tôle függetlenül létrejövô al -
kotást. A színházi elôadás maga kollektív állapot, a kritika azonban személyes, s
eb bôl fakad a kritikatörténet minden jellegzetessége. Mivel a kritikaírás igénye a
nem zeti színházi ideológiával jelenik meg kezdetben elemzô tudósítás for má jában
(akár Lessing Hamburgi dramaturgiájára gondolunk 1767-bôl, akár Vö rösmarty
1837-es Dramaturgiai lapokos szövegeire), érthetô, hogy a nemzeti nyelvi és poli-
tikai identitás keretei erôs normatív feladatot delegálnak a kritikusnak. Ez a szín -
házi kritika alapértelmezett feladata a német kulturális mintákat követô közössé-
gekben. A magyar színháztörténet jól érzékelhetôen követi a Kelemen-féle társu-
lattól Reinhardt rendezésein át akár Bodó Viktor grazi rendezéséig azt az ívet,
mely a szá zadeleji kritika eszköztárát használva elôször impresszionisztikus, majd
marxizáló, majd a hatalmi beszéd formáiban találja meg a kritika pozícióját.

A nemzet nem azért fél egy-egy kritikától, mert írója bármiféle komolyan vehe-
tô hatalommal bírna (ez nem a Broadway és a Washington Post viszonya), hanem
azért, mert a közösség mintanézôjeként elemzése akkor is a közösség részvételét
for málja gondolattá, ha egyes szám elsô személyben fogalmaz. A kritika szerzôje
te hát nem intézményi hatalommal bír, hanem a közösség emlékezetének súlyát
jeleníti meg elôttünk. A kritika dokumentum, e státuszában rejlik az ereje. Mégis,
mivel a recepció könnyen összekeveredik a reakcióval, a kortárs színházi kritika
do kumentáló feladatkörét elfedi a harcok füstje és lángja. Pedig a kritikus munká-
ja ekként, csakis a történeti jelenbôl visszanézve lesz majd követhetô, s nem is tér -
nék ki most a historiográfusi munkában rejlô potenciális történetírói hatalomra.

A színházi kritikáról négy szempont alapján beszélek, ezek követése pedig fel-
rajzolja a kortárs színház gyakorlatát. 63



1. A napi kritika helye 

A színikritika az utóbbi évtizedekben egyrészt a szakmai pozíciók mozdulatlanságá-
ból adódóan, másrészt az online felületek gyorsaságát követve kevés teret hagy az
elemzô és semmit a leíró kritikának. Ezzel a történészi rekonstrukció elveszti do ku -
mentációs bázisát, miként a kritika elveszti feladatát, munkája célját. Az online kriti-
ka még a napilap kritikánál is gyorsabb, nyelvileg egyszerûbb, gondolatilag provo -
ka tívabb, erôsebben a marketing, mint a megértés szándéka motiválja. Marketing
alatt nem feltétlenül a fizetett kritikákra gondolok, már az online felület marketingjé-
hez tartozik, ha a kritika nyelve felismerhetôen agresszív, vicces, bohókás, megmon -
dó. Vagyis a portál stílusa és profilja, s nem az elôadás definiálja a róla szóló beszédet. 

S mielôtt azon keseregnénk, hogy eltûnik az elemzô kritika, úgy fogalmaznék,
hogy mindezt maga a színházi nyelv provokálta ki. Ez talán nem látszik a mostani,
fo lyamatosan háborús retorikát beszélô kultúrpolitikában, de ha a kritika pozíció-
ját nem a kritikai gyakorlat, hanem az elôadások felöl igyekszünk érteni, akkor
for  dított folyamatot látunk. A gyors, agresszívan megmondó és ítélkezô (marketing
vagy arculat)kritika nem találja elemzése tárgyát. Azokról az elôadásokról, melyek
a kôszínházi hagyományos paradigmában elôadásnak tûnnek, nincs mit ír nia,
ame lyek nem tradicionális keretekben jelennek meg, azokat meg nem észleli. 

Ez a folyamat zajlik most, ezért érdemes a kritika-vitákon keresztül a színházi
eseményrôl beszélni. Az 1950-es évek utáni, Lehmann után posztdramatikusnak
ne vezett színházi korszakban jellemzôen az elôadás egésze formálódik egy rende-
zôk által definiált színházi nyelvvé. Az az elôadás, mely nem megírt drámaszöveg-
bôl építkezik, követhetetlen azokkal a kritikai normákkal, melyek a színpadra vitt
drámákról tudnak írni, s legjobb esetben a rendezôi szándékot kutatják. Mimetikus
színházi gyakorlatot keresnek, a reprezentáció kategóriáit, a színészi játékot ott,
ahol nincs szerep, a színész nem játszik, hanem megtestesít, s a színpad nem rep-
rezentál, hanem létrehoz. Ennek a színháznak a kritikus nem nézôje, hanem részt-
vevôje, s ez az alkotó pozíció etikailag kizárja az értékelést. Mindez a napi kritikai
felületeken bejárhatatlan elemzôi utakat követelne, ezért nem is jelenik meg.

A magyar színikritikusok közül talán csak ketten élnek abból, ami a szakmájuk,
mondjuk úgy, hogy függetlenek, mert kritikai lapot fôszerkesztenek, s csak a szín -
há zi kritikából élnek, nincs más polgári foglalkozásuk. A többieknek hobbija a kri-
tikaírás, s most nem egy szociológiai helyzetértékelés felvezetésének szánom a
gon  dolatot, hanem annak a nyelvi bizonytalanságnak az alátámasztására, amit egy
iro dalomkritikai, irodalomelméleti közegben tanárként vagy diákként nem élô kri-
tikus egy szakmailag amatôr (vagyis nem egy állandóan újrakérdezett, tehát pro-
fesszionális) közegben megtalál. Ezért mûködik ma is a szimbolista kritika, ezért a
kisrealizmus értékrendje. S ezért a polemikus retorika az elemzô helyett.

Az 1970-es évektôl három nagy színházi kritika-vitát követhettünk a magyar
sajtóban, mindhárom a színházi formanyelv átalakulásának észlelésével indult, az
elsô Peter Brook 1968-as Lear királyának vendégjátékától, a másik az 1972-es
Szent ivánéji álomtól, a harmadik pedig a 2000-es éves struktúra-átalakítástól. A
kritika-vita kezdetben irányítottan, kevés spontaneitást hagyva, késôbb önállóan
ismert rá saját pozícióira, s vette át automatikusan a hatalmi beszéd kezdeménye-
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zését. Jellegzetes a magyar kritika történetében az a folyamat, mely alakítja a kriti -
ku soknak a Magyar Színházmûvészeti Szövetséghez fûzôdô viszonyát. A kritiku-
sok nem tartoztak az alkotók szövetségéhez, Aczél György döntésének következ-
tében mégis ôk adták ki a Színház címû lapot. A magyar színházi kritikának a na -
pi sajtófelületeken kívül látszólag szûk megjelenési terület jut: 1968 óta a Szín ház
címû havilap az egyetlen, mely biztos érdeklôdést mutat színházi elôadások iránt,
s „amelynek fôszerkesztôje a párton kívüli, de kormány-, és pártkörökben is nagy
elismertséggel rendelkezô Boldizsár Iván lett. (…) Az akkori sajtószabályozás ér -
telmében önálló és független lap nem létezhetett, tehát e folyóirat mögött is kellett
állnia egy szervezetnek vagy intézménynek, amely felelôsségre vonás terhe mellett
garantálja az orgánum eszmei, ideológiai és politikai szempontból kifogás ta lan
mûködését. E célra a Mûvelôdési Minisztériumtól minden tekintetben függô tár sa -
dalmi szervezetet, a Magyar Színházmûvészek Szövetségét jelölték ki.”2 Még 2013-
ban is a szövetség fogadja be a Színházkritikusok Céhének rendezvényeit, s a kri-
tikusok e fizikai keretekben mûködnek. Világos ez az öröklött, de sosem alakított,
különös helyzet, hiszen olyan szövetség adta ki a lapot, mely nem tartotta ma -
gához tartozónak a kritikusokat, hiszen azok nem részesei az alkotómunkának. A
kritikusok pedig érzékenységükkel, szakmai szemükkel és állandó részvételükkel
folyamatosan indokolták, miért tartoznak mégis a Szövetséghez. A nyilvános be -
széd így évtizedekig arról szólt, arra terelôdött, beszélhet-e a kritikus egyáltalán az
alkotómunkáról úgy, hogy ô maga nem alkot, s a színházi formanyelvrôl, ma gá ról
a mûalkotás mikéntjérôl pedig elveszett a gondolat. A kortárs magyar színházi kri-
tika tehát szervezetének pozícionáltsága okán, hagyományának erôs kötôdéseibôl
következôen az alkotás intézményeihez kapcsolódik.

2. A performativitás kritikai nyelve

A napi színházi kritika gyakorlatát ellehetetleníti a kortárs színházi események
nem színházi karaktere. A performanszok kritikai irodalmát a mûvészettörténészek
és a mûkritika vette át igen korán, hiszen például egy Abramovi� -performanszról
har minc évvel korábban jelent meg az elsô mûvészetkritika, mint színházi elem-
zés. Abramovi� korai vöröscsillag-performansza (Lips of Thomas) a hetvenes évek-
ben a politikai akció területét érintette, de csak 2010-ben elemezte Fischer-Lichte
a színházi performativitás felôl. A német színikritikában így megkésve, de megje-
lent ez a szempont, megjelent a performativitás mint elemzôi kategória. A magyar-
országi második nyilvánosságban megjelenô performanszokat mûvészettörténé -
szek és irodalomtörténészek is elemezték,3 színházi megközelítésüket ugyan meg-
kezdtük,4 a színházi kritikai nyelvre gyakorolt hatásunk annak ellenére csekély,
hogy rendszeresen publikálunk kritikai fórumokon nem mainstream elôadásokról.
De egyértelmû, hogy ugyan látszólag nem is az államszocialista periódusban be -
tiltott neoavantgárdról szóló kritika hiányzik a történetekbôl, hanem annak a fel -
ismerése, hogy a kortárs játékformák (Mundruczó Kornél, Zsótér Sándor, Jeles
András, Bodó Viktor) erôteljesebben használják azokat a performatív elemeket,
me lyek inkább Halász Péter színházához, mintsem Ádám Ottóéhoz köthetôk. Az
avantgárd hagyomány megismerése hiányzik a történetekbôl. 
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A repertoárkritika ráadásul bemutatófixált, egy elôadásról csak egyszer ír, éva-
dokat ritkán összegez, pályákat csak díjak esetén. Az en suite formákban rejlô kü -
lönleges színészi és koncepcióbeli feladatokat nem észleli, s még a kisrealista
elemzési módszert próbálja a nemrealista elôadásokra alkalmazni. Történetet me -
sélnek, ahol nincs történet, karaktert keresnek, ahol nincs karakter. A performan-
szokig nem ér el a színházi kritika, egyrészt mert a kritikusok nem kapnak meghí-
vót az eseményekre, s többségük nem is lát rá arra a (szub)kultúrára, mely a kô -
színházak struktúráján kívül található. Mindez éppen azt mutatja, mennyire a szín-
házhoz tartozik a kritikája is.

A performativitás nyelve a magyar kritika számára így elsôsorban nemzetközi
irodalmakból tanulható, melyek korpuszként az adott nyelv kultúrtörténeti esemé-
nyeit elemzik, s ezzel azonnal az idegenség kritériuma is nyelvi gáttá magasodik.
Sem Marina Abramovi� , sem Robert Wilson nem hozhat olyan példákat, melyben
a kritikusi pozíció tanulható lenne, melyben a kritikus felismerhetné saját múltját.
Ezek a szövegek furcsa módon elidegenítik a kritikát a színházi eseményektôl,
mert nem ismernek rá saját nyelvi közösségükre, saját hagyományukra. A kilenc-
venes évek kritikái a posztmodern szót, a késôbbiek a posztdramatikust, most a
performativitás fogalmát ejtik idézôjelben, érezve, hogy megkerülhetetlen pl. egy
új Krétakör-produkció esetében ezt az irányt vinni, de mégis, valahogy kontextus
nélküli használatuk. A nyelvi idegenség a példák idegenségébôl fakad, s ezért
elôbb a magyar második nyilvánosság történetét érdemes megírni, hogy a kortárs
kritika nyelvére kapjon.

3. Az eseménytelenség

A színházi kritika igen távolról néz rá az eszmetörténeti változásokra, egyáltalán a
jelenségek filozófiai rétegzettségére. Bármilyen erôteljesen hangsúlyozza a szín-
háztudomány a praxis nyomán (Artaud), hogy a logosz uralta kifejezés nem lehet
színházi, hiszen a nyelv jelentéstôl való megfosztása, a felfoghatatlan jelenlét itt és
mostja, a test erotikája aláássa a logoszt,5 a kritika mégis a logoszt kutatja. Köz is -
mert példával élve: Csehov 1905-ös leveleiben végig arról panaszkodik, hogy
mennyire félreérti ôt Sztanyiszlavszkij. Hogy mennyire nem érti, mi nem történik
meg azokban a szövegekben, melyeket ugyan drámáknak írt, de éppen a cselek-
mény hiányzott belôlük. Csehov eseménytelen drámái száz éve gondot okoznak a
kri tikának, legutóbb Zsótér Sándor Meggyesérôl nem volt mit írni.

Mindez a visszacsatolás nélküli létezés a kortárs drámairodalom formáit is a
szalonvígjátékok keretében rögzíti. Az elmúlt években minden kritikusi elismerést
olyan drámaszöveg kapott, mely Molnár Ferenc bien faite technikáját ötvözi Ta -
mási Áron kisember-naturalizmusú problematikájával. A kérdezô, a politikailag ar -
ti kulált helyett a közösséget foglalkoztató dramatikus formák csak a beavatottak
elôtt ismertek. A szalonvígjáték sztorija leírható, a kortárs dramatikus szövegé
nem.

Az eseménytelenség az opsziszt, a látvány terét erôsíti a szövegben, a logosz
pe dig a cselekmény helyett esetleg a megképzôdô térformákban formálódik. Zsó -
tér Sándor elôadásai a kilencvenes években sokszor mozdulatlan színészekkel vit-
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ték a figyelmet az Ambrus Mária díszleteiben létrejövô térszövegre. Kovalik Balázs
Elektra-operájában a mondat kivetítése felülírja a kiejtett szót, a szó látványként,
opsziszként erôsebb, mint eseményként megmutatva. Mindezeknek a párszor
bemu ta tott remekmûveknek elenyészô a kritikai irodalma, hiszen az eseményte-
lenség megfosztja a kritikát a storyteller gyakorlatától.

Bármennyire is domináns színházi forma a site-specific performance, a színhá-
zi kritika még nem látja a helyspecifikusságban rejlô értelmezôi keretet. Tudjuk,
hogy a színházi keret az egyik leglassabban változó, hagyománydependens for ma,
de az elemzôk pár éve megfogalmazták: a dráma szövege gyors rögzíthetôsége
okán vált a színházról szóló beszéd mintájává, s maradt akkor is az, amikor a
hangzó szöveg már nem a guckkastenbühne terében hangosodik fel.

Az eseménytelen site-specific performance olyan elôadásokat hoz létre, ahol a
tér változásai, és nem a karakterek viszonyrendjébôl következô interakciók teremtik
az eseményt. A tér értelmezése (egyáltalán észlelése, meglátása, bejárása, meg ta -
pasz talása) az eseménynek nemcsak kontextusa, de narratívája és dramaturgiája is.

A városon átvivô busz, a flashmob-logisztikájú lakásszínházi akciók, a talált te -
rekben zajló események, a városi emlékhelyeken felidézett múlt (Lipót, Szik la kór -
ház, Cirkusz) nem történetet kínálnak, hanem mozgást. Ezeknek az esemé nyek -
nek nincs kritikája, mert a résztvevô nézô/kritikus az alkotás során saját sze re pét is
értékelésre kínálja: tud-e okostelefont kezelni, eltéved-e, tud-e játszani stb. So -
 katmondó, hogy a POSZT tavalyi színházi eseményei közül egy off-off elôadásban
kínált interaktív nyomozás volt a leglátogatottabb alkotás. 

Mindez igen látványos azokban az elôadásokban, ahol az eseménytelenség a
szín házi test jelenlétére irányítja a figyelmet. Leggyakoribb, hogy a színházi kritika
sa ját eszközrendjével ezeket a megváltozott testeket egyszerûen nem látja. A test
ero tikája aláássa a logoszt (ismét Artaud gondolata), s világos, hogy a kritikának a
testrôl szóló beszédben is hátrébb kell lépnie, hiszen például Mundruczó Szégyene
vagy utolsó elôadásai a erôszak performatív képét hordozzák a performanszok
nem reprezentáló, nem mimetikus kegyetlenségével.

4. A színházi nevelés

Az elôadómûvészeti törvény 2010-es elfogadása megerôsítette azt a színházi funk-
ciót, mely a részvételre, az állásfoglalásra, a kollektív alkotásra inspirálta a játéko -
so kat és a nézôket. A színház szituáció, s ennek rögzítése a magyar színházi kriti-
kát a politikus állásfoglalás, sôt, a politikusi szerep irányába vitte, ezt látjuk. De a
részvétel a kritikust blokkolja az esemény rögzítésekor, ennek megmutatására a
szín házi nevelési elôadásokat hozom fel.

Ezeken a játékokon a nézô résztvevô, így az elôadások a magyar kulturális
közegben a pedagógia, s nem a mûvészet területére sodródtak. Aminek nincs mû -
vészeti kritikája, az maga nem mûvészet, s a kritikus el sem jut a színházi nevelési
elôadásokra, mert a terek iskolai terek, így a színházi kommunikáció csatornáit
nem használják.

A színházi nevelés pedig a résztvevô színház, a fórumszínház, a láthatatlan szín -
 ház, a dokumentumszínház elemeit és gyakorlatát ötvözi, s a társulatok színházi
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szituációban, a társadalmi felelôsségvállalás, a közösség érdekeit, a polisz mû -
ködését modellezik, vagyis az agora és a theatrum kereteit használják. S éppúgy
nincs róla kritika, miként feltételezhetôen nem volt az archaikus hellén kultúrában
sem.

A négy közelítési szempont azt járta körbe, miféle területeken lehetetlen színházi
kri tikát írni napjainkban. Nem foglalkoztam a kôszínházi elôadásokat egyre las-
sabban és halványabban kísérô reakciókkal, mert ugyan hagyományszerûen pél-
dás rendszerességgel, de elméleti apparátus-mentesen, s gyakran hangoztatott pre-
ferenciákkal terhelt álláspontokat olvasva a 2013-as magyarországi közéletet, s az
attól semmiképpen nem független színházi gyakorlatot látjuk megnyilatkozni. Mert
a közélet politikum, s az alkotás, az esztétikum felôl közelítve a látható (mainstre-
am) színházi kri tika koncepcionális ítélkezést sejtet és gyakran felkészületlen hob-
biszerzôket mutat.
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ANDRÁSI GÁBOR

Mûvészetkritika – megbízók 
és fogyasztók nélkül
A GLOBALIZÁLT MÛVÉSZETTERMELÉS KIHÍVÁSAI ÉS A HAZAI SZÍNTÉR VÁLASZAI

Valamivel több, mint négy évtizeddel ezelôtt egy festômûvész – a kiállításáról
meg jelent negatív kritikák miatt – évekre felhagyott a festéssel. Arra, ami a bírála-
tokat kiváltotta, megalapozta, ma azt mondanánk: a mûvész rosszul kontextuali-
zálta a produkcióját. Az történt ugyanis, hogy a festô – Altorjai Sándorról van szó – a
mûfaj, a festészet terén egészen komolyan és ôszintén elgondolt szakmai szándé-
kait, az ezeket megvalósító mûveit szokatlan, abszurd-költôi – akkor azt mondták:
polgárpukkasztó – címekkel látta el. A katalógusban – áthallásos módon – úgyne-
vezett Gyagyaista manifesztumot tett közzé, a kiállítást pedig Erdély Miklós akció-
ja nyitotta meg. Altorjai a radikális, tiltott és – annak idején, a hazai konceptualiz-
mus hajnalán – ráadásul festészetszkeptikus avantgárd kontextusába helyezte „for -
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