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A szinhdz és a posztmodern

Adalékok egy kapcsolat magyardzatdhoz

azt gondolja, hogy mar vége, a masik fele

pedig még el sem jutott oda.” (Fuchs, 1996:
186) A megjegyzés Elinor Fuchs-t6l, az amerikai
szinhaztudomany jeles képvisel6jétél szarmazik,
aki JoAnne Akalaitis 1989-es Cymbeline-rendezé-
sét elemezve ramutat, hogy néhany kritikus meél-
tanytalanul félreértette, Shakespeare kicstfolasa-
nak, szornyt rendetlenségnek és olcso vicenek mi-
nésitette az el6adasban felismerhet$ posztmodern
esztétikat. Az er6s bosszankodasrol tanuskodo fel-
kialtas azon a megfigyelésen alapul, hogy a New
Yorki szinhazi élet neves kisérleti rendezéi (Aka-
laitis mellett példaul Elizabeth LeCompte, Lee
Breuer és Richard Foreman) a nyolcvanas évek
elején klasszikus szinmuvekkel kezdtek el foglal-
kozni, amelyeket sajatos modon dekonstrualtak.
A darabok eszmei-tartalmi problematikajaval
szemben, amelyet addig tobbnyire sérthetetlen-
nek, legfeljebb mindig 1j formaban artikulaltnak
tekintettek, az el6adas iddbeli, térbeli és technikai
folyamatszertiségére, vagyis az artikulacié miként-
jére, az 1j forma tedtralis létrejottére helyezték a
hangsulyt. Ennek eredményeként pedig ,megje-
lent egy tisztan felismerhetd, sét imitalhato poszt-
modern szinhazi stilus”. (166) Elinor Fuchs ko-
vetkeztetése voltaképp dsszhangban all azzal a fel-
fogassal, amely szerint szamos kortars irodalmi
szoveg vizsgalata elvezethet egy hatarozottan
posztmodern poétika korvonalazasahoz. (A kor-
tars” jelzé természetesen tagan értendd, hiszen a
posztmodernizmus a jelenkori kulturalis élet jelen-
sége, de a posztmodernnek tekinthetd vagy poszt-
modern vondsokat hordozo mtvek egészen
Borges-ig és Joyce-ig, vagy — egyes elemzések sze-
rint — még korabbra nytlhatnak vissza.) Az irodal-
mi posztmodernségrdl irt tanulmanyaban Hans-
Robert Jauss a regény és a szinhaz példdjan de-
monstralja, hogy ,a hatvanas évek kozepén a
~posztmodernség” Uj meghatarozasaval egy uni-

A h, posztmodernizmus!: a fél szinhazi vilag
)

verzalisan érzékelt, igazi korszakkuszob jelentke-
zik, s hogy a posztmodern esztétika leirhato kel-
16képpen éles elkulonitésekkel.” (1997:212) Linda
Hutcheon pedig a ,histriographic metafiction” fo-
galmaval illethet6 (a jelen és a mult kozotti feszult-
séget kiaknazo, jatékosan ontukrozé és parodisz-
tikus elemekkel teli) regények elemzése kozben
utal arra, hogy a posztmodernizmus ,artikulalt
poétikara érdemes, meghatarozhato kulturalis je-
lenség[ként]” értelmezhetd. (1988:38)

E dolgozat tehat egyrészt szeretné elkertlni azt
a kérdést, hogy létezik-e egyaltalan a posztmoder-
nizmus, tobbek kozott abbol a pragmatikus meg-
fontolasbol, hogy ,tobbé mar nem lehet tagadni a
posztmodernizmus létezését, mert a réla sz616 kri-
tikai vita részben a létezésének bizonyitékaként te-
kinthet$. A posztmodernizmust érinté kritikai
vitak magat a posztmodernizmust teremtik meg.”
(Connor, 1989:20) Egy néhany éve osszeallitott
bibliografia példaul 566 oldalon keresztul sorolja
az 1926 és 1994 kozott megjelent, a posztmoder-
nizmussal foglalkozo cikkek, tanulmanyok és ko-
tetek adatait. (Madsen, 1995) Masrészt, nem sze-
retné értékeld jelzével vagy mindsitéssel sem ellat-
ni a posztmodernizmus fogalmat, ahogy azt pél-
daul Bayer Jozsef teszi, aki ,a posztmodern és az
4j tarsadalmi mozgalmak” osszefiiggését vizsgal-
va, hol a ,nagyszabasu atalakulas”, hol pedig a
yszellemi divathullam” Kkifejezést hasznaélja.
(1998:384) S6t Daniel Bell The Cultural Contradic-
tions of Capitalism cimd munkajat kommentalva
olyan megfogalmazassal él, miszerint ,Bell kultur-
kritikai diagnozisa a frankfurti iskola régi kritika-
jat idézi fel a tomegkommunikacioban nagytze-
mileg mukodtetett »kulturipar« artalmassagarol.
[...] Mar Adorno és Horkheimer is leszogezték,
hogy nincs kozvetettebb és mesterkéltebb a mai
tomegkulturanal, amely kozvetlenséget és sponta-
neitast sugall, mikozben egy preformalt valosagot
talal fel szamunkra. Egyéni hoseit futészalagon
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gyartja; az élet gazdagsagabol csak a szenzaciot
engedi szohoz jutni.” (386)

Nem az a probléma, hogy Bayer szimpatizalni
latszik Bell kulturkritikajaval, sét a posztmo-
dernizmust is negativnak itéli, hanem, hogy az
idézet valosagos tarhaza a leegyszertisitéseknek
(példaul a tomegkulttra problémajat illetéen), a
kritikatlan megértésnek (A felvildgosodds dialekti-
kdja mint kvézi kinyilatkoztatés) és a reflektdlatlan
modon hasznélt fogalmaknak (lasd ,preformalt
valosag”).

Azzal a nézettel sem érthetunk egyet, amely sze-
rint minden posztmodern, ami manapsag létrejon,
mondvan ,ha a kortars kulttra allapota a poszt-
modernizmus, akkor a korunkban szuleté minden
kultira e meghatarozasbol adodoan posztmodern.
Ha stilus szempontjabol megprobalunk posztmo-
dernkeént kijelolni (ha csak provizoérikusan is) bizo-
nyos muveket, mikozben masokat figyelmen
kivil hagyunk, az empirikusan egészségtelen és
kizaro.” (Fortier, 1997:120) Ez a felfogas veszélyes
modon homogenizal, és lehetetlenné teszi a kor-
tars kultara (pontosabban kultarak) sokszintisé-
gének, a sokszintiség mibenlétének, illetve a ku-
lonbozé torténeti képzédményeknek tekinthetd
formaciok jelenlegi egytuttélésének, a Koselleck-
féle ,egyideju egyidejtitlenségek” problémajanak
analizisét. Mert példaul a posztmodernizmus
kérdése a szinhaz keretén belul korantsem a para-
digmavaltas elgondolasat eldlegezi meg. A hetve-
nes években kialakulo, posztmodern esztétikaval
leirhato szinhaztipus soha nem szoritotta ki teljes
egészében a huszadik szazadi szinhdz {6 aramla-
tanak tekinthet realista szinhazat, és képtelen volt
6nallo iranyzatta valni (dm ez természetesen nem
a gyengeség jeleként értelmezhetd). A posztmo-
dernizmus és a szinhazi el6adas kapcsolatat tar-
gyalod Johannes Birringer szerint ,a régi szinhaz
dsszeomlasa nem kovetkezett be, [ezért] félreve-
zeté »posztmodern szinhazrol« beszélni.”
(1997:131) Tgy manapsag akar egyetlen szinhazi
fesztivalon lathato egy preciz aprolékossaggal ki-
dolgozott, mar-mar hiperrealista eléadas, annak
egy stilizaltan leegyszertsitett valtozata, egy erd-
teljesen avantgard eszkozokkel €16 és egy teljes
egészében posztmodernnek tekinthet$ produkcio.
A Wiener Festwochen 1997 keretén belul példaul
egymas utan szerepelt Luc Bondy Strindberg-, és
Peter Zadek Shakespeare-rendezése (Jaték a ttizzel
és III. Richard), illetve a Societas Raffaello Sanzio
Julius Caesar, és a Wooster Group Szdrds majom

cimu el6adasa. A kortars szinhazi élet radikalisan
eklektikus palettdgjanak bemutatasat tovabb szi-
nesitette Heiner Goebbels experimentalis eléada-
sa, a Fehéren-feketén, valamint Nigel Charnock Em-
beri lény cimi szoloja. Az egyik a hangszerek és a
targyak okozta zajzene és az ehhez hozziillesztett
latvany viszonyaval kisérletezett, a masik pedig a
maganyos emberi test fiktiv szituaciokban és sze-
repekben megfigyelhetd reprezentacios és konst-
rukcios lehetdségeit allitotta elétérbe. Az intéz-
ményes megosztottsag egyesek szerint oka, masok
szerint kovetkezménye a szinhazi pluralizmusnak:
a hivatalos (allamilag tamogatott) és 6nfenntarto
tarsulatok a hagyomanyosnak nevezheté és az
ahhoz képest alternativnak tekintett jatékmodok
a centrum és a periféria dichotomiajat erdsitik.
A Royal Shakespeare Company ,vilagos és osszeté-
veszthetetlen szinhazi megkozelitése” (RSC, 1998:
o.n.) a koltéi szoveg érzelemmel telitett, szép dek-
lamalasara épul, amelyhez altalaban fest6i és histo-
rikus térkornyezet tarsul. (A botranykének szami-
t6 Michael Bogdanov rendezései természetesen
kivételek, igy példaul a nevezetes két kiralydrama-
ciklus, A rozsdk hdaboruja is.) Ettél a mércétdl elté-
16 stilust képvisel majdnem minden mas angol
szinhazi csoport Shakespeare-el6adasa — csak a
legjobbakat emlitve —, a Cheek by Jowltol a Soho
Groupig.

Kétségtelen, hogy az utobbi két évtizedben erds
befolyasra tett szert az az elmélet, amely a Lyotard
altal regisztralt és az6ta egyre pontosabban kortl-
hatarolt posztmodern allapot politikai, gazdasagi,
szociologiai, kulturalis és muivészeti Gsszetevait
vizsgalja. Nincs olyan tanulmdny viszont, amely
geopolitikailag globalisnak és az 1950/60-as
évek fordulopontja utan teljesen altalanosnak
tekintené ezt az allapotot. A posztmodernizmus
a vilagérzékelés (a tudas, a nyelv, a szubjektum
stb. elgondolasanak) sajatos és a modernizmustol
eltéré madja, ugyanakkor éppen ebbdl eredeztet-
hetd stilus is, iranyzat és védjegyek nélkul. Ezért
bizonyos muvészek és mualkotasok esetében jo-
gosult lehet a ,posztmodern”, masoknal pedig a
,modern” jelz6 hasznalata: az értelmezék tobbsé-
ge példaul Jerzi Grotowskit és Peter Brookot
az egyik, Robert Wilsont pedig a masik jelzével
illeti. Sajat kérdésem tehat inkabb arra vonatko-
zik, hogy mi konstitual(hat)ja a posztmoderniz-
must a szinhazban, és hogyan jellemezheté a mar
Fuchs altal is emlegetett posztmodern szinhazi
esztétika.
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A Jelenlét szinhdza

z 1960-as évek kisérleti szinhazi torekvéseire
az Artaud és a Brecht altal teremtett két szin-
hazi forma (az epikus és a kegyetlen) volt a
legnagyobb hatassal. Mindkét szerzé elméleti frasai
abbol a problémébol indulnak ki, hogy a polgari
illuzioszinhaz nytjtotta lehet6ségek elégtelenségé-
nek oka a mogotte meghuzodo eléfeltevések, konk-
rétan a kulttra és az individuum elgondolasanak
helytelenségében keresendd. Artaud szerint a nyu-
gati kultura azért halott panteon, mert a mtivészet
fogalma ,élettelen és szenvtelen. Az igazi kultura-
ké magikus, szilajul 6nzé, vagyis szenvedélyes.”
(1985:69) A szinhazat vissza kell vezetni a magia-
hoz, és az ujra magikussa tett szinhaz metafordja a
pestis. Hiszen ,akarcsak a pestis, a szinhaz is a rossz
eljovetele, azoknak a sotét eréknek a diadala, ame-
lyeket egy még naluk is mélyebben rejlé eré addig
hevit, amig ki nem égnek.” (89) Sét ,akarcsak a
pestis, a szinhaz is olyan valsag, amely vagy halal-
lal vagy teljes gyogyulassal végzédik.” (90) Meghal
a régi, pszichologiailag és szocidlisan megnyomo-
ritott ember (,a torvényeknek alavetett, a vallasok
és eloitéletek altal eltorzitott tarsadalmi ember”
183), és ujjasziletik a ,totalis ember”. (Uo.)
Brecht olyan szinhaz megteremtését tiizi ki célul
az altala tudomanyosnak nevezett kor szamara,
amely egyszerre szorakoztat és tanit. A tudomanyos
kor viszont olyan szérakoztatast kivan, amely hiven
tukrozi a tudomanyos valésagot. A szinhéz felada-
ta ezért a szemléltetés, és ez kritikus (biralo) maga-
tartdst feltételez, elvégre a szinhaz nem lehet partat-
lan, csakis elkotelezett a tarsadalom atalakitasa
irant. A szinhaz azért lehet a szocialista tarsadalom
fontos foruma, mert ,az ember 1] tipusat” teremti
meg, olyan emberét, aki képes az atalakulasra.
Az jember Uj tipusa” azonban nem a szinpadon lat-
hat6, mint valamiféle idealkép, akivel azonosulni
lehetne, hanem lehetéségként adott a néz6 szama-
ra, aki a szinpadon latottakhoz torténé kritikai
viszonyulassal megvaldsithatja azt 6nmagaban.
(Fischer-Lichte, 1990:225) Artaud és Brecht szin-
haza nem egyszertien a nézének, hanem a nézéért
létezik, ugyanis csak rajta all vagy bukik, hogy 1ét-
rejon-e az ,04j ember”. A polgari individualitas
problémajat tehat Artaud a metafizikus létezés el-
érése, Brecht pedig a kollektivitasban valo feloldo-
das révén véli megoldhatonak.
A hatvanas évek performansz- és happening-
orientalt szinhazi torekvéseinek {6 célja visszatér-

ni a ritualis szinhazhoz, amelynek kollektiv élmé-
nyében megteremtédhet az integralt személyiség.
Grotowski aszketikus vagy ,szegény” szinhaza
minden folosleges elemet (Ggymint szinpad, disz-
let, jelmez, smink, vilagitas, hangeffektusok stb.)
eliminalt azért, hogy csak a szinész és a nézé kap-
csolatara koncentraljon. A szinész egyetlen feladata:
onmaga megtalalasa és kinyilvanitasa. A szerep at-
élése nem sziikséges, hiszen a szinésznek uj em-
berré kell valni, nem pedig a szerepévé. A szerep
csak olyan ugrodeszka vagy eszkoz, amelynek ré-
vén  tanulmanyozni lehet azt, ami a mindennapi
maszkunk mogott elrejtve 1étezik — a személyisé-
gunk legbels6bb magjat —, azért, hogy feltarhassuk
és felaldozhassuk.” (1968:37) A szinészi jaték to-
talis aktus, a ,szent szinész” (Grotowski fogalma)
pedig az 4j ember inkarnacidja. A szinész 4j em-
berré torténd atalakulasanak helye voltaképp a sajat
teste, és mivel a jaték a kozonség kozvetlen koze-
lében zajlik, a nézének a szinész fizikai jelenlétét,
a testi intenzitast kell atérezni. A szinész aldozatot
vallal a néz6 helyett, hiszen testileg megsemmistil,
azaz organikus impulzusok atlatszo jelévé valik.
Grotowski ily moédon, a szinész testi megsemmi-
stlése (felaldozasa) révén véli elérhetének a szin-
haz elvesztett ritualis alapjainak helyreallitasat.

Az amerikai kulturalis forradalom idején és Gro-
towski nézetei alapjan szervez6d6 Performance
Group eldadasai egyrészt az ,involvement” sziik-
ségességét, azaz a kozonségnek az el6adasba torté-
né bevonasat, masrészt a szinész és a szerep kilon-
valasztasat hangsulyozzak. Az Euripidész Bacchdns-
ndkje nyoman létrehozott Dionysos in 69 cimt pro-
dukcioban a nézéket bevontak (beavattak) Dionti-
szosz szuletési és Pentheusz halotti ritusaba, illetve
az el6adast zaro bacchanaliai tancba. A szinészek
tovabba csak arra hasznaltak szerepeiket, hogy a
sajat privat problémaikat és érzelmeiket kifejezés-
re juttassak, vagyis minden szituacioban pusztan
onmagukat adjak. Az eléadasban részt vevo egyik
szinész szerint: ,,Engem nem érdekel a szinjatszas.
En a teljessé valds életszert folyamataban vagyok
érdekelt.” (Idézi: Fischer-Lichte, 1990:267) A per-
formanszt tehat egyszeri és megismételhetetlen ak-
tivitassa kivantak tenni, azaz — Richard Schechner,
a Performance Group megalapitdjanak fogalmaval
— olyan ,valos aktussa”, amely 1) itt és most torté-
nik; 2) kovetkezetes, jovatehetetlen és visszavon-
hatatlan; 3) ktizdelem- és 4) beavatas-jellege van a
résztvevék szamara; illetve 5) szerves térhasznalat
jellemzi. (é.n.: 31)
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Hasonlo eléfeltevések mozgatjak a Julian Beck
és Judith Malina éltal 1947-ben megalakitott Living
Theatre el6adasait is, amelyek 1958 — vagyis Artaud
A szinhaz és hasonmdsa cimu esszékotetének angol
nyelvt kiadasa — utan egyre inkabb a felfokozott
és ritualis élmények keresésével kisérleteznek.
Ennek célja azonban csak részben artaud-i: az egyé-
ni tudat felszabaditasa, hogy élvezhetévé valjanak
a szeretet, a béke és a boldog egyuttlét oromei.
(Carlson, 1993:420) Az ilyen, terapidsnak nevez-
het6 torekvésekkel szemben egyrészt a radikalis
politikai, masrészt a humanista elkotelezettséget
hangsulyozzak a Guerilla Theatre minden bevett
tarsadalmi és szinhazi rendet felforgatni szandéko-
z6 eldadasai, illetve a Herbert Blau altal irt The Im-
possible Theatre: A Manifesto (1965). Reakciosnak
mindsitik mind az O’Neill, Miller és Williams altal
képviselt dramairodalmat, mind pedig a Sztanyisz-
lavszkij-féle pszichotechnikan alapulo — a harmin-
cas években Lee Strasberg vezetésével létrejott
Group Theatre altal képviselt — ,method acting”-
et. A realista iranyultsagt drama és szinhaz ugyan-
is semmiféle ellenzékiséget nem mutatott, és an-
nak ellenére, hogy kifejezésre juttatta az egyéniség
elvesztésének gondolatat, egységesnek és valtozat-
lannak tételezte az identitast. Ez utobbit kérdéjelez-
ték meg a Joseph Chaikin-féle Open Theatre els-
adésai (példaul The Mutation Show, 1971), amelyek-
bél hianyoztak az adott és allando jellemek. A per-
formansz elején megjelend figurak, az egymast ko-
vetd improvizacios gyakorlatok soran rendre atala-
kultak vagy megsemmistiltek. Az improvizacio igy
a kreativitas és az egyéni szabadsag alapjanak mi-
nésul, mert a tarsadalom altal az egyénbe sulykolt
szerepek lekuzdésének lehetdségét adja. Az imp-
rovizacios és transzformacios jatékok, amelyeket a
nézo6 a performansz soran elsajatithat, az atalaku-
lasra (,transformation”) tanitanak, vagyis arra, hogy
az én folyamatosan djjateremthetd az elnyomo tar-
sadalmi mechanizmusok ellenében.

Annak ellenére, hogy a Grotowski, Schechner,
Beck és Malina, Blau, illetve Chaikin altal propa-
galt eléadasformak a jatéktechnikak kulonféle val-
tozatait hoztak létre, mind megegyeztek abban,
hogy elutasitottak a polgari illtziészinhazra jellem-
z6 zartsagot: a szinpad és nézétér elkilonulését, a
dramatikus szoveg sérthetetlenségét, a dialogus, a
jellem és a narrativa stabilitasat, végsé soron pedig
egy fiktiv vilag szimulalasat. Erre szolgalt az ,in-
volvement” aktusat lehet6vé tevé jatéktér létreho-
zasa, vagyis a nézétér kornyezetté (,environment”)

alakitasa, az improvizacio és a szinész testének el6-
térbe helyezése. A megtagadott illuziészinhaz tota-
lisan zart reprezentacidja ellenében a perfor-
manszok a teljes (testi) jelenlét elérésére fektettek
hangsulyt, amelynek elgondolasat jorészt a keleti
filozofiakbol kolesonozték. Hasonlo, a nem repre-
zentalhatésagra iranyulo torekvés figyelheté meg
ez id6 tajt a fluxus, a body és endurance art vagy a
bécsi akcionizmus happeningjeiben, példaul Alan
Kaprow 1967-es Liquids cimu installaciéjaban, il-
letve Rudolf Swarzkogler kasztralast imitalo, Vito
Acconci maszturbacios, illetve az Otto Muthl-féle
akcio-kommuna és a Hermann Nitsch-féle Orgi-
en-Mysterien Theater véres és erészakos akciéiban,
a kegyetlenség Artaud-tol eltéré értelmezésében.
Nitsch 1969-es manifesztuma pontosan megfogal-
mazza a halotti ritusokat alkalmazo szinhaz ab-
szolut megismételhetetlen voltat: ,az én igazi mi-
vem — ha tényleg megvalosithatnam mindazt, amit
szeretnék — hat napig tartana; hatalmas tnnep
haldllal és feltamadaéssal [...] Az élet nagy, ritudlis
unnepe kellene, hogy legyen.” (In: Brauneck,
1989:462) Az elézetesen megirt szoveg helyét at-
veszi a spontan beszéd, a megrendezett és bealli-
tott torténéseket pedig felvaltjak az aleatorikus ele-
mek: a Paul Portner-féle Spontanes Theater els-
adasaiban példaul a szinészek a meglévé alapszi-
tuacio lehetséges folytatasait improvizaljak, ame-
lyek kozul a nézéknek kell valasztani. A véletlen-
szeriséget hangsilyozza John Cage, az egyik leg-
els6, 1952-ben tartott happening szervezdje is
(A szonok 45 perce cim frasaban): ,a mostani / kom-
pondldsmédom / azon alapszik, / hogy milyen / papir-
hibakat / veszek észre a lapon, / amelyet éppen / most
/1rok.” (1995:114)

A hatvanas évek performanszai és happeningjei
mogott allo eléfeltevések dekonstrukeiojat, vagyis
a szinhaz ujragondolasat Derrida nyoman Elinor
Fuchs az els6k kozott kisérelte meg. A francia filo-
zofusnak a logocentrizmust és a fonocetrizmust
érint¢ kritikajat felhasznalva amellett érvelt, hogy
»ha nincs semmiféle biztositék a gondolat és a be-
széd kozotti kapesolat tekintetében, akkor nem 1é-
tezhet az az egyetlen pillanat sem, amelyben a meg-
nyilatkozas megszuletik; és ha nem azonosithato
egyetlen eredd elv sem, akkor az olyan dolog is,
mint az 6nazonos Jelenlét, pusztan 6nmagat szol-
galo illuzio.” (1998:5) A performanszok latszolag
épp a logocentrizmussal prébalnak leszamolni, hi-
szen elutasitjak a realista ,,szoszinhazat”, azaz a dra-
matikus szoveget, a mogé gondolt Szerz4-Isten
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szandékaival egyutt. Ehelyett a Most (a Valosag) to-
talitasanak megragadasara torekednek, a belsé
mélységekbdl feltors hiteles beszédet propagaljak,
és a személyiség magvahoz akarnak eljutni. A teljes
prezencia, a konkrét idén és téren kiviili Jelenlét
elgondolasa azonban olyan metafizikus konstruk-
ci6, amely nem szamol azzal, hogy a Jelenlét min-
dig re-konstitticio eredménye, mégpedig egy olyan
élményé, amely sohasem lehet teljesen jelen, mert
allandoan elhalasztodik és elkulonbozik (diferal).
Derrida szerint ezért ,a Jelenlét alkotja minden
idealizmus matrixat” (Idézi: Vanden Heuvel,
1991:44), azaz logocentrikus eléfeltevések mutat-
hatok ki azon elgondolas mogott, hogy a perfor-
mansznak esemény-jellege van, mert mult és jové
nélkul egyszeriien csak megtorténik, és az egyén (a
szinész és a nézo) atalakulva lép ki beldle. Tovab-
ba a szinész testének a szoveg elé torténd helyezése
abbol az eléfeltevésbdl szarmaztathato, hogy a nyelv
kozvetettségével szemben a fizikai kozvetlenség
biztosit abszolut tapasztalatot a nézék szamara.
Grotowski és kovet6i szerint az intenziv testi jelen-
lét a szinész teljes személyiségét érinti, és lathato-
va teszi annak lényegiségét. Az emberi test azon-
ban nem egységes (Derrida is utal a kulonbozé test-
részek és belsd szervek elktlonbozédé mutikodése
altal okozott szétszabdaltsdgra) és korantsem koz-
vetlen, hiszen érzékelését a mindenkori testképek
és anatomiapolitikai normak hatarozzak meg. ,A
test nem tisztabb modon jelenvalé ¢nmaga sza-
mara, mint az elme, és ezért nem kinal autonémabb
megalapozast a kommunikacié szamara, mint a ver-
bélis nyelv. [...] A test teljes fizikai kifejezése vagy
a test altal torténd teljes fizikai kifejezés lehetetlen
[...]1.” (Auslander, 1997:35)

A tradici6 teljes tagadasanak kudarcat egyéb-
ként mar Richard Schechner is kénytelen volt be-
ismerni The End of Humanism. Writings on Perform-
ance cimd 1982-es irasaban. Schechner szerint az
experimentalis szinhdz tagadja a reprezentaciot, am
mivel tradicio csak ugy johet létre, hogy bizonyos
kulturalis formak megismételtetnek és rogzulnek
(azaz reprezentaltatnak), a véletlenszertség id6-
dimenziéja altal szervezett kisérleti szinhaz egésze
jovo nélkuli. ,Az én generaciomnak nem sikerilt
kifejleszteni egy sajat tréninget — annak az eszko-
zeit, hogy az eldadasszoveget at lehessen hagyo-
manyozni a jovére. Ennél az egyetlen oknal fogva,
az elmult harminc év munkaja meddének bi-
zonyulhat.” (1982:36; idézi: Vanden Heuvel,
1991:39) Herbert Blau szintén 1982-ben megje-

lent egyik konyve, a Blooded Thought. Occasions of
Theater pedig a performanszok és onmaga szinhazi
munkainak posztstrukturalista kritikajat adja: a
reprezentaciobol nem lehet kilépni, ezért az &segy-
ség ,szelleme” az eléadasban soha nem valhat lat-
hatova (aktualizalhatova).

Nyelv és tapasztalat

hetvenes évek performanszainak egy része a
nyelv mogott vagy a nyelven kivul szerezhet6
emberi tapasztalat, illetve a kommunikacio

teljes eliminalasanak lehetéségével probalkozott.
A Grotowski altal kezdeményezett ,szent szinhaz”
(Peter Brook fogalma) el6feltevéseivel azonosulva
a performansz egyetemes testi nyelvtananak kidol-
gozasa volt a cél, azaz, hogy olyan élményben ré-
szesitsék a nézéket, amely a kulturalis és szocialis
meghatarozottsagok (egyben megosztottsagok) fi-
gyelembe vétele nélkul mindenki szamara egyarant
atélhetd és megtapasztalhato. Peter Brook és Euge-
nio Barba egyes keleti jatéktechnikakkal (kathakali,
bunraku, no) kezdtek el kisérletezni, és Eurdpan
kivuli orszagokban, tobbnyire a civilizaciotol érin-
tetlennek vélt helyeken tartottak el6adasokat.
A Brook 4ltal szervezett multikulturalis szinész-
csapat példaul Iranban és Nigériaban kutatta a falu-
si foldmuvesekkel valo kapcsolatteremtés maodo-
zatait. 1971-es persepolisi performanszuk alkalma-
val a testi kifejez6er6 felfokozasa révén probaltak
tulmenni a szavak nyelvén, mikozben csak a Ted
Hughes altal készitett és orghastnak nevezett, szin-
tetikus és nem diszkurziv nyelvet hasznaltak.
Stratos E. Constantinidis szerint ebben a torekvés-
ben a nyelv esszencialista felfogasa figyelhet$ meg,
ugyanis azt feltételezi, hogy a jelentések fiiggetle-
nek attol a nyelvtdl, amelyen keresztul kifejezésre
jutnak. (1993:95) Brook eléadasainak teljes ku-
darca (némelyiket félbe kellett szakitani, mert a fa-
lusiak nem figyeltek, beszélgettek és elmentek)
azonban épp azt bizonyitja, hogy kozos nyelv és
vilagtapasztalat nélkil nem létezik kozlés, azaz
,hincs nyelv elétti tudatunk”. (Rorty, 1994:37)
Ezért nem hozhato létre olyan kultarak folott allo
(humanisztikus) kozosség sem, amelynek tagjai
egyforman dekodolnak a szinpadi jeleket, pusztan
amiatt, mert mindannyian emberek. Annak elle-
nére, hogy az azsiai és afrikai kisérletezés ,olyan
nemes szandék maradt, amely értékes belatasok-
hoz vezetett, de szegényes eredménnyel jart”
(Constantinidis, 1993:102), Brook tovabb folytatta
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az univerzalis tapasztalatok keresését A madarak
értekezlete (1972) és Azikek (1975) folyamatos fel-
Ujitasaiban, illetve a Mahabharata (1985) eldadasa-
ban. Ezzel egy idében pedig Barba olyan szinhdzi
antropologia kidolgozasaval probalkozott, amely
Artaud és Grotowski nyomdokain haladva, a kele-
ti szinhaz eszkoztarat felhasznalo szekularis ritu-
sokka valtoztathatja a szinhazi aktivitast. Legfonto-
sabb eléfeltevése az volt, hogy 1étezik egy minden
emberben egyforman megtalalhato érzelmi alap,
amely lehetévé teszi a kollektiv archetipusokként
jelentkez6 képek, hangok és el6adasbeli torténések
azonos hatasat.

Brook idézett torekvéseivel rokonithaté Robert
Wilson Nyitdany a Ka hegyhez (1972) cimt 168 éras
irani el6adasa is, amely a performanszok esztétika-
janak jellegzetességeit, a szocialis kontextus és a
felismerhetd tartalom elutasitasat, valamint az id6
és a tér abszolut jelenbelivé tételét mutatja. Tovabba
Wilsonnak a hatvanas évek végén, hetvenes évek
elején rendezett eléadasai (példaul A stiket pillanta-
sa, 1970) kiiktatjak a nyelvet, és teljes egészében
képekbdl allnak. Olyan totalisan teatralis viziok,
amelyek — Grotowski szegény szinhazaval szem-
ben — a rendelkezésre 4ll6 eszkozok mindegyikét
felhasznaljak, anélkul azonban, hogy egységbe ol-
vasztanak 6ket. Wilson feltételezése szerint, ezek-
nek a képeknek a nézo ,belsé erny6”-jén kell meg-
jelennitk, vagyis az érzékelésnek azon a szintjén,
amely példaul az alom soran mukodik. Bonnie
Marranca (1984) kritikaja Wilson korai el6adasa-
iban épp a nyelvi immanencia gondolatanak eluta-
sitasat mutatja ki, valamint azt a naiv hitet, hogy a
vilagérzékelés alternativ modozatanak kialakitasa
révén egy gazdagabb és autentikusabb létezés
szintjére juthat el a nézé. A stket pillantdsanak ké-
peit Wilson egy stiketnéma fit, Raymond Andrews
rajzaibol és gesztusaibol allitotta dssze, a Levél
Viktoria kiralyndnek (1974) cimt el6adds probain
pedig a szinészek (az 1969-ben alapitott School of
the Byrds tagjai) Christopher Knowleszal, egy au-
tista fitival dolgoztak egytitt, és az volt a feladatuk,
hogy az 6 sajatos tudatallapotéaba eljussanak, illetve
atvegyék a vilagérzékelésének modjat. Az utobbi
eldadasban megjelend nyelvhasznalat ezért nélku-
16z minden referencialitast és kontextust: latszolag
értelmetlen és a mozgas uralma alatt all. A tobb-
szOr megismételt, egymashoz csak lazan kapcsolo-
do szavak, szotoredékek és szokapesolatok alaren-
delt szerepet jatszanak az eléadas architekturaja-
ban. Hangzo képekként funkcionalnak, és igy a vi-

zualis dimenziot erdsitik. Valéjaban a képek olyan
alomszerti aradasa a lényeges, amelyet latva Louis
Aragon nyilt levelet irt (a mar halott) André Breton-
nak, és A siiket pillantdsdban vélte megvalosulni az
egykor kettejuk altal (is) kezdeményezett szturrea-
lizmust. (Lasd Stefan Brecht, 1978:433-438) fgy
Katherine Arens szerint ,, Wilson mint prototipikus
modernista koran kanonizalodott” (1991:20),
Michael Vanden Heuvel pedig érvényesnek tartja
az el6adasaira Susan Sontag ,On Art and Cons-
ciousness” cimi tanulmanyaban megfogalmazott
kritikajat, amelyet a ,tudat betegsége” irant érdeklé-
dé avantgard muvészekrdl irt. Az alomstruktira
mintajara szervezédd eléadasmod ugyanis arra szol-
gal a texasi sziiletésti muvész szamara, hogy kitor-
jon a racio bortonébdl, a tudat uralma alol. (A tera-
pias szinhaz elképzelése tehat legalabb annyira me-
gfigyelhet6 nala is, mint Grotowskinal és amerikai
kovetéinél.) Az dlom azonban olyan vilag, amely
csak akkor manifesztalodik az egyén szamadra, ha
visszagondol ra, vagyis ha tudatositja. Valamit el-
gondolni pedig annyit jelent, mint nyelvileg arti-
kulalni, még akkor is, ha az nem kertil kimondas-
ra. A nyelvbdl tehat nem lehet kilépni, igy a viziok
szinhdza csupan zsakutca. ,Ha valaki a tudatossag
percepcidjanak aszocialis elképzelésébdl indul ki,
elkertlhetetlentl a mentalis betegség vagy a menta-
lis fogyatékossag koltészeténél végzi. Az autista
csendnél. Az autistak nyelvhasznalatanal: kényszer-
edett ismétlésnél és valtoztatgatasnal.” (Sontag,
1977:29; idézi: Vanden Heuvel, 1991:165)
Stefan Brecht, Wilson egyik legkorabbi mono-
grafusa szerint a hetvenes évek masodik felében 1;
szakasz kezdddik a képek szinhazat addig a lehe-
t6 legteljesebb modon megvalosito rendezé palya-
futasaban. A latomas és latvany dominanciajat, il-
letve a racionalis kifejezés és a diszkurziv nyelv
tagadasat felvaltja a nyelvre valo rahagyatkozas.
Pontosabban az el6adasban eléfordulé nyelvi ele-
mek mar nem izolaltan, hanem viszonylag kohe-
rens szekvenciakka alakulva hangzanak el. A nyelv
kommunikativ funkcidja azonban még mindig
hianyzik: az eldadas lingvisztikai jelei gyakran so-
rozatos ismétlésben, tobb nyelven vagy hangszoro-
kon keresztul hallhatok. Tovabba allando ellentét
van akozott, amit a szinészek mondanak és amit
csinalnak, vagy akozott, amit mondanak és
ahogyan azt a gesztusok kisérik, vagy éppen a ki-
mondott dolgok és a kimondas kontextusa kozott.
Wilson rendezéseinek egyik sajatos vonasa, hogy
alathato és a hallhat6 dolgok nem allnak 6sszhang-
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ban egymassal, s6t az Einstein a tengerparton (1976)
cimd, Philip Glass-szal kozésen irt operajaban még
az ének és a zene, vagy az énekelt dallam ritmusa
és a szinészek ujjal dobolasanak ritmusa sem.
A dramaian mozg6 architektiara” (Birg, 1995:80)
teljességgel izolalt, szinkron torténések sorozatara
épul, igy joforman mindenféle értelemtdl és érze-
lemtdl mentes. A nézé azonban asszociativ kapcso-
latot létesithet a nyelvi jelek, illetve az el6adas mas
jelei kozott, ami altal ohatatlanul felfuggesztédik a
képek értelemmentes aradasa. A Persephone (1995)
cimu eléadas egyik jelenetében példaul a vilagitas
jeleivel (a fények szineivel) korrespondal az az el-
hangzo kijelentés, hogy a ,kedvenc szinem a zold,
a kék, a sarga”, mig egy masik jelenetben a foldi
élet szépségének leirdsa hallhato. A nézo ezért ugy
is értelmezheti a latvanyt, mint annak a f6hésné-
nek a mar-mar eksztatikus latomasa, aki az év egyik
felét a foldon, a masik felét viszont a pokolban
kénytelen tolteni.

Talan nem tulzas parhuzamot vonni a Wilson
rendezéseinek nyelvhasznalatdban, illetve Wittgen-
stein Logikai-filozofiai értekezés és Filozofiai vizsgd-
lodasok cimt munkaiban korvonalazott nyelvfel-
fogasban bekovetkezé fordulat kozott, hiszen a
nyelv instrumentalis szemléletét mindkét esetben
felvaltja egy relativabb, a nyelvi jatékoknak teret
engedd szemlélet. Wilson korai el6adasai a nyelvet
olyan eszkoznek tekintik, amely a racionalis gon-
dolkodas és kommunikacio eszkoze — a képek szin-
haza azonban elutasitja a racionalitast, és a vilagér-
zékelés eltéré modjait keresi. Az Andrews-zal és a
Knowles-zal valo kisérletezés mogott az az eldfel-
tevés all, hogy a téluk atvett percepcios és gondol-
kodasi mintak (sémak) révén kivul lehet kertlni a
nyelven, sot kritikai viszony létesithetd vele.
Az egyes nyelvi toredékek eléadasbeli megjelenése
azonban o6hatatlanul a racionalitas felé vezet, hi-
szen a befogado értelmes kapcsolatba rendezheti
6ket, s6t azok viszonylag értelmes szokapcsola-
tokka allhatnak ossze, mint példaul a Levél Viktoria
kiralyndnek végén elhangzo frazis: ,the angle of the
thing angling.” (Idézi: Vanden Heuvel, 1991:169)
A nyelvhasznalatbol kovetkezé racionalitas tehat
nem kertlheté el, ezért j6forman 6nkéntelen az
egyes nyelvi jelolék egymasba csuszasara torténé
rahagyatkozas. A the CIVIL warS (1984) kolni els-
adasaban hasznalt, mozaikszertien egymas mellé
rendezett nyelvi elemekbdl pedig mar egy olyan
dialégus is osszerakhato, amely a nyelv hatalma-
nak valo ellenallas erétlenségét artikulalja.

A wilsoni fordulat tehat sztikségszertnek tekint-
heté, kulonosen akkor, ha figyelembe vessziik,
hogy a harmincas évekt6l kezdédden (a Sapir-
Whorf-hipotézis megfogalmazasa o6ta) egyre na-
gyobb teret hodit az az elgondolds, miszerint a
nyelv nem a vilagtapasztalat kifejezésére szolgalo
eszkoz, mert ezt a vilagtapasztalatot 6 maga hozza
létre. A nyelvi kilonbségek olyan diszkurzusbeli
kulonbségekhez vezetnek, amelyek eltérd vilagké-
pekre, érzékelési és megértési modokra utalnak.
Derrida jelenlét-kritikaja a nyelvet is érinti, hiszen
ha alét allando valtozasai mogé képzelt autentikus
pillanat folyamatosan diferal, akkor a spontan be-
széd eredete is kétségessé valik.

~Minden kimondatott és megtétetett, a szavak
pedig nemcsak szamitanak, de anndl jobban sza-
mitanak, minél kimertltebbek vagyunk. Amikor
megprobalunk kibujni a tarsadalmi valosaghol, 6k
tartanak minket lehorgonyozva. Ha igaz a mitosz,
a vilagba vettettink, ¢k pedig olyan torténelmi hor-
dalékok, amelyek a torténelemhez kotnek minket,
a torténelemben. Amikor a szavaktol a dolgokhoz
fordulunk, hogy kizarjuk a torténelmet, gondolat-
ban azt is szavakkal tessziik. [...] A szavak a léte-
zés rendjét jelolik ki, amely a hosszt hasznalat so-
ran jott létre. Az emlékezettikbe vésnek minket.
Neélkuluk sz6 szerint elfelejtjik, hogy kik vagyunk.
Egy nem is olyan régmult idészak téveszméi ko-
zott szerepelt az a gondolat, hogy e felejtés kivana-
tos lehet. Ez az Identitas Valsaganak hulyesége volt,
vagyis a gyors apokalipszis és extazis ingerlése és
rohama. De az ilyen transzcendencidk (a nyelviek-
kel ellentétben) rovid élettiek, és ha visszatértink a
foldre, az egyetlen dolog amit tudunk, fiiggetlentil
attdl, hogy ismerjuk-e onmagunkat vagy sem, hogy
bukott angyalok modjara, szavakkal a nyelviinkon
ereszkediink ala.” (Blau, 1982:86; idézi: Vanden
Heuvel, 1991:61)

A Herbert Blau altal megfogalmazott nézet, a
nyelvben valo szitkségszerd benne foglaltsagon tul
anyelv és a torténetiség kapcsolata. A kulttra és a
gondolkodas kritikéja is csak nyelv utjan torténet,
hiszen a gondolkodas aktusa és a kulttra elsajati-
tasa is nyelvi folyamat. Wilson el6adasai paradox
modon épp a szubverziv potencialt, a nyelvben és
a kulturdban elfoglalt sajat pozicio reflexijaban ki-
fejez6dé nyelv- és kulturkritikai aspektust nélku-
lozték egészen addig, amig meg nem jelent bennitk
a nyelv. Ezért tekinthette még Aragon A stiket pil-
lantdsat egy modernista iranyzat beteljesitésének,
amelytdl viszont mar tavol all mondjuk a Death
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Destruction Detroit (1979) amerikai filmekbdl és
kulturalis jelenségekbdl vett idézetekben konkre-
tizalodo utalasrendszere a naci Németorszagra,
Németorszagban. (Az eléadast a berlini Schau-
bthne mutatta be.) ,Ebben [mar] Wilson ugy ér-
telmezi a politikat, ahogy a posztmodernistak szok-
tak: nem a nagy emberek politikai tetteiként,
hanem a mindennapi élet szovetének részeként —
az utcan, nem pedig a torténelemkonyvekben lat-
hato politikai tapasztalatként.” (Arens, 1991:37)

A Hiany szinhdza

és er6szakosnak tiné performanszai és hap-

peningjei utan a hetvenes és nyolcvanas év-
ek teatralis kisérletei olyan szinhazi formanyelvet
hoztak létre, amelyet Elinor Fuchs az ,Absence”,
a Hiany vagy (a Jelenlét ellenében) a Tavollét foga-
Imaval jellemez: ,Ma mar lathato, hogy az el6z¢
generacio radikalis Jelenléte csak a hagyomanyos
szinhazi Jelenlét végletes formaja volt, amely per
se elutasitotta a textualitast, és a (latszolag) spon-
tan modon besz€ld jellemet allitotta a cselekmény
kozéppontjaba. A korabbi generacio, mikozben
Beckkel egyutt allitotta, hogy »a jellem szinhaza-
nak vége« [Julian Beck: The Life of the Theatre. San
Francisco: City Lights Books, 1972. No. 35.], to-
vabbra is a kartezianus énkozpontu kifejezés re-
neszansz humanista programjat valositotta meg.
A Hiany szinhaza ezzel szemben szétoszlatja [dis-
perses] a kdzéppontot, athelyezi [displaces] a szub-
jektumot, és megingatja [destabilizes] a jelentést.”
(1998:4-5)

A kialakul6 4j formanyelv mogott nem a szaba-
lyozo és elnyomo tarsadalmi er6knek valo ellensze-
gulés, illetve az alternativ kozosségek létrehozasa-
nak spiritudlis vagya 4ll, hanem annak az igénye,
hogy kidolgozzak és reflektaljak a szinhazi alkotas-
folyamat onreferencialis mechanizmusait. Azaz fel-
hasznalni, kijatszani és kommentalni az illazio-
teremtés eszkozeit. A Jelenlét szinhaza ugyanis
voltaképpen folytatta, pontosabban radikalizalta
annak az avantgard (példaul dadaista) szinhaznak
az egyes torekvéseit, amely ,minden bizalmat el-
vesztette a valosag mimetikus szinhazi reproduk-
ciojaval szemben” (Pavis, 1982:185) A szinhazi ak-
tivitast az életidegennek, az életet pusztan imitalo-
nak tekintett szinhazak éptleteibdl athelyezték az
utcara, lakészobakba, padlasterekre, kiallitotermek-
be stb., vagyis barmiféle életszeri kornyezetbe (in-

j. hatvanas évek ma mar meglehetdsen naivnak

nen az ,environmental theatre” elnevezés), amely
egyfajta biztositékként szolgalt arra, hogy az élet és
amuvészet nem kilonul el egymastol. Ebben is az
az artaud-i prognozis miikodott azonban, amely
szerint ,a szinhaz és az élet kozott nem lesz merev
valasztovonal, sem folytonossag.” (1985:186) Mig
az avantgard szinhaz a polgari illuziészinhéz realis-
ta és modernista tradicidjaval kivant szakitani,
addig a Hiany szinhaza sok esetben visszatér a ku-
kucskalo dobozszinpadhoz (djra felfedezi a kép-
keretet, sét tematizalja a képbeallitast; errdl részlete-
sen lasd Finter, 1998) és a logocentrikus szinhaz”
(Constantinidis fogalma) olyan kellékeihez, mint
példaul az elére megirt szoveg, a cselekmény vagy
a jellem. Ugyanakkor az avantgard szinhaz altal
kultivalt performativ stratégiakat is felhasznaljak,
és latszolag realista szinhazi keretek kozé illesztik.
Ha tehat a Hiany szinhaza (mint késébb latni fog-
juk) posztmodern vonasokkal bir, akkor a szinhaz-
ra is érvényes Linda Hutcheonnek eredetileg a pro-
zarol tett megallapitasa, miszerint ,a modern elke-
rulhetetlen modon beagyazodik a posztmodernbe
[...], de kapcsolatukat a kovetkezmény, a killonb-
ség és a fuggdség osszetettsége jellemzi.” (1988:38)
Vagyis a (klasszikus) modern, avantgard és poszt-
modern jelz6kkel illethetd szinhazformak vagy eld-
adasmodok nem szukcessziv sorozatot képeznek,
hanem egymassal kolcsonos és intertextualis kap-
csolatban allnak.

A New Yorki Wooster Group performanszai pél-
daul jorészt dramatikus szovegek feldolgozasan
alapulnak: a Nyatt School (1978) Eliot Koktélparti,
a Point Judith (1980) O'Neill Utazds az éjszakdba, a
Route 1 & 9 (The Last Act) (1981) Thorton Wilder
A mi kis varosunk, az L.S.D. (Just the High Points)
(1984) Arthur Miller A salemi boszorkdnyok, a Frank
Dell’s The Temptation of Saint Anthony (1987)
Flaubert Szent Antal megkisértése cimi irasan, a Brace-
Up! (1990) Csehov Harom névérének els harom,
a Fish Story (1992) pedig annak negyedik felvona-
san. Egyik eléadas esetében sem a szovegek hagyo-
manyos szinpadra allitasarol van azonban sz6, azaz
nem teremtenek egy fiktiv dramatikus vilagot, ko-
rulhatarolhato jellemekkel és a szinészre vonatkozo
jelekben atlatszova tett motivacios hatérrel. Ehe-
lyett inkabb a hangsulyozottan szinpadias kornye-
zetben a szinészek mindig azt mutatjak meg, ahogy
a szindarabok egyes szituacioit teatralis eszkozok-
kel létrehozzak, és nem egyszerten eljatsszak az
egyes figurakat, hanem (szo szerint) el is jatszanak
az altaluk jatszott figurakkal. Nem jogosulatlan te-
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hat az a parhuzam, amely az ilyenfajta jatékmod és
a brechti szinhaz elidegenitd effektusai kozott von-
hat6. A Wooster Group performanszaira ugyanis a
kulonféle technikai eszkozok intenziv hasznalata
jellemz&: a Rumstick Road (1977) el6adasaban a ja-
téktér kozepén elhelyezett dobozszert épitmény
tele van lemezjatszéval, magnetofonnal és hang-
falakkal, és a néz6 szeme lattara iranyitjak a felvé-
telrél bejatszott hanghatasokat; a Route 1 & 9 jo-
részt a vetitett képekre és jelenetekre épiil; a Szdros
majom (1995) cimi — szintén egy (korai) O’Neill
darabra épuld — eldadas szinpadat pedig egy hatal-
mas, le-fel mozgathat6 fémszerkezet foglalja el,
amelybe szamtalan TV-késziiléket helyeztek. A lat-
hatova tett technikai apparatus gyakori hasznalata
anézéi beleélés felfuggesztését, a latottaktol és hal-
lottaktol torténé elidegenitést szolgalja, anélkul
azonban, hogy az epikus szinhazbol szarmazo stra-
tégia eredeti ideologiai céljat figyelembe vennék.
(Elvégre a Route 1 & 9 egyik jelenetének eldteré-
ben egy orilis szexualis aktus kockai futnak két TV-
képernyén. Egyébként hasonloan ellenpontozo je-
lenetezés torténik Jeles Andras rendezésében, A ne-
vetd emberben [1995] is.) Itt ugyanis a hasznalat
ténye és mikéntje a lényeges, nem pedig az ered-
ménye (mint Brechtnél a teljes kritikai viszonyulas
elérése a nézében torténd valtozasok indukalasa
céljabol), hasonldan ahhoz a pillanathoz, amikor
az L. S. D.-ben a John Proctort jatszo William Dafoe
glicerint helyez a szemébe, hogy konnyekre fakad-
jon. (Auslander, 1997:42) A szinész tehat repre-
zentalja a siras aktusat, és ezzel kifejezi az altala
jatszott figura érzelmi allapotat, ugyanakkor le is
leplezi a reprezentaciot azaltal, hogy a sirashoz ve-
zet$ folyamat szinészi eszkozeit felfedi. A csoport
eldadasainak jellegzetes vonasa pedig éppen az,
hogy a legkulonfélébb szinhazi hagyomanyokkal
rendelkezé eszkozoket, jatékmodokat vagy stilu-
sokat egyszerre hasznaljak és mutatjak fel, mond-
hatni a jatéknyelvi tropusokat folyamatosan de-
konstrualjak. Ezért értelmezi Arnold Aronson ugy
a Wooster Group munkait, mint amelyek ,a de-
konstrukcios feltevések gyakorlati megvalosita-
sanak virtualisan egyetlen példajat kinaljak az ame-
rikai szinhazban”. (1985:345; idézi: Vanden Heuvel,
1991:103)

Az L.S.D. (Just the High Points) cimi eldadasuk
példaul harom egymastol kulonallo, ugyanakkor
egymashoz szorosan kapcsolodo részbdl allt, és
Arthur Miller A salemi boszorkdnyok cimii darabjat
vette alapul. A darab azonban csak kiindulépont

maradt — amelynek nem egyszertien az volt az oka,
hogy Miller nem adta meg a csoportnak a bemuta-
tas jogat (errdl részletesen lasd Rabkin, 1985 és
Savran, 1988:188-195) —, pontosabban az el6adés
asszociacios szerkezetének bazisa. Az elsd rész
ugyanis az olvasas aktusat teatralizalta, amelynek
soran a szinészek az amerikai beat nemzedék egyes
irdinak (példaul Ginsberg és Kerouac) szovegeibdl
olvastak fel részleteket tigy, hogy kinyitottak a
konyveket, és taldlomra kivédlasztottak egy-egy
részt. Tovabba olyan szoveget idéztek, amelyek a
Watergate botranyban érintett Timothy Leary tigyé-
hez kapcsolodtak. A szinészek itt nem jatszottak
szerepet (feltéve, hogy onmaguk szinpadi repre-
zentaciojat nem tekintjuk szerepnek), és természe-
tes hanghordozast, illetve gesztusokat hasznaltak.
Mindezt egy hossza asztal mogott ilve és mikro-
fonokba beszélve tették, csakuigy mint a Miller da-
rabjabol vett egyes szituaciok eléadasat a masodik
részben. Itt mar bizonyos szinészekhez bizonyos
szerepek rendeldédtek, amelyek szovegeit élénk
gesztusokkal, mimikaval és erésen ingadozo hang-
lejtéssel olvastak fel. A harmadik rész pedig a ma-
sodik rész, azaz A salemi boszorkdnyok néhany je-
lenetének azt a probajat reprodukalta, amikor a
csoport tagjai LSD-t vettek be, és videoszalagon
rogzitették a viselkedéstiket. A triadikus szerkezet
ugy is értelmezhetd, mint a szinészi jelenlét egyes
moduszainak reflexidja. Latszolag a szinészek on-
magukat probaltak adni az elsé részben, a maso-
dikban szerepet jatszottak, a harmadikban pedig
az onmaguktol valo eltavolodas vagy eloldodas (a
drog hatasara bekovetkezé reakciok), pontosabban
onmaguk onkéntelen szereppé alakulasanak for-
mai kaptak hangsulyt. Az elsé két rész azonban
nem 4ll olyan oppoziciéban, amelyet a harmadik
rész oldana fel, hiszen a szovegolvasas sebessége
mindkettében nagyon gyors volt. A természetesség
tehat mar az eléadas elején felftiggeszt6dott, késdbb
pedig a szerepjatszas nem valt illuzérikuss4, hiszen
a szinészek folyamatosan megmutattak a jatékhoz
hasznalt teatralis eszkozeiket (lasd a glicerin okozta
konnyek példajat). Igy a harmadik rész voltaképp
csak tudatositotta és szinpadilag manifesztalta azt
alebegést, amely a szinész és a szerep kozott mind-
végig megvolt. Kezdettdl fogva eldonthetetlen volt
ugyanis, hogy kit is lat a néz6 valojaban: William
Dafoe-t, a William Dafoe-t jatszo szinészt vagy a
John Proctort jatszo William Dafoe-t jatszo szinészt.
A Derrida nevezetes Artaud-tanulmanyaban megfo-
galmazott gondolat, miszerint a reprezentaciobol
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nem lehet kilépni, mert az a prezencia, amely az
altalanos elképzelés szerint reprezentaltatik, a diffe-
rance okan teljességgel megragadhatatlan, az L.S.D.-
ben konkrét formaban nyert kifejezést.

A Wooster Group el6adasai tehat tobbnyire
~Klasszikus” szindarabok, talalt és a probak soran
egymas mellé, s6t egymasba illesztett szovegek, il-
letve bizonyos performativ stratégiak konfrontala-
san alapulnak. Kitintetett pozicioba kerul a tér és
az id6 dimenzioja, s6t a konkrét fizikai tér és a per-
formansz jelenidejuisége az a két tényezd, amely
irant a Group elkotelezettsége, a fennallasuk ota el-
telt két évtized alatt bekovetkezé valtozasok elle-
nére is azonos maradt. Elizabeth LeCompte (a
Group vezet$ rendezéje) szerint ez azt jelenti, hogy
minden darabot abbol kell gjra feltalalni, ahogyan
—anyelv a szinpadon 1év6 testben rezondl — a szin-
hazi aktivitason és téren kiviil ugyanis nem sziile-
tik semmiféle jelentés. (Kaye, 1996:259) Nem arrol
van azonban sz6, hogy ezek az eléadasok pusztan
megtagadjak a dramatikus szoveg sérthetetlenségét
(mint az avantgard szinhaz) és a reprezentaciot
(mint a hatvanas évek performanszai). Nem kivan-
jak az eléadast a szoveg helyébe léptetni — amellyel
csak megerdsitenék a kozotttik képz6dé oppozicios
kapcsolatot —, vagy éppen misztifikalni. A Wooster
Group a szoveg deszemiotizalasaval vagy dekonst-
rukciojaval egyutt az el6adas dekonstrukceidjat is
megvalositja: az eldadas se nem a szoveg szinhazi
jelekkel torténd ,Gjrairasan”, se nem a az eldadok
teljes jelenlétén alapul, hanem az efféle elgondola-
sok és stratégidk megingatasan.

Ez a ,dekonstruktiv esztétika” jol tanulmanyoz-
hato példaul A szérés majom cimt produkcioban.
A pszichologizalasnak ugyanis nyoma sincs az eld-
adasban: a szinészek nem kivanjak hitelessé tenni
O'Neill 1921-ben irt (és altalaban az ,expresszio-
nista” jelzével illetett) darabjanak vad és erészakos
torténéseit, inkabb expresszivnek nevezheté mo-
don hasznaljak azt a teret, amely a kilencvenes
években készult Wooster Group-eléadasok teréhez
hasonlo. A ,diszlet” egy nagy, fel-le mozgathato
fémszerkezet, tele vasrudakkal és 1épcsékkel, vala-
mint beépitett mikrofonokkal és tévéképernySkkel.
Itt zajlik a darab nyolc jelenete, amely a gézhajo
megalazott fit6jének bosszthadjarataként értel-
mezhetd: a munkagépként (voltaképpen ,sz6ros
majomként”), nem pedig emberként kezelt Yanket
a hajon kival mindenhol megverik, mindenhon-
nan kidobjak, mignem egy gorilla allatkerti ketre-
cében, ,hasonmasa” jovoltabol éri a halal. A darab

realis szituacioi azonban az erds stilizalas hatasara
teljességgel szinpadi helyzetekké valnak, sét az ért-
hetetlenségig felgyorsitott beszédtempo miatt bur-
leszkszer(i sebességgel (egy 6ra husz perc alatt) pe-
regnek le egymas utan. Ez a burleszkszertiség, vagy-
is az amerikai vaudeville és musical eszkoztaranak
felhasznalasa hatarozza meg A szdrds majom elé-
adasmodjat. A tévéképernydSk egyikén az els jele-
netek alatt Mike Tyson egyik boxmeccse lathato,
mikozben a feketére festett arcu szinészek hatul
ilve, stilizalt labmozgassal érzékeltetik a hajo jobb-
ra-balra délését, és mikrofonba hadarjak a szove-
geiket. A Yanket jatsz6 Willem Dafoe legtobbszor
kozépen eldl, a 1épcsén tlve vagy a korlatnal allva
tartozkodik, és fulsért gyorsasaggal kiabalja a ku-
lonboz6 helyekre erdsitett mikrofonokba az —
egyébkeént is szlenges kifejezésekkel, elharapott sz6-
végekkel és kihagyott massalhangzokkal telettiz-
delt — szovegét. Fekete arcabol csak tagra nyitott
szemei és fehér fogai latszanak, igy pusztan élessé
valoé mimikaja (a fejtartas, a szajmozgds, az Ossze-
rancolt homlok) teremti meg Yank agressziv és
nyughatatlan figurajat. Késébb a hatalmas balett-
cip6t viseld Mildred (aki ajulasaval megsérti
Yanket), a Manhattan utcain ,sétalo”, és két rapéne-
kesre emlékeztetd Yank és Long, a WC-n tlést imi-
talo rabok és a tiizoltofecskendével beszalado 6r
jelenete jarul hozza leginkabb a stilizalas komiku-
mahoz. Amikor pedig Yank kétszer beboxol az is-
meretlen trnak, illetve amikor 6t magat verik meg
a renddrok, akkor utések felerésitett és felgyorsi-
tott hangjai hallhatok, akar egy rajzfilmben. Tovab-
ba egy rajzfilm-figura arcjatékara emlékeztet Yank
mimikaja is, kilonosen a hetedik jelenetben, ami-
kor azt csak a képerny6kon lehet latni. LeCompte
rendezésében tehat O’Neill darabja ténylegesen ,a
régi és modern élet komédiajava” valik (ahogy a
cim alatt olvashaté mtifaji meghatarozasa sugallja):
valdsagos horrorcomics, ha nem tekinttink el Yank
,szerelmi halalatol” sem, amikor az el6adas végén
a gorilla (pontosabban a gorillajelmezt visel6 Mild-
red) halalos olelése utan Yanket a ,pokolba taszit-
ja” a lefelé megindul6 fémmonstrum.

Az eléadas tehat a dramatikus szoveg linearis
sorba illesztett cselekményét sajatos formanyelvé-
nek folyamatszerd eseményeivé alakitja, a figurak
cselekedeteinek pszichologiai motivacioit pedig tel-
jes egészében figyelmen kivul hagyja. A jellembdl
kovetkezd cselekmény realista elve igy felfiggeszté-
dik, és a darab ,mogottes” dimenziéinak megmu-
tatasa helyett az eléadas felszini szovetének kiala-
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kulasa valik hangsulyossa. Az erésen medializalt
térkornyezet azonban a szinészek és egyaltalan az
eléadas abszolut jelenlétének lehetdségét is kibil-
lenti, hiszen sz¢ szerint (a bejatszott hang- és lat-
vanyeffektusokban) reflektalja, hogy éppen mi tor-
ténik a jatéktéren. Ezaltal pedig olyan performansz-
szinhaz jon létre, amelyben ,az el6adas [...] se nem
a logocentrikus dilemmanak a hagyomanyos szin-
hazra jellemzé megjelenitése, se nem lazadas ellene
(ami egyébként is 6nmegadasban végz4dik), hanem
mondhatni, stratégiai bennefoglaltsagra torekvés.”
(Fuchs, 1998:9) Azaz a logocentrikus és perfor-
mansz-orientalt szinhazi tradiciot elsajatitva és ak-
tivan felhasznalva torténik azok dekonstrukcioja:
nem meghaladva vagy szintetizalva, hanem egymas
ellen kijatszva, pontosabban egymasba jatszatva
6ket. Egyes értelmezék a ,fraktalis szinhaz” fogal-
maval illetik a Wooster Group eléadasait, amelyek
kilonbozé elemei ,nem integralt formaban épil-
nek egybe [...], hanem aszinkronikus médon ke-
rulnek elrendezésre ugy, hogy az egyik kibillenti a
masikat.” (Vanden Heuvel, 1991:106) Voltaképp
érvényre juttatjak a rendezettnek latszo dramati-
kus szovegekben és eléadasokban is jelenlévé meg-
hatarozatlansagokat (a bizonytalansagi tényezot),
és nem a kikristalyosodott struktarat, hanem a ki-
kristdlyosodés befejez(het)etlen és dinamikus fo-
lyamatat tarjak a nézék elé. Ezért értelmezhetdk te-
hat ugy, hogy parhuzamban 4dllnak a kdosz- és frak-
talelmélet(ek)nek azzal a felismerésével, hogy ,a
természeti torvények, akarcsak a determinizmus,
nem zarjak ki a kdosz lehetdségét. Mas szavakkal,
a determinizmus és a megjosolhatdsag nem egyen-
16k egymassal. Es a legtijabb kaoszelmélet még
meglepdbb felfedezése szerint, ezek az effektusok
sok olyan rendszerben megfigyelhetdk, amelyek
sokkal egyszertibbek, mint az idéjaras” (Peitgen —
Jurgens — Saupe, 1992:14), amely tudvalevéleg
maximum két hétre elére mikodik.

Erzékelés és (meta)teatralitds

hasonlé modon sok mas rendezé és szinhazi

csoport probalkozott a performansz onreflexiv
dimenziéjanak megteremtésével. Olyan metateat-
ralis kisérleteket folytattak, amelyek a szinhazi ha-
tasfolyamat tanulmanyozasara épultek, vagyis arra,
hogy miként hasznalja a szinhaz az idét, a teret, a
mozgast, a gesztust, a hangot stb. Halasz Péter és
a New Yorki (Magyarorszagrol az USA-ba emigralt

E lizabeth LeCompthoz és a Wooster Grouphoz

szinészek altal alapitott) Squat Theatre eléadasai-
nak f¢ jellegzetessége példaul a szinhézi és nem
szinhazi jelenségek kozotti hatar megszuntetése
volt. Nem azzal az avantgard elgondolassal probal-
koztak azonban, amely szerint barmely életbeli je-
lenség szinhaziva tehetd, csak éppen szinpadra kell
vinni, hanem a mindennapi élet teatralis aspektu-
sanak feltarasaval és reprezentalasaval. Ennek ered-
ményekeént pedig a Squat olyan eléadasaiban, mint
a Dreamland Burns (1986) eldonthetetlenné valt,
hogy mikor kezdédik és fejez6dik be az eldadas,
mi tartozik hozza és mi nem, melyek a szinész
jatszott gesztusai és melyek nem, illetve van-e k-
lonbség €16 és medializalt (megjelenitett és vetitett)
kozott.

Tadeusz Kantor és az 1955-ben alapitott CRI-
COT 2 szinhazi kisérletei sokaig a performanszok
és happeningek ,esztétikgjat” probaltak kialakita-
ni. (1967-72 kozott még Happening Szinhaz né-
ven is mikodnek.) Kantor egyik, 1970-ben irt kialt-
vanyaban a véletlenszert és a nézét megdobbentd
elemeknek az avantgard szinhazra jellemz6 hasz-
nalatdt propagalja: ,A CELSZERUSEG NEM SA-
JATJA/ AZ ALKOTASNAK ES A MUALKOTAS-
NAK! (1994:49), ,az alkotasi folyamatot és a mii-
alkotast/ MEZITELEN ALKALMATLANSAGABAN
KELL BEMUTATNI./ Sokkhatas,/ provokacio,/ ag-
resszid,/ — olyan cselekvések nélkul,/ amelyek
konnyen a védelem érveivé alakulhatnak.” (50)
Ennek megfeleléen a szinészek intenziv fizikai je-
lenléte és a (lecsupaszitott) emberi testtel végzett
akciok (példaul bepolyalas) jelennek meg a Nagy
emballage-happeningben vagy a Tengeri panorama
happeningben, amelyek nem a beszédre, hanem a
statikussag és a mozgas ellenpontjaira éptlnek.
A kikisérletezett performativ technikdkat késébb
dramatikus szovegekkel (f6leg Witkiewicz darabjai-
val) kapcsoltak 6ssze, am ez a kapcsolat korantsem
harmonikus, hanem ellentmondassal teli. A Zéro
Szinhaz 1963-as kidltvanya szerint a szinhazi ak-
tivitasban a szinész nem teatralis nyelvre forditja,
értelmezi vagy jelen idejtivé teszi a dramatikus szo-
veget, hanem konfrontalodik vele a sokk és a bot-
rany atmoszférajaban, hogy a kozonség képzeleté-
nek elfojtott szférajat megnyissa. A Zéré Szinhaz
feladata épp az illuzio széthullasanak és az uresség
felé tarto folyamatnak a megmutatasa: a logikus tar-
talom-kapcsolatok fellazitasa, ,zsonglérkodés a vé-
letlennel,/ a hulladékokkal,/ a nevetségesen jelen-
téktelen,/ méltdsagon aluli, szégyenletes,/ zavarba
ejt6 dolgokkal”. (146-147)
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Az 1975-ben kezd3d¢ halalszinhazi korszakban
a szinész szinpadi jelenléte mar erdsen viszonyla-
gositodik: A halott osztdly (1975) cimi eldadasban
a szerepldk (csupa oreg vagy idsodé figura) olyan
babukat hurcolnak magukkal, amelyek voltaképp
sajat gyerekkori alteregoik, és ez mar onmagaban
feloldja a teljes testi jelenlét lehetdségét. Raadasul
amozgasuk nagyon lassu és mechanikus, tigyhogy
az él6 szinész ,mérhetetlentil TAVOLI, megdob-
bentéen IDEGEN [...], mintha HALOTT volna”
(164), mikozben a babuk az élet illuzidjat keltik.
Az ¢élet és a halal (tovabba a jelen és a mult) bina-
ris oppozicidjanak dekonstrualasa az idézett és az
utdna létrejott Kantor-rendezés(ek) {6 jellemzoje,
s6t a halalszinhaz épp azért nem valik a halal meta-
fizikdjava, mert csupan utal a halallal (a hiannyal)
az életre (a jelenlétre), de a kettd szuntelenul egy-
masba omlik. A szinészek mimikaja is elszakad a
konkrét helyzettdl: az 6rom, félelem, kétségbeesés
sth. kifejezésformai a mozgastol és a cselekvéstél
elszigetelten jelennek meg, vagyis az aktudlisan ér-
zékeltetett lelkiallapot és a cselekvés kozott nincs
osszefuggés. Az el6adas egyes szitudcioi és elemei
kozotti logikai kapesolatok tehat fellazulnak, ami
allapotszeriiséget eredményez. Az emberek jofor-
man targyakka valnak, sokszor velik osszendtt
(protézis-)targyakat hordoznak, és ez a szinészek
pozicidjanak leértékelédéséhez vezet: mar nem 6k
a legf6bb jeloldk a szinhazi jelrendszerek kozott.
Kantor el6adasaira tovabba a teatralitas nyilt val-
lalasa jellemz6: a szinészek a nyilt szinen oltoznek
és vedlenek at egyik szerepb6l a masikba, s6t maga
Kantor is jelen van a jatéktérben: A halott osztdly és
a Wielopole, Wielopole (1980) el6adasaiban a sziné-
szek kozott mozogva iranyitja a jatékot, a Vesszenek
a miivészek! (1983) és a Soha tobbé nem térek ide
vissza (1987) cimi eléadasokban pedig narrator-
ként és szereplékeént is részt vesz. Annak ellenére,
hogy ezek az el6adasok onéletrajzi jellegiiek, az
egyes események nem Kantor nézépontjabol (és
nem reprodukcios modon) kertlnek bemutatasra,
hanem vizidszertien mertilnek fel, azaz nincs kozot-
tuk racionalis kapcsolat. Kantor rendezései tehat
az avantgard szinhaz eszkoztaraval el6adott drama-
tikus torténéseken alapulnak, és azt a performansz-
szinhazat képviselik, amely az onreferencialitas altal
kérdéjelezi meg a zartsagot, a kauzalitast, a lineari-
tast stb., vagyis magat a realista szinhazat.

Richard Foreman és az Ontological Hysteric
Theater eldadasai kulonféle targyakkal (padokkal,
dobogokkal, huzalokkal, 6raval stb.) berendezett,

zart terekben jatszodnak. A targyak osszetétele
azonban mindenféle koherenciat nélkuloz, és csak
a jelenlegi elrendezésuk biztosit kontextust a sza-
mukra, azaz nem utalnak semmiféle olyan dologra,
amely a szinpadi hasznalatukon kivil all. Az el6-
adas torténéseit pedig olyan szinészek hajtjak végre,
akik maguk is csupan a szinpadi architektiranak
az altaluk hasznalt targyakkal egyenérték elemei.
Ok val6sitjak meg az egyes szinpadi cselekvéseket,
de nem 6k generaljak azokat, ezért azok nem is ma-
gyarazhatok a szereplék felSl. Az igynevezett Max
és Rhoda-darabokban (Book of Splendors: Part One
and Part Two,1976 és 1977; Blvd de Paris, 1977;
Place + Target, 1978) még az ismerds helyzetekre
(talalkozas, szerelmesek parbeszéde stb.) emlékez-
teté jelenetek is véletlenszertinek tinnek, mert a
cselekvés és a beszéd, a megtett és a kimondott dol-
gok ellentmondanak egymasnak. Raadasul a csak
hangszorobol hallhato Voice (Hang) allandé meg-
jegyzései és fejtegetései meggatoljak az olyan hely-
zet kialakulasat, amelynek korvonalazhato tartal-
ma, a benne résztvevéknek pedig konkrét szerepe
volna. (A Cafe Amerique [1981] és az Egyptology
[1983] szovegkonyvében mar anélkul aradnak a
megnyilatkozasok, hogy nevekhez volnanak kotve,
azaz anélkul, hogy tudnank ki beszél, igy akar a
szoveg egésze tulajdonithaté a Voice-nak is.) Tehat
a nézé pusztan inkoherens cselekedeteket végre-
hajto szinészeket lat, és értelmetlennek ttiné meg-
nyilatkozasokat hall, mikozben tobbszor hangos
berregdket kapcsolnak be, és reflektorokat iranyi-
tanak a nézoétérre, azaz elidegenitd effektusokat
hasznalnak. Foreman el6adasaiban az elidegenités
a befogado figyelmének fenntartasara iranyul: egy-
részt arra, hogy a nézé még véletlentl se illuzional-
ja bele magat a szinpadi torténésekbe, vagy ne val-
jék érdektelenné azokkal szemben, masrészt pedig
jol nézze meg, amit lat, mikozben azt is tudatositja
magaban, ahogyan lat. A befogadas fenomenologiai
aspektusa valik lényegessé, mert ez ,alapoz meg
minket abban, hogy milyen is élni [ground us in
what-it-is-to-be-living]”. (Foreman, 1976:145;
idézi: Carlson, 1993:463) A performansz tehat a
percepciot finomitja, és a totalis jelen beiktatasa
helyett az ,illékony most” (elusive now) torténik és
torlédik benne folyamatosan — ezen tul azonban
jelentésnélkuli. Foreman megfogalmazasaban: ,a
jelentés? Hozz létre egy dolgot (a darabot), amely-
re mas dolgok utalhatnak, mikozben azon faradoz-
nak, hogy kikristalyositsak a sajat maguk szamara
alkotott jelentéstiket. A darab nem utal a valos vi-
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lagra azaltal, hogy »jelentése« van. Inkabb csak
azért van ott, hogy »jelentést adjon« minden mds
olyan dolog szamara, amely jelentést akar nyerni
beléle.” (1985:218) Foreman szamos manifesztu-
ma és esszéje értelmében viszont az eléadas ,ottlé-
te” nem stabil és allando, hanem meglehetésen vi-
szonylagos. Azaz nem objektumként all a befo-
gadoval szemben, mert léte hangsulyozottan a je-
lentésképzés eredménye. Mindig arra készteti a né-
z6t, hogy a sajat észlelési folyamatara figyeljen, ne
pedig az észlelt targyra: az el6adasra mint megfor-
malt és befejezett egészre. Igy tulajdonképpen csak
az észlelés aktusa teremti meg az észlelt targyat,
vagyis a performansznak nincs 6nallo (jelen)léte a
nézéi percepcio folyamatan kivul.

Nyelv és kultira

A performansz-szinhaz — amelynek fogalma a

performanszok egyes stratégidival él6, de azo-

kat posztstrukturalista horizontban atértel-
mez$ szinhazi formaciok esetében hasznalhato —
tehat nem kivanja megvaltoztatni a néz4 tudatat,
mint a Grotowski eldadasainak hatasara sztletett
hatvanas-hetvenes évekbeli performanszok tobb-
sége, csupan az észlelés 4j és finomabb mechaniz-
musat probalja kialakitani a nézében. Ezaltal pedig
ajelentésképzés folyamatanak tapasztalatat hangsu-
lyozza, nem pedig a jelentés stabil konstituciojat.
Jellemz6 ra egy olyan komplex és végtelennek ttiné
feltiletiség, amelyet altalaban Gertrude Stein szinha-
zi elképzeléseivel, a minden teatrélis elemet felhasz-
nalo, am ugyanakkor azok szintézisét meg is ha-
lado ,tajkép” (landscape) megteremtésének elgon-
dolasaval szokas rokonitani. (Fuchs, 1996:92-107)
Wilson és Foreman példaul egyarant elismerték
Stein hatasat az eléadasaikban, sét az elébbi ren-
dezé szinpadra is allitotta Virgil Thomson Négy
szent harom felvondsban (1996) cimu opergjat,
amely Gertrude Stein szovegébol készult. A per-
formansz-szinhaz masik jellegzetessége, hogy djra
felfedezi a textualitast, amelyet a Wooster Group
esetében mar lattunk. Derridanak a beszédet és az
irast érinté dekonstrukcidjaval parhuzamosan a
gyakorlati szinhazi emberek elkezdték felfedni az
el6adas fonocentrikus épitménye mogott allo, al-
talaban »rejtett« textualitast. A textualitas szamos
0j formaban utotte fel a fejét: mint jellem, téma,
térkornyezet és mint az arisztotelészi hat elem mellé
helyezett, virtualisan fiiggetlen szinhazi kompo-
nens.” (Fuchs, 1998:5-6) Nemcsak arrol van
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ugyanis sz0, hogy az eléadasok klasszikus vagy mo-
dern szovegeket (tobbnyire szindarabokat) vettek
egyre inkabb alapul, hanem megvaltozott a nyelv
szemlélete is. Mig korabban elutasitottak a nyelvet
mint a dramatikus tradicio {6 hordozojat, addig a
nyolcvanas és kilencvenes években a kulturalis
kontextusra és a torténetiségre torténd reflexio esz-
kozeként beépitik az eléadasokba. Barba és Brook
kulonbozé vagy nem létez6 nyelveket hasznalo els-
adasai azon az el6feltevésen alapultak, hogy a lat-
szolagos érthetetlenséget athidalja egy olyan ,uni-
verzalis nyelv, amely kozvetlenul a vagyhoz és az
0sztonokhoz, nem pedig az értelemhez szol”.
(Vanden Heuvel, 1991:60) A nyelv(ek), sét maga
a kozlés nem szamitott(ak), mert ugy gondoltdk,
hogy a szinészek, illetve a szinészek és a nézék ko-
zotti kapesolatfelvétel nem ezen keresztul torténik.
A tobbnyelviség szinhazi hagyomanya azonban
erésen eltérd hangstllyal él tovabb az egyre szapo-
rod¢ interkulturalis rendezésekben. A mai poliglot
eldadasok ugyanis mar a nyelvi megel6zottség tu-
datara épitenek, és a kulturalis kulonbségeket nem
tekintik magatol értetddéen athidalhatonak, hanem
inkabb annak lehetdségeit, a kulturak egymasba
hatolasanak, kényszert egyuttélésének modozatait
reprezentaljak.

A Dusseldorfer Schauspielhaus Szentivanéji dlom
(1995) cimu el6adasaban példaul kilenc orszag
kilenc nyelven beszél¢ szinészei jatszanak. Karin
Beier rendezése voltaképp a nyelvi megértés, az in-
dividualis és kulturalis kulonbségek elfogadasanak
dramadjaként értelmezhetd, hiszen a masik megér-
tésére valo torekvés szinte az eléadas 6sszes szitua-
cidjaban megjelenik. Theseus (az athéni uralkodo)
olaszul beszélé uriemberként, Hippolita (az ama-
zonkiralyné) viszont szines béri és meztelen torzsi
néként lépnek a szinpadra, és Hippolita kénysze-
redetten ismétli Theseus egyes szavait. A Shakes-
peare-darabban exponalt kényszerhazassag drasz-
tikussagat az eléadds Hippolita kiszolgaltatott és
abszolut megalazo helyzetének teatralizalasaban
erdsiti fel. A négy kulonbozé nyelvet beszéld sze-
relmes soha nem lehet biztos abban, hogy ponto-
san érti egymast (ahogy egyetlen ember sem lehet
soha biztos abban, hogy teljességgel érti a beszélge-
tépartnerét), ezért allandoan magyarazkodasra és
mutogatasra kényszerul. A tervezett eléadas szere-
peirdl hat nyelven tarsalgo hat mesterember csupa
olyan neveket (Schiller, Moliere, Puskin, Gomb-
rowicz) ismételget, amelyet a tobbiek ismerhetnek,
s6t mindegyik kijatssza a sajat kulturdjahoz ragadt



sztereotipiakat: az olasz ripacskodva tancra perdiil,
a francia azt kiabalja, hogy ,Vive la patrie!”, az orosz
pedig csehovosan azt hajtogatja, hogy ,V Moszk-
vi”. Az eléadas majdnem mindegyik torténésére és
a szerepldk szinte valamennyi megnyilatkozasara
érvényes az, amit a szamarra valtozott Zettelnek
(Zubolynak) mondanak: ,thou art translat’d”.
A kulturalis kulonbségek problémajaval gyakran
osszekapcesolodik az erészak: amikor példaul a
Helénara ronté Hermiat megkotozik, és 6 Demet-
rius segitségét kéri, a fia csak annyit valaszol: ,ask
your fucking Jewish friend!” A héberul beszél6 és
tobbszor imadkozo Lysander erre beduthodik, és
az éppen tavozni késziild Demetrius (Kaszas Gergd)
utan kialtja: ,fucking Hungarian gipsy”. Majd ve-
rekedni kezdenek, kozben pedig Titania a hattér-
bél angolul idézi, hogy ez mind az 6 és Oberon vi-
szalykodasabol ered. Tovabba a szerepl6k gyakran
harom-négy nyelven (szétar hasznalataval) is el-
mondjak ugyanazt, hogy a partneruk megértse,
amit kozolni akarnak. Az allando forditas igy ki-
kezdi az értelem allandésagat: semmilyen vagy,
szandék, érzelem vagy akarat nem lehet stabil és
tartos, mert a kifejezésformakkal egyutt folyama-
tosan valtozik. Az eléadés tehat sajatos szinhazi
nyelven reprezentalja egyrészt a cselekmény és a
szerepl6k gyakran hihetetlennek tiné fordulatait,
masrészt azt a derridai felismerést, miszerint ,min-
dig csak egyetlen nyelvet, sét egyetlen idiomat
beszélunk. Soha nem egyetlen nyelvet beszéliink.
Nincs tiszta idioma.” (Derrida, 1994b:965) Azaz
nincs mas eszkozunk a masik ember vilagtapasz-
talatanak megértésére, csak a nyelv, am még ha egy
nyelvet is beszélunk egymassal, akkor sem lehe-
tiink biztosak abban, hogy tényleg ,egy nyelvet be-
szélunk”, vagyis értjuk egymast.

Szoveg és eldadds

a lingvisztikai jelek tobbé mar nem élveznek

prioritast. A realista szinhaz magatol értetd-
dének tekintette a dramatikus szoveg (Delsé(bb)-
rendd, mondhatni a priori voltat az eléadashoz
képest. A szoveg (a dramairo teremtménye) ugyan-
is megel6zi az eldadast (a rendezé teremtményét),
és nyelvi jelei dominancidba kertilnek benne. A rea-
lista szinhaz logocentrikusnak tekinthetd, mert a
szoveg és az el6adas bindris oppoziciéjat posztulal-
ja, a kettd kozotti kapcsolatot pedig a potencialitas
és aktualitas dichotomigjaban, illetve a szinpadi

j. performansz-szinhaz teatralis jelrendszerében

nyelvre torténé forditas mechanizmuséban latja. A
szinhazi alkotéfolyamatot linearisnak tételezi: a dra-
mairotol a rendezoén, a tervezékon és a szinésze-
ken keresztul egyenes tt vezet a néz6hoz. A ren-
dez6 feladata, hogy a ,szerzé-teremts” (Derrida fo-
galma) altal létrehozott objektumot, annak eredeti
szandékahoz hien szinpadra allitsa, a tervez6kon
és a szinészeken keresztul mind a latvanyban, mind
pedig a jatékban kifejezésre juttassa, és igy a meg-
felel6 hatast érje el a nézékben. (Mejerhold az ugy-
nevezett ,haromszog-szinhaz” helyett épp az ,egye-
nes vonal szinhazaban” vélte felfedezni a szamara
egészségesnek tekintett alkotofolyamatot. Mig az
elébbiben a szerzd és a szinész alarendelédik a ren-
dezének, illetve az 6 koncepcidjanak, és a nézé jo-
forman mindent a rendezé szemiivegén keresztul
lat, addig az utébbiban eleven a szinész-néz6 kap-
csolat, mert a szinész magaba olvasztotta a szerzd
és a rendezd elképzeléseit, ezutan pedig szabadon
alkot. [Mejerhold, 1967:30-38] Paradox modon
azonban nincs szamottevd kiillonbség a kétféle szin-
héazforma kozott, hiszen a nézé mindkettében jo-
forman a szinhazi alkotéfolyamaton kiviil vagy an-
nak a végén all, és mindkettd posztulal egy abszolut
eredetet, ami lehet a szerz6 vagy a rendezé — a li-
nearitas tehat mindkettében megfigyelhet$. Annak
ellenére, hogy Mejerhold némely elgondolasa mar
posztmodernnek tekinthetd, és majd a perfor-
mansz-szinhazban megvalosulo torekvéseket is
megel6legez — példaul a szinhazi jelrendszerek
egymashoz vald laza kapcsolodasaval Robert
Wilson eléadasait —, a szinhazi alkotofolyamatrol
alkotott eldfeltevései legalabb annyira logocentri-
kusak, mint a Sztanyiszlavszkijéi, akinek pszicho-
logiai realista szinhazfelfogasatol egész életében sza-
badulni probalt.)

Az avantgard szinhaz megmaradt a szoveg és
eléadas binaris oppozicidjanal, de a szoveggel
szemben az el6adas dominanciajat juttatta érvény-
re. Elég a remekmiivekbdl! cimt irasaban Artaud
(1985:133-142) a kanonikus szovegek mogott al-
16 eszmeiség és az altaluk kinalt szinhazforma ér-
vénytelenségét hangstlyozta, bar — szintén para-
dox modon — az 4ltala elképzelt kegyetlen szinhazi
eldadasok kozott olyanokat emlit, amelyek egyre
inkdbb klasszikusnak tekinthetd szovegeken (pél-
daul Buchner Woyzeck cimi darabjan) alapulnak.
Marinetti ezzel szemben nyiltan fel akarta hasznal-
ni a klasszikusokat, de csak azért, hogy lejarassa,
azaz nevetségessé tegye a szinpadon éket. (Mari-
netti, 1996:43) A performansz-szinhaz viszont mar
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nem tekinti megkertlhetének a nyelvet, eliminal-
haténak a textualitast és megtagadhatonak a ha-
gyomanyt. Az elmult két évtized szinhazi torekvé-
sei azonban ,nem irhat6[k] le a textualitashoz valo
»normativ« visszatérésként, mert tobbé nem egy-
értelm, hogy a szoveg kiilseje annak, aminek belse-
je a cselekvé jellemek életének reprezentacioja”.
(Fuchs, 1998:9) Vagyis a szoveg és a dramatikus
nyelv nem a belsé dramatikus vilag kilsé burka és
megnyilatkozasi formaja. Sokkal inkabb a derridai
écriture mindent athato voltanak, a nyelvbe (a
szovegbe) —mint a gondolkodast és a beszédet lehe-
t6vé tevo keretbe — agyazottsag tudatanak elfoga-
dasarol van szo, attételesen pedig a klasszikus
szovegek létmodjanak tjragondolasabol kovetkezd
interpretacios jatékrol. Elvégre ha a klasszikusok
~ereje nem tuzenetek olyan meghatarozott készle-
tében rejlik, amelyet a létrehozo szerzé hagyott
volna benntik, hanem e mtivek azon képességében,
hogy nyitottak maradnak az 4j kulturalis helyze-
tek folyamatosan véltozo interpretativ kovetelmé-
nyeivel szemben” (Carlson, 1990:121), akkor fel-
hasznalasuk jelenti a logosz kontextualizalasanak
és reflektalasanak legfébb modjat.

Robert Wilson rendezései a nyolcvanas évek ele-
jétdl kezdédden egyre inkabb létezd, irott és tobb-
nyire a dramatikus vagy operai tradiciéhoz tartozo
szovegekkel (példaul Alkésztisz, 1986-87; Lear
kirdaly, 1990) és zenemtvekkel (Salome, 1987;
Parsifal, 1991; A vardzsfuvola, 1991, Pillangckis-
asszony, 1993; A kékszakdllui herceg vara, 1995) fog-
lalkoznak. A szinpadra allitasuk folyamataban a
Wilson altal a hetvenes években kidolgozott forma-
lis vagy formalista szinhaz eszkoztara mondhatni
atjarja a darabokat, és igy alakul ki a pontosan fel-
épitett képek sora, a joforman teljességgel elvont
latvanyvilag és hangkulissza. Wilson egy interju-
ban adott meghatdrozasa szerint ,a formalizmus azt
jelenti, hogy tavolsaggal szemléljuk a dolgokat; akar
egy madar, amely egy fa agarol a tdgas univerzumba
pillant — eltertl elétte a végtelen, amelynek idébeli
és térbeli rendszerét azonban megismerheti.”
(Keller, 1997:105-106) Nem arrol van azonban
sz0, hogy a wilsoni vizualitas kisajatitja a darabo-
kat vagy éppen rajuk erészakolja magat, hanem in-
kabb arrol, hogy kiaknazza és absztrahalja azok for-
mai konstrukciéjat, amelyek tulajdonképpen csak
az el6adasban valnak létezvé és lathatova. Jol meg-
figyelhetd ez példaul Wilson egyik operarendezé-
sében, a Pelléas és Mélisande-ban (1997). A modern
zene egyik atyjanak tartott Debussy Maeterlinck

szindarabjanak sotét és szomoru atmoszférajat, il-
letve a szerepldk félig megfogalmazott, de inkabb
elfojtott érzelmeit, gondolatait és lelkiallapotait
foglalta zenébe ugy, hogy rengeteg helyszinvaltozas-
sal, impresszionistan csapongd miniatdr zenei té-
makkal, valamint jéforman szinet nélkul hom-
polygé hangokkal teli operat teremtett. Wilson
rendezéseinek ,esztétikaja” szerint azonban a szin-
padi tér sohasem a cselekmény képmasa, hanem a
mogotte 1évo ,lathatatlan” vilag vizualis megfogal-
mazasa, amelynek eredményeként megné az eld-
adas kompozicios jellege, vagyis a térkoncepcio, a
mozgas koreografidja és a latvany altal keltett ha-
tas. Ebben a realizmus hazug és nevetséges, tehat
szinhazidegen volna (ahogy azt Wilson tobb inter-
juban kifejti), vagyis a kifejezés formalizmusa a vi-
szonyok pszichologiai konkretizalasa helyett azok
képi, elsésorban proxemikus meghatarozottsagat
vonja maga utan. A Wilson-{éle Pelléas és Mélisande
dominans szinhazi jelrendszere a vilagitas, amely
a fények és a szinek plasztikus hasznalata révén le-
nytgozé tereket hoz létre a szinpad sotétjében. Az
egy-egy jelenet erejéig szinpadra hozott néhany kel-
lektol (agy, gyertyatarto stb.) eltekintve a tér tires,
és csak hatulrol hatarolja egy hatalmas vaszon.
A mindig homadlyosan megvilagitott fekete és szur-
ke el6tér mogott ez a vaszon folyamatosan megele-
venedik a fehérségét atitato (a nappali fény élessé-
gét, az éjszaka komor sotétségét és a hajnal frisses-
ségét is valtozatosan kifejezni képes) élénk szinek
hatasara. Nemcsak hangulatteremt ereje van
azonban a (néz4 szamara lathatatlan modon) meg-
vilagitott hattérfiiggonynek, amely tobbnyire a kék
kulonféle arnyalataiban pompazik, hanem drama-
turgiai funkcioja is: a két szerelmes eksztatikus
hangvételd bucstjelenetében példaul sarga fény
onti el a kék vasznat, amely egyrészt szemkapraz-
tat6 hatassal bir az addig csak fekete, fehér és sziir-
ke, illetve kék és egy-egy arnyalat erejéig arany,
z0ld és lila latvanyvilagon beltl, mésrészt vizualisan
jelzi a dramatikus csucspontot. Ezt kovetéen egy
vakitoan fehér fénysugar szaguld tstokosként alul-
1ol folfelé a vasznon, majd hirtelen belép Golaud,
Mélisande férje, és megoli Pelléast. Jelentéstelivé
valik tovabbad az is, hogy a harmadik felvonas utani
sziinet végén (vagyis az eléadas masodik részének
kezdete és a cselekményben bekovetkezé fordulat
elét) a nézo a kék vasznon hihetetlen lasstisaggal
horizontalisan alaszallo fehér fénycsikot szemlél-
het. Ugyanilyen fehér fénycsik szeli 4t jobbrol balra
vertikalisan a hattérfuggonyt, amikor Pelléas és
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Meélisande utolso talalkozasukat tervezik, az utana
kovetkez6 jelenetben pedig mar Golaud a hajanal
fogva vonszolja hiitlennek hitt feleségét Arkel kiraly
elétt.

Debussy operajanak sejtelmes vilaga és me-
lankolikus hangvétele (az a ,la tristesse de tout ce
que P'on voit”, amirél Arkel énekel) absztrakt ké-
pekben nyer kifejezést: a két fiatal altal felkeresett
tengerparti barlang egy szik téglalap alaku tér,
amely a zenekari arok és a szinpad elejére leeresz-
tett, fekete csikokkal tarkitott zold hattérfuggony
kozott helyezkedik el; a var alatt elterulé ciszter-
na, ahova Golaud vezeti Pelléast, nem mas, mint a
padlora vetitett hatalmas fehér fénygyird, amely-
nek szélén a fit egyensulyoz. A mélységhdl felszinre
jutott két szereplét ezutan a szinpad tetején pillant-
hatjuk meg egy fehér fénycsikban, ahol eldszor
teljes egészében, utana csak korvonalakban latsza-
nak. A latvany elvontsagat erdsiti még a szinpadot
behal6zo, vékony fémracsos szerkezetként megje-
lené kastély, illetve a padlo alol felemelked és ké-
kes megvilagitasban lebegé fatyol (a szokokut)
képe, valamint bizonyos rekvizitumok hianya.
Nincs példaul forras, amely mellett Mélisande fek-
szik, nincs gytrd, amelyet a szokékutba ejt, nincs
virag a kezében, amikor arrol énekel, hogy ,j’ai les
mains pleines de fleurs et de feuillages”, és nincs
csecsemd sem, amelyet az utolso felvonasban Arkel
kiraly a kezébe vesz. Tovabba Mélisande-nak sincs
a var ablakabol foldig éré aranyhaja sem, amelyet
Pelléas (a libretto szerint) az ablak alatt simogat. Ez
a jelenet egyébként Wilson rendezésében az érzel-
mi cstcspontok vizualis ,leemelésének” példaja
lehet: Pelléas egy kis 1épcsén térdel a szinpad bal
oldalan, mig Mélisande a foldbdl elébujo vékony
torony ,erkélyén” dll a jobb oldalon. A helyzet sta-
tikussagat Mélisande szélben lebegé fatyla, illetve
kettéjuk kinytjtott kezei sem torik meg: a szar-
nyal6 zene altal kifejezett érzelmi kozelséget fino-
man ellenstlyozza az énekesek fizikai tavolsaga.
(Amikor Golaud felemeli a kis Ynioldot, hogy lesel-
kedjen be Mélisande szobdjaba, a két szinész akkor
is tobb méter tavolsagra térdel és all egymastol.)

Wilson Pelléas és Mélisande-rendezése tehat az
altala formalisnak nevezett szinhaz leheté legtisz-
tabb megvaldsulasa, mert benne a latvany nem az
opera torténéseinek illusztralasara torekszik, ha-
nem a zene masodlagos kifejezési formajava valik.
Wilson szerint egy operaeléadasnak azt a feszult-
séget kell lathatéva tenni, amely a zene elnémula-
sa utan is érezhetd, valamint azokat a hangokat,

amelyek a csendben is tovabb hallhatok. Mindez
azonban erds absztrakciot igényel, ugyhogy az el-
vontsag szintjét tekintve az el6adas a zenével toké-
letesen egyenrangu. Az atmenetek nélkil egymasba
olvado szinek, a csak jelzett, és ezért igen variabi-
lis terek, az egész testet elfedd, hosszu és egyszinti
jelmezek, a mozgas lasst tempoja, illetve a sziné-
szek merev testtartdsa és gesztusai teremtik meg a
mar emlitett wilsoni esztétikat. Az eléadas , felszini”
hidegsége, a ki nem jatszott indulatok és a konk-
rétta soha nem valo latvanyvilag szoros osszeftig-
gésben all Debussy zenei vilagaval. A formalizmus
Wilson-féle meghatarozasa alapjan pedig a Pelléas
és Mélisande gy értelmezhetd, mint a felszin alatt
elteruls, am kozvetlentl soha meg nem ragadhato
(mert 6nmagaban nem is létezd) végtelen idébeli
és térbeli rendszerének feltérképezésére és lathatova
tételére tett torekvés.

Wilsonnak a klasszikus szovegeket alapul vevd
rendezései voltaképp arra torekszenek, hogy (egyik
szofordulataval élve) ,az irodalmi szinhdz szamara
adekvat vizualis konyvet” (Delgado — Heritage,
1996:304) alakitsanak ki. Ebbdl a szempontbol le-
het paradigmatikus jelentségli az a munkaja, ame-
lyet Heiner Mullerrel egytitt folytatott az Alkésztisz
szinpadra allitasa soran. Az eléadas vizualis és szo-
norikus dimenziéjanak, vagyis a latvanynak és a
szoveget is magaba foglalo hangkulisszanak a kia-
lakitasa ugyanis kulon kezdddott. A diszletet, a vila-
gitast és a mozgast Wilson akkor kezdte el kidol-
gozni, amikor Muller a szoveget irta, s6t a mtihely-
munkak elsé hete teljes csendben zajlott, hogy latni
lehessen, hogyan strukturalodik a kiindulopont-
ként hasznalt Euripidész-darab. (Vanden Heuvel,
1991:185) Az el6adas prologusaként szolgalo Mul-
ler-szoveg, a Képleirds onmagat ,az ALKESTIS atfes-
téseként” aposztrofalja, tovabba deklaralja, hogy ,a
KUMASAKA cimi né-szinjatékot, az ODUSSZEIA
11. énekét, a MADARAKat (Hitchcock) és a VIHARt
(Shakespeare) idézi.” (Miiller, 1997:25) ,A szoveg
egy halalon tali tajat ir le” (Uo.), ezért szoros kap-
csolatban all egyrészt Euripidész darabjanak {6 mo-
tivumaval (halal és feltimadas), masrészt Wilson
irrealis, az élet és a halal birodalma kozott elterti-
16 régiot megteremtd képeivel:

,Megdobbenté képek uraljak [...] a rendezést:
egyik oldalon tizenkilenc lab magas, kiklopsz-sze-
i szobor masolata all, és a kozépsé részébdl kis
talapzat emelkedik ki. Felfegyverezve és mumia-
ként bebugyolalva egy kisebb figura all rajta, aki se
nem férfi, se nem néi hangon Muller szovegét
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mondja. A szinpad hatsé részébe hegyvonulatot
épitettek be. Az oldalaba agyazva el6z6 korok mi-
targyai talalhatok — viking hajo, kinai temetkezési
figurdk. A hegy elétt 4ll6 ion oszlopok késébb gyar-
kémeénnyé valtoznak és leomlanak, felfedvén ezal-
tal egy jovébeli varost. Es a szinpadi megvaldsitas
leglatvanyosabb részében egy 1ézersugar, amely a
kozonség hata mogul jon, szemgodrot vaj a hegyol-
dalba. Mindezen effektusok kézben madarak ug-
randoznak a szinpadon, parazslo fényt jelmezek
vilagitjak meg hallatlan moédon a kulonbozé szi-
nészek egyes részeit, és kulonos, félig ember, félig
trhajos lények népesitik be az élet és halal kozotti
régiot.” (Vanden Heuvel, 1991:186)

Az eldadas latvanyvilaga tehat a felemelkedés és
bukas ciklikus folyamataként értelmezhetd képekre
épul, amelyek torténeti kontextust biztositanak a
szamara. A torténelem azonban korantsem linea-
ris torténések halmazaként, hanem a jelenben egy-
mas mellett é16 maradvanyokkeént, illetve azok val-
tozasaiként és egymasba atmenetekeént jelenik meg.
Vagyis a torténelem nem pontszeri egymasutan-
ban elhelyezked$ eseményekben torténik (ponto-
sabban tortént meg), hiszen csak szinkron folya-
matokban lathat6. Az egymast feltételez6 keletke-
zés és pusztulas motivuma az el6adast létrehozo
alkotasmodra is érvényes: az alapszoveg és a per-
formansz dekonstrukciéjara, a bennuk mukodé
(dramatikus és performativ) stratégiak egymasba
oltasara. Az Alkésztisz szovege ugyanis kataton mo-
don ismétlddé, joforman hangzo képekként funk-
cional6 és nagyrészt magnorol bejatszott toredék-
montazzsa valtozott, az el6adas jelrendszerei pedig
lazan egymas mellé illesztve és csak asszociacios
kapcsolatban allva reflektaltak onmagukra és egy-
masra, de nem egy szinpadon kivuli vilagra.

Vizi6 és retorika

‘ x Tilson és Miiller Alkésztisze a performansz-
szinhaz azon eléadasainak péld4ja tehat,
amelyek egymasba jatszatjak a klasszikus
darabok szovegalkoté mechanizmusait és az avant-
gard szinhazra jellemzé jatéktechnikakat, ami ltal
Ujszert és sajatosan eklektikus szinhézi forma jon
létre. Az 1981-ben alapitott és Cesenaban mikodé
Societas Raffaello Sanzio eléadasai hasonloan kon-
frontacios eljarasra épiilnek, és elsésorban a vizio-
szertiség révén kivanjak felfokozni a szinhaz vizua-
lis és auditiv kifejezGerejét, s6t Gjra hatdsossa (nem
pedig jelentésessé) tenni az elhangzott szavakat, és

magat a nyelvet. Mig a nyolcvanas években kulonbo-
z6, tobbnyire keleti mitoszok szinpadra allitasaval
foglalkoztak, addig a kilencvenes években az SRS
el6adasai a dramatikus tradicio kituntetett szovegei
(Hamlet, 1992; Oreszteia, 1995; Julius Caesar, 1997)
felé fordulnak. A szovegkezelés azonban erésen
eltér a realista szinhazban megszokottol: csak a da-
rabok néhany jelenetére koncentralnak, a dialogust
minimalisra redukaljak, és mas szovegekbdl szar-
mazo részleteket is beillesztenek az el¢adas nyelvi
szovetébe. A szinpadon lathato jelenetekben lato-
masszer(i képek valtjak egymast, a kozben elhang-
zott dolgok pedig, amelyek nem kovetik a replikak
szukcessziv rendjét, valosaggal onallo életet élnek.
A beszéd ugyanis nem all 6sszhangban a szinészek
testnyelvi jeleivel, azaz a mozgassal és a gesztusok-
kal. A verbalis és non-verbalis jelek nem dllnak sem
illusztrativ sem asszociacios kapcsolatban egymas-
sal, mert a beszéd fizikalitasa az igazan lényeges. A
kulonféle technikai eszkozok altal eltorzitott em-
beri hang irredlis és testetlen jelleget nyer. A hang-
képzési és artikulacios sajatossagok miatt a szavak
tagoltan és egymastol elkiilonulve kertilnek kimon-
dasra, amely azt eredményezi, hogy a sz6 (csakugy,
mint Wilson eléadasaiban) hangzo képpé valtozik:
a vizualitast felidézé ereje legalabb annyira fontos,
mint a szonorikus mindsége.

Az SRS Julius Caesar cimu eléadasa (Romeo
Castellucci rendezésében) nyiltan a retorika erejét
kivanja demonstralni, ezért az el6adas (egyik) leg-
hangsulyosabb mozzanata: Antonius gyaszbeszéde
Claudia Castellucci (a tarsulat egyik megalapitoja)
szerint a retorika a sz6 ruhaja, azaz a tartalom ere-
jének mélto kifejezése a mindenféle kegyelet nél-
kul torténd fonetikus emisszio révén. Ugyanakkor
a retorika a szinhaz megnovelt hatasfokat, a képek
és hangok — csak részben reflexi¢ ala vonhato —
araddsat is jelenti. Ennek megfeleléen az eléadas
laza, am igen er6teljes asszociaciok halmazava va-
lik, a néz6 feladata pedig nem az inkabb archetip-
ikusnak, semmint konkrétnak mondhat6 szituac-
16k azonositasa, hanem a teatralitasra torténd ra-
hagyatkozas, valamint a reflexio altali (szubjektiv
és részleges) rendteremtés. Az eldadas két felvona-
sa kulon-kulon az ,Onan” és ,Psiche” cimet viseli:
6k ketten képviselik a monologok lelkét, ponto-
sabban a beszédben — a szerelmi extazishoz hason-
l6an — megnyilvanulé onhergeld és ejakulativ me-
chanizmus szellemét. Az elsé jelenetet akar a retor-
ika ezen (maszturbacios) jellegének kifejezéseként
is értelmezhetd, hiszen az el6térben térdeld szer-
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epld egy apro lampaizzot szopogat, majd fulébe,
orraba és szdjaba dugja. Az égében azonban beé-
pitett kamera taldlhato, igy a nézok a hattérfug-
gonyre vetitve nyomon kovethetik, hogy mi torté-
nik a szinész bizonyos testnyilasaiban. Mieldtt be-
szélni kezd, az izzo6t leengedi a torkan, és tisztan
lathatova valik a beszéd ritmusara — néi nemi szerv-
re emlékeztetd modon — pulzalod gégemozgas. (Cas-
tellucci szerint egyébként a hang a szexualitas ma-
sodlagos kozege.) A szereplé egyedul recitalja Flav-
ius, Marullus és a polgarok parbeszédének szoveg-
ét, igy nem is annyira Onant, mint inkabb a fecse-
g6 népet képviseli. Elétte ugyanis egy halom cipé
talalhato, és a (monologként eléadott) dialogusbol
kiderul, hogy a Méasodik Polgar foglalkozasa: cipész.
Az adja tehat a jelenet komplexitasat, hogy a szi-
nész nem meghatarozott szerep(ek)et jatszik,
hanem a hangok és a latvany altal teremtett olyan
asszociacios halo részeként funkcional, mely nem
kinal egyértelmd jelentést a nézé szamara.

Az els6 felvonas Caesar meggyilkolasat, valamint
Brutus és Antonius nevezetes gyaszbeszédeit idézi.
A zsirosan kovér Ciceronak a szonok beszéde altal
keltett hatasrol sz6l6 (és a De Oratore cim frasbol
szarmazo6) monologja kozben bevezetnek egy feke-
te lovat, majd a sokatmondo ,Mene tekel peres” fel-
iratot mézoljak ra fehér festékkel. Ezt kovetéen
Brutus leveszi Caesar voros palastjat, és megmos-
sa a vénember Osszeaszalodott testét. A gyilkossag
ritualéjat azonban mar nem 6 folytatja: btintudat-
tal athatott beszédét a jatéktér bal oldalan mondja,
mikozben jobbra egy szinész a foldre kotozi a mez-
telen Caesart, és Cassius konfettit szoér ra. Mindez,
mint tudjuk, Pompeius szinhazaban torténik, és
igy jelentéstelivé valik az is, hogy a masodik felvo-
nas egy kiégett szinhazteremre emlékeztetd térben
jatszodik. Mindent hamu borit, és a tonkrement,
szénfekete széksorok kozott bolyong Brutus 2 és
Cassius 2, akiket két csontsovany, ,elszenesedett
testd” gyerek jatszik. A szintér persze a Sardes és
Philippi kozelében megvivott csatara is utal, hiszen
itt hangzik el a két gyilkos egymast vadolo dialogu-
sa, ésitt torténik meg stilizalt halaluk: melléjuk all
az els6 felvonasban Brutust és Cassiust jatszo két
szinész, majd megfojtja, illetve lelovi 6ket. Ponto-
sabban, Brutust 2-t nem tudja Brutus megolni, mire
bejon egy szinész, és sajat magan mutatja be, hogy
is kell az (on)gyilkossdgot végrehajtani. ,Igy kell
ezt csindlni” mondja, csaktgy mint az elsé felvo-
nasban, amikor az dreg Caesarral végezni képtelen
Brutustdl atvette a feladatot.

Az el6adas felerésitett teatralis dimenzidjahoz
tartozik a megmutatas aktusa, amely a halal megje-
lenitéséhez hasonléan ritualis keretek kozott torté-
nik. A gégemetszés miatt torzult hangon beszéls
Antonius gyaszbeszéde kozben lejon arrol a szo-
bortalapzatrol, amelyen addig allt, és megmutatja
arajta lévé ,ARS” feliratot a néz6knek. Meglehet6-
sen ironikus azonban, ahogy utana azt fejtegeti,
mennyire hianyzik bel6le a meggy3zés ereje és mui-
vészete. Ugyanilyen iréniaval jatszik ra a megmu-
tatas gesztusara az a jelenet is, amikor Cassius egy
olyan, felulrdl leeresztett tablaval takarja be a ha-
lott Cassius 2 testét, amelyen (Magritte-et idézve)
a ,Ceci n'est pas un acteur” felirat olvashat6. Majd
amikor Brutus 2 a fajdalomtdl orjongve hajol a holt-
test folé, és azt kiabalja, hogy ,nem”, akkor Gjabb
tabla ereszkedik le ,igen” felirattal. A megnevezés
magiaja igy az elidegenitd szinhazi effektusok on-
reflexiojava valik: a néz6t a halal birodalmaban tett
barangolasra csabito felhivas az eldadason kivul
maradas szitkségszerd (elkertilhetetlen) voltara is
figyelmeztet. Az el6adas gyakran undort keltd esz-
kozeivel eltaszit magatol, ugyanakkor receptiv rész-
vételre hiv, ahogy a mar halott Cassius 2 is az ép-
pen haldokl6 Brutus 2-t: ,Gyere! Gyere te is! Ez
gyonyoral”

Az SRS el6adasainak vizidszert jellege tobbnyi-
re a jatéktér és a diszlet anyagszertiségébdl fakad:
példaul a gyakran hasznalt térelvalaszto szovetek-
bél, valamint a mindent elborité hamubol (Julius
Caesar) és mészporbol (Oreszteia). Tovabba ehhez
jarul még hozza az Oreszteidban a Dahn-kéros fiu
altal jatszott (ugrabugral6 és mikrofonba kiabalo)
Agamemnon, az uvegkalitkaban vergédé nagyda-
rab Kassandra, a nydlnak oltoztetett, és szétrobba-
no fej munyulakat vezényld karvezetd, illetve a
csonka kart (archaikus) Apollo(-torzo) alakija, sét
a meztelentl elnyulo, hajas Klutaimnesztrara hul-
16 vérzuhatag, a kibelezett és megnyuzott, de mu-
tadével mozgatott kecske, és a felvonulo allatsereg-
let (lovak, majmok stb). Az el6adasban hasznalt
elemek repertoarjaba pedig a szinészek és az al-
latok mellett beletartoznak az aktivan hasznalt és
a hasznalat utan 6nmagukban miikodé (mozgo)
gépezetek is. ,Ezek jelenléte nem a természet és a
kultara kozotti kulonbséget, és nem is a diszletvi-
lag csendéletté torténd redukciojat jeloli; ez inkabb
egy realisztikusabb integracio és valtakozas az or-
ganikus és a mechanikus kozott.” (Valentini,
1997:62) Az SRS el6adasai tehat a binaris oppozi-
ciok (ember-allat, beszéd-cselekvés, organizmus-
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mechanizmus stb.) egymasba kapcsolasa és folya-
matos valtakoztatasa altal érik el a megszokottnak
tino hatarok feloldasat, és alapvetéen ebbél fakad,
hogy latomasként értelmezzik a latott és hallott
dolgokat. Sét ezért kényszerul a nézé arra, hogy
Lfeladja a »jelentésrél« folytatott vita intellektualis
jatékat”, és ,a szinhazi eseményt tugy fogja fel, [...
| mint az epifania aktusat.” (Valentini, 1997:58) A
hatvanas évek avantgard performanszai dltal igé-
nyelt befogadai attitid tehat tovabb él, de a per-
formansz eléfeltevései és hataskeltd eljarasai ers-
sen eltérnek a korabban megfigyeltektél.

Az idegen és a sajat

Alkésztiszének valamint a Societas Raffaello

Sanzio példaibol lathato, a performansz-szin-
haz eléadasszervezé stratégiai az egyes motivumaira
és torténéseire lecsupaszitott dramatikus szovegek
narrativ zartsaganak az intenziv szinészi jelenlét és
a beszéd fizikalitasanak hangsulyozasaval torténé
feltorésén alapulnak. Vagyis a hagyomanyos tex-
tualitast a performansz radikalis és erésen teatralis
expresszivitasa altal probaljak dekonstrudlni. Ezt a
torekvést képviselik még (természetesen a felsoro-
las teljességének igénye nélkil) olyan rendezdk els-
adasai, mint Lee Breuer (példaul a kabaré-jellegt
Lulu [1980], ahol ,a szinészek mikrofonokat hor-
doztak, és kilonbozéképpen idézték vagy adtak
el a szoveget, anélkul, hogy megteremtették vol-
na annak az illazigjat, hogy 6k maguk a jatszott fi-
gurak” Fuchs, 1996:166), JoAnne Akalatis (példaul
aIV. Henrik [1991], amelynek udvari jelenetei his-
torikus diszletben, fogadobeli jelenetei viszont a
rock ‘n roll kortars vilagaban jatszodtak; Fuchs,
1996:2), Richard Foreman (aki a molieri Don Juant
[1981] a ,szinhaz a szinhazban” eljarasaval, vizua-
lis és zenei idézetekkel, illetve sajatos elidegenitd
effektusaival értelmezte ujra; Fuchs, 1996:172-73),
Richard Schechner (példaul Az erkély [1979] cimud
eldadasaval, amely ,pontosan ott kezdédik, ahol
Genet abbahagyja: azon a ponton, ahol a hamis és
a valos latvanya tobbé mar nem megkilonboztet-
het6” Fuchs, 1996:164) vagy Andrei Serban (aki a
Figaro hdzassagat [1982] Brooktol Foremanig ive-
16 szinhazi eldadasokbol vett idézetek tarhazava
tette; Fuchs, 1996:165-169) — olyan eldadomtivé-
szek, mint Stuart Sherman (példaul , tizennyolc per-
ces, néma Hamletjének hatso fala a shakespeare-i
szoveghol kivagott és térszerd alakban felragasz-

ﬁ. mint a Wooster Group, Wilson és Miiller

tott sorokkal volt dekoralva. [...] Csehov cimi,
1985-0s el6adasaban pedig a kozponti diszletelem
egy kétdimenzios cseresznyefa-csoport volt, amely
Csehov darabjainak felnagyitott lapjaibol allt”
Fuchs, 1998:9), és olyan tarsulatok, mint a Mabou
Mines és az American Repertory Theater.

A fent vazolt torekvés a német rendezéi szin-
haznak abban a vonulataban is megfigyelhetd,
amelyben a ,régi és 1j horizontja mar nem a kul-
turalis tradicio kontinuitasaban olvadnak ossze, ha-
nem idébeli tavolsaguk folytan éppen hogy elemel-
kednek egymastol, hogy ez épp a kolesonos ide-
genséget hozza napvilagra és teszi meg dramai cse-
lekvonek”. (Jauss, 1997:228-229) Peter Zadek
olyan Shakespeare-rendezései, mint a Szeget szeggel
(1967), A velencei kalmar (1972), a Lear kirdly
(1974), az Othello (1976), a Hamlet (1977) vagy a
Téli rege (1978) kisebb forduloponto(ka)t jelentet-
tek a német szinhaz haboru utani térténetében.
A benntk felhalmozott szokatlan és sokkolo jaték-
otletek nemcsak az emlitett darabok ujraértésének
adekvat kifejezésformaiva valtak, hanem annak a
(vagy historikus vagy modern) stilusnak a provo-
kativ megkérddjelezésévé, ahogy addig Shakes-
peare-t jatszottak. (Hasonlo jelenség figyelheté meg
egyébként ez id6 tajt Peter Brook rendezéseiben
is.) Zadek el6adasai elsgsorban Shakespeare szin-
hazi aktualitdsat probaltak demonstrélni, ezért a
mai prozai beszéd szohasznalata és stilusa alapjan
atirt dramatikus szovegeket hasznaltak. A shakes-
peare-i nyelvhasznalat egyes sajatossagait pedig
(példaul a prozai és verses beszéd valtakozasat, a
meghokkentd szoképek alkalmazasat) pusztan te-
atralis eszkozokkel (a jelenetek eltéré tempojaval
és ritmusaval, illetve a varatlanul felbukkano kol-
t61” szovegrészek beiktatasaval) érzékeltették.

A Hamlet példaul, amely egy bochumi gyar sze-
rel6csarnokaban kerult eldadasra, a tragikus tor-
ténethez tartozo befogaddi elvarasoknak a szubver-
ziv komikum ereje altali kibillentésével kisérlete-
zett. (Az eléadas leirasat lasd Canaris, 1980:53—
62.) A rendezés a komikus modalitas megteremté-
sének szamos olyan eszkozét hasznalta, amelyek az
eurdpai szinhazi tradicié bizonyos jatékmaodjaihoz
(farce, commedia dell’ arte, vaudyville), illetve azok
kliséihez kotédnek. A nevetséges” szereposztas (a
kovér és kopaszodo Hamlet id6sebb, mint az any-
ja, sét Gertrud még Ophélianal is fiatalabb; Polo-
niust egy fiatal szinészn jatszotta) és szerepértel-
mezések (a fogatlan kalozok és a sirasok azonossa-
ga; a nejlonharisnyaban maszkalo, transzvesztita
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parként megjelené Rosencrantz és Guildenstern;
Polonius mint fehérre festett arci bohoc) sokszor
cirkuszi hangvételt kolcsonoztek az eldadasnak.
A hamleti erdfeszités igy szanalomra méltoan kis-
szertiiként jelent meg, viszont paradox modon éppen
ettdl valt helyenként tragikussa: példaul a beton-
falon 1évé palcikaemberrel folytatott kiizdelmében
(amelyet akkor rajzolt oda, amikor azt mondta: em-
lékeztetni akarja magat arra, hogy valaki egyszerre
mosolyoghat és gonosz is lehet; 1. 5. 107-108),
ahogy arra zuditotta a gyutloletét, lekopdoste, és
belevagott a kardjaval. (Ez a rajz késébb egy masik,
ironikus jellegti ettid kiindulépontjava valt: az egyik
jelenetben Claudius eléallt, és megfésulte a hajat,
azaz Ugy nézett ra, mintha a sajat tukorképe vol-
na, voltaképp pedig azonositotta magat a karika-
turafiguraval.) Tovabba Zadek rendezése nemcsak
felhasznalta, hanem reflektalta is az egyes szinha-
zi tradiciokat, ugyanis a kilonbozé helyzetek és
benntik a szereplék viselkedése az eltérd és latszo-
lag antagonisztikus jatékmodok feszultségében
konkretizalodott. Claudius példaul hol hermelin-
palastban, parokaval és koronaval a fején jelent
meg, hol pedig szmokingban és cilinderrel, kék
vagy szurke, halszalkas oltonyben. Ettdl fuggéen
hol szinhazi kiralyként, hol pedig fess uriember-
ként, mai politikusként vagy alvilagi keresztapa-
ként viselkedve intonalta az adott jelenet jaték-
modjat és stilusat. Az eldadas tehat nem probalta
meg a pszichologiai realizmus révén hitelessé vagy
elfogadhatova tenni a Shakespeare-darab ellent-
mondasait és problematikussagat, inkabb radika-
lisan felszinre hozta és kijatszotta azokat. A drama-
tikus struktara egysége és szépsége helyett (amelyn-
ek hangsulyozasa egyébként a Zadekkel sokaig el-
lentétes szinhazfelfogast képviseld, és Zadek pro-
dukcioit ,a nadragjat letolt Shakespeare”-ként ap-
osztrofalo Peter Stein eléadasainak egyik célja; idé-
zi: Kennedy, 1993:270), inkabb annak dinamikus
és instabil, illetve a valtoz(tathat)6 performativ stra-
tégiaktol fiiggd volta valt egyértelmtivé.

Az ,id6tlen” és  kiralyi” (Royal) Shakespeare
szinhazi dekonstrukcidjaként értelmezheték
Michael Bogdanov Zadekkel egy idében rendezett
eldadasai is, amelyek az altalaban artalmatlannak
beallitott problémadkat (rasszizmus, szexizmus) ki-
aknazva kontextualizaltak és aktualizaltak a da-
rabokat. A makrancos holgy 1978-as stratfordi els-
adasa példaul tobbek kozott azért kapott ,szentség-
tord” jelz6t a kritikai recepcioban, mert a ,meg-
nyugtato” latvanyt nyujté diszletet (a reneszansz-

korabeli Padua féterét oszlopokkal, arkadokkal,
egy szerelmespar szobraval és festett hattérfug-
gonnyel) mar a kezdet kezdetén teljesen szétverte
egy részeg nézo(t jatszo szinész), aki til6helyét nem
talalva vitaba kezdett a nézétéri feltigyel6vel, majd
raorditott: ,nekem egyetlen rohadt né se mondja
meg, hogy mit csinaljak!” (Kennedy, 1993:1-3)
Azaz a késébb Petruchioként megjelend szinész
etdje nemcsak a darab alapproblémajat (,the
taming of the shrew”) intonalta a néz6k szamara
kozvetlen és kinos modon, hanem annak torténeti
tavlatba helyezését és megszeliditését is lehetetlenné
tette: az eldadas ezutdn egy kopott fekete falakkal
hatarolt és vastraverzekkel atsz6tt szinhazi, tehat
mai kornyezetben jatszodott. Bodganov rendezése
nem egyszertien modernizalta a shakespeare-i ko-
meédiat —ami altal ugyanolyan idétlennek, mert ma
is érvényesnek tételezte volna annak problemati-
kajat, mintha historizalta volna, hanem a mult és
a jelen, s6t az egykori és a mai eldadasmodok fe-
szultségében konkretizalta.

Interkulturalitds

szinhaznak a klasszikus darabokhoz joforman

kotelez6 altalanossaggal hozzarendelt jaték-
stilusait. A realizmus ugyanis vagy historizal6 vagy
modernizald eléadasokat tesz csak lehetévé (igy a
kett6 kozott oppozicios viszony létestl), és a lélek-
tanisag konzekvens megvalositasanak intencioja ki-
zarja a jatékmodok és -stilusok keverését. Ezért bir-
nak dekonstruktiv erével példaul Yukio Ninagawa,
illetve Ariane Mnouchkine (és a Thatre du Soleil)
kisérletei, amelyek a nyugati kultarabol szarmazo
kanonizalt szindarabok és a keleti szinhaz eszkoz-
taranak konfrontalasat célozzak. Mnouchkine
szerint a nyugati kulttra kiemelkedé dramatikus
szovegekkel rendelkezik, a keleti kultura viszont a
szinjatszas muivészetével, ezért csak e két dimenzio
egyuttes érvényre juttatasa kolcsonozhet a szinhaz-
nak ,holisztikus” jelleget. (Delgado—Heritage,
1996:188-189) A cél azonban nem a kettd dssze-
olvasztasa, hiszen a kisérlet soran a dramatikus szo-
vegek gyakran radikalis valtozason mennek keresz-
tul (atértelmezédnek), hanem a nyugati és a keleti
tradicio kozotti fesziiltség teatralizalasa. Ezt a fe-
sztiltséget erdsiti példaul a klasszikus darabok zart-
saga, illetve a keleti szinhazak belsé kodjainak nyi-
tottsaga. Annak ellenére ugyanis, hogy a kinai ope-
ra, a no vagy a kathakali a kifejezésformakat er6sen

j. performansz-szinhaz megkérddjelezi a realista
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konvencionalja (bizonyos hangmagassaghoz bizo-
nyos érzelmi dllapot tartozik, a szinészek térbeli fel-
allasa a dramatikus helyzetek altal meghatarozott),
olyan kétértelmti vagy ellentmondasos teatralis kon-
venciokkal él, amelyeket nem probal meg mas mo-
don (példaul lélektanilag) feloldani és igazolni. Ta-
lan épp a meghatarozatlansagok sora — azaz, hogy
példaul a no esetében ,a maszk nem illeszkedik az
archoz, és lamni engedi az dllkapcsot; a fiatal lanyt
oregember jatssza; a hidat, amely egy stilizalt, fes-
tett feny6fahoz vezet, az oldalso falnal harom »iga-
zi« feny6 hatarolja; a szinhaz zart térben talalhato,
de a szinpadnak fedele van” (George, 1998:10-11)
—, és ezek kiaknazéasanak, valamint a realista szin-
haz egyértelmuségeivel valo leszamolas szandéka
eredményezi a nem humanista orientacioju interk-
ulturalis rendezések kortars népszertiségét. (Ezzel
szemben a humanista orientacio vezet el Barba és
Brook mar emlitett interkulturalis kisérleteihez.)
Mnouchkine olyan rendezései, mint a II. Richdrd
(1981), a Vizkereszt (1982), a IV. Henrik elsé része
(1984) és Az Atreidak (1990-92) Shakespeare, illet-
ve Euripidész és Aiszkhulosz szovegeit viszonylag
ures térben, gazdag jelmezekben és maszkokban,
stilizalt mozgassal és japan szinhazi konvenciok al-
kalmazasaval inkabb ritualizaltak, mint szinpadra
allitottak. Ninagawa rendezései (Oedipusz kirdly,
1976; Hamlet, 1978; Macbeth, 1980; Médea, 1983;
Peer Gynt, 1990) hasonloan stilizalt és konven-
cionalis, a no-szinhaz tobb évszazados tradicioja-
bol szarmazo eszkozoket hasznaltak, sét esetenként
reflektaltdk is a hasznalat tényét. Az egyébkeént is
egy szigeten jatszodo A vihar (1987) eléadasat a
,szinhdz a szinhazban” alapszituaciojara épitették,
azaz olyan fiktiv keretbe agyaztak, amelyben egy
tarsulat tagjai Szado szigetén (a n6-szinhaz megte-
remtdjének tartott Zeami mester szamtizetésének
helyszinén) a Shakespeare-darabot probaltak. To-
vabba Ninagawa és Mnouchkine rendezései sajat
kulturalis kontextusuk allapotara is reagalnak: az
egyik a foldrészukon tuli (féleg angolszasz) kultu-
ra erds jelenlétére és a mindennapi életszemléletre
tett novekvd hatasara, a masik pedig azok (f6leg az
azsiai kultardk) marginalizalt, az elfogadott, de
idegennek tekintett Masik szerepébe kényszeritett
helyzetére, aktiv jelenlétuk és hatasuk hianyara.
(Mnouchkine rendezései egyébként majdnem
mindig a kulonféle ,nagy elbeszélések”-ben meg-
szokottdl eltérd és ,mas”-ként aposztrofalt nézé-
pontok aktivizalasara torekszenek, amint azt orien-
talis el6adasai mellett a legendas 1789 [1970], az

1793 [1972] és az Aranykor [1975], valamint a Hé-
lene Cixous-val kozos egytuttmikodésbél szuletett
produkciok is mutatjak.)

Testiség és meztelenség

szerepek és anatomia-politikailag konstrualt

testképek altal lehatarolt vagy béklyoba kotott
néi test ,felszabaditasat” célozzak a performansz-
szinhaz olyan eldaddsai, amelyek a meztelenség
szubverziv erejét hivatottak demonstralni. Egyes
avantgard jatéktechnikdk alkalmazasaval ezek az
eldadasok erésen kotédnek a hatvanas évek per-
formanszaihoz (példaul a Living Theatre 1968-as
Paradise Now cimt produkciojahoz), de a fizikai
meztelenséget mar nem az embereket egymastol
szétvalaszto szocialis és egyéb kulonbségek fel-
szamolasa, azaz nem a tisztan testi — a szinészt és
a néz6t egyetlen kozosségbe abszorvalo — egyutt-
lét harmonikus humanizmust eléidézni képes ere-
je miatt hangsulyozzdk. A Post Porn Modernism
1989-es New Yorki eldadasaban Annie Sprinkle a
teste egyes részeit lemeztelenité aktusok (példaul
vizelés) utan egy méhtukrot helyezett a nemi szer-
vébe, és mosolyogva, viccelédve batoritotta a nézé-
ket, hogy menjenek fel a (t6litk egyébként is csak
két-hdrom méterre 1év6) szinpadra, és zseblampa-
val belevilagitva szemléljék meg azt. (Schneider,
1997:52-65) Annak ellenére, hogy latszolag
Sprinkle élvezte a testnyilasat kémlel6 kozonség je-
lenlétét, sét a meztelenség ,oromunnepét” latva-
nyos maszturbalassal zarta, az eléadas mégsem valt
egy altala egészségesebbnek vélt testszemlélet ba-
nalis demonstralasava. A testiséget érinté gatlasok
lerombolasara valo felszolitas ugyanis paradox mo-
don (megdobbentden erés hatasa miatt) éppen
azok tudatositasara szolgalt, vagyis arra, hogy a
nézé elismerje: az donmagunk és masok testéhez
valo viszonyunkat (a lemeztelenedést és annak
szemlélését) nyilvanos helyzetben ,sziikségszerd
modon” gatlasok iranyitjak. Sprinkle eléadasa(i)
csak annyiban tekintheté(k) terapikusnak (Toepfer,
1996:80), amennyiben azt sugalljak: a néz¢ felada-
tanem a gatlasok id6szakos (mert ohatatlanul csak
a performansz végéig tarto) kikiiszobolése, hanem
a veluk valo egytttélés megtanulasa.

Az emberi testek kozotti hatar elttinése a nyolc-
vanas évek ,pornograf” performanszaiban a korab-
biakkal szemben inkabb a szubjektivitas polivalens
képzéddménnyé alakulasara vonatkozik. Karen

j. marginalizalt feminin szubjektivitds, a nemi
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Finley eléadasiban (példaul The Constant State of
Desire, 1987) az elsé latasra, a nézében vagyat
ébresztd, kisajatito tekintet (angol széval: ,gaze”)
szamara vonzo néi test a performansz soran be-
szennyezddik, eltorzul”, és sok esetben férfi (szexua-
lis, sét homoszexualis) szerepeket vesz fel. Egyrészt
a szandékosan piszkos szinpadi kornyezetben az
el6ado izzadtsagtol és tojasfehérjétdl ragacsos tes-
tére csillogo konfetti és papirdarabkak ragad(nak),
masrészt az akcioit kisérd folyamatos beszéd (a mo-
nolognak alcazott, de valojaban az 6nmaga és a ko-
zonség, illetve a ,jeloletlen modon” felvett szere-
pek kozott folyo dialogus) atalakitja vagy ,atirja”
az eléado testi megnyilvanulasait. Azaz nemcsak
Karen Finley individualitasa, hanem a fizikai jelen-
léte, pontosabban a testi mivolta is viszonylagosi-
todik annak soran, ahogy a killonboz6 emberek-
kel és targyakkal valo szamtalan talalkozasat a mik-
rofonba kiabalva recitdlja vagy a jatéktérben de-
monstralja — a meztelenség tehat ténylegesen
Losszetett »problémakat« ébreszt az el¢ado testének
»realitasat« illetéen.” (Toepfer, 1996:76) Ez azon-
ban jorészt az el6ado altal hasznalt (obszcén) nyelv-
nek koszonhetd, amely szuntelenul generalja és
reflektalja a testi atalakulast. A nyelv voltaképp szo-
veggé alakitja (textualizalja) a testet: szerepeket,
dramatikus helyzeteket és (a nézé szamara) olva-
sasi stratégiakat ir bele, ugyanakkor dekonstrudlja
is az egyes testnyelvi tropusokat. A test mint szo-
veg(montazs), mint a rajta (benne) ir6do szoveg-
test helyszinének metaforaja kerult teatralizalasra
példaul Carolee Schneemann Interior Scroll (1975)
cimi eldadasaban, amelynek egyik jelenetében a
meztelen el6adé egy papirtekercset huzott el a
nemi szervébdl. Raadasul ezen a papiron egy férfi
altal irt (és Schneemann altal fel is olvasott) szoveg
volt, amely arrél szolt, hogy a férfiak mennyire nem
tisztelik a nék munkajat. (Schneider, 1997:132)
A jelenet tehat ugy is értelmezhetd, mint a né lényé-
be interiorizalt férfi nézépont (a mar beléivodott
szerep: az értéktelen munkat végzé fél) érvényte-
lenitésének, a korai feminizmusra jellemz6 példaja.

Tanc- és mozgdsszinhdz

lenség a hatvanas évek ota egyre gyakrabban
jelenik meg egyes tancszinhazi eléadasokban,
példaul Pina Bausch koreografiaiban (Tavasziinnep,
1977) Kozismert, hogy a balett-tancosok éltalaban
semleges szint és a testitkhoz feszulé ruhat visel-

j. meztelenség mint szubverziv erével biro je-

nek, amely a mozgas esztétikus megformaltsaga-
nak hangsulyozasara, illetve megkonnyitésére szol-
gal. A ruha levételével azonban a tancos teste, s6t
a mozgast koordinal6 izomcsoportok is leplezetle-
nul nyilvanossagra kertlnek, amely néha a test-
mozgas harmonidjanak érzékeltetését, gyakrabban
viszont az esztétikai dimenzio felfiiggesztését, a test
intenziv igénybe vételének, sértilékenységének, a
tanc és a nézdéi tekintet szamara kiszolgaltatott hely-
zetének a felfedését célozza. Az el6bbire lehet példa
Marie Chouinard L’Amande et le Diamant (1997)
cimt koreografiaja, amelyben a meztelenség a
tizenegy tancos testének és mozdulatainak szépsé-
gét, illetve erotikajat erdsitette fel (a test kilonbo-
z§ pontjaira szerelt mikroportok pedig a mozgas
legaprobb rezduléseit, a padlo vagy a mas testek
feluletével talalkozas surlodo hangjat), az utébbira
viszont Javier De Frutos Grass (1998) cimt produk-
cidja, ahol a harom (férfi)tancos (homo)szexualis
konnotacioval teli, Puccini Pillangdkisasszonyanak
dallamaira tett mozgaskombinacioja a testek kap-
csolatainak (azaz nem egyszertien a testi kapcsola-
tok) durvasagat és erészakossagat emelte ki. A tanc-
beli meztelenség tovabba a balett merev szabalyai-
val és konvencioival torténd szakitas, az — Isadora
Duncan dltal mar a szazadfordulon kezdeménye-
zett — kotetlenebb és szabadabb mozgasformak ke-
resésének extrém Kkifejezése is lehet (Toepfer,
1996:83), és éppen ez a cél eredményezi azt, hogy
egyes tanc- és mozgasszinhazi kisérletek a perfor-
mansz-szinhdz stratégiaival élnek, sét nagyban hoz-
zajarultak ezeknek a stratégiaknak a kialakitasahoz.

A modern balett ondllo, a klasszikustol f6leg
technikailag eltéré formanyelvének olyan létre-
hozoi, mint példaul Martha Graham és George
Balanchine tobbnyire megérizték a balett-szinhazi
tradicio alapelemeit. A tanc zenére (bar sokszor hu-
szadik szazadi zeneszerzdk mitiveire) tortént, a tanc
és a zene viszonylag osszhangban 4llt egymassal,
az eldadok korvonalazhato figurakat tancoltak el
(vagyis a mozdulatok bizonyos jellemvonasokat
sugalltak), a mozgas pedig egyes érzelmek, dramati-
kus torténések stb. kifejezése maradt. Az ehhez ké-
pest posztmodernként aposztrofalt, és tobbek
kozott olyan koreografusok dltal kultivalt tanc,
mint példaul Trisha Brown, Merce Cunningham,
Meredith Monk és Twyla Tharp épp a Graham-
vagy Balanchine-féle technika atvétele, tovabbfej-
lesztése és a fent vazolt balett-szinhazi maradva-
nyok kiiktatasa miatt bizonyult formabontéonak.
Vagyis a tanchoz hasznalt zenék gyakran eklekti-
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kus hatast keltettek, a tanc és a zene kozotti (rit-
mikus) kapcsolat felbomlott, a tancosok csak a sajat
testitkhoz, a partnereik testéhez és a térhez ftizé-
dé viszonyaikat juttattak kifejezésre, a mozgas pe-
dig onreferenssé valt, azaz megszunt a korabbi tanc-
szinhazat jellemz6 organikussag. ,A korai hatvanas
évek kisérletei alapot teremtettek mind a hetvenes
évek (modernista) analitikus posztmodern tanca
szamara — amelyet a minimalizmus jellemzett ,
mind pedig a nyolcvanas évek (posztmodernista)
posztmodern tanca szamara, amelyet a béség, a ki-
sajatitas és a teatralitas jellemez.” (Banes, 1994:304)
A tanc esetében sincs tehat éles valtas a modern, az
avantgard és a posztmodern kozott: az egyes tech-
nikak atemelddnek, atalakulnak, és kilonbozé
szinpadi konstellacioban kertilnek felhasznalasra.
Legfeljebb a hasznalat mikéntje, példaul a tanc mel-
lett a szinhazi eszkoztar igénybe vétele alapjan te-
het6 kiilonbség bizonyos tanc- majd egyre inkabb
mozgasszinhazi formaciok kozott. De ,annak, amit
ma posztmodern tancnak nevezunk, sok aspektu-
sa mdr a hatvanas években jelen volt.” (Banes,
1994:309) S6t az atmenetek gy is értelmezhetdk,
hogy a hatvanas évek kisérletei dekonstrualtak a
klasszikus és modern balett kifejezésformait, en-
nek soran pedig létrejott egy olyan repertodr, amely
késébb szabadon felhasznalhatova, varialhatova, és
— a stilus egységének igénye nélkiil — mas eszko-
z0kkel osszerakhatova valt.

Merce Cunningham (akinek néhany koreogra-
fiajahoz a festé Robert Rauschenberg tervezte a lat-
vanyt) példaul kezdetben véletlenszerti elemek
hasznalataval kisérletezett: Story (1963) cimt pro-
dukciojanak (elézetesen) csak a vazlatat alakitotta
ki, az egyes szekvenciakat viszont (eléadas kozben)
a tancosok improvizacioi, amelyek mindig valtoz-
tak, ezért az eléadas ideje tizenot és negyven perc
kozott ingadozott. De nemcsak a koreografia, ha-
nem a diszlet és a jelmez (amelyek az eléadas tur-
néja soran mindig az adott szinhazban talalhato
elemekbdl és ruhadarabokbol alltak), sét a zene is
estérdl estére valtozott. A japan zeneszerzé tizen-
hat verzigjat készitette el ,ugyanannak” a kompo-
ziciénak (a cime legaldbbis ugyanaz maradt: Sap-
poro), és mindegyik tartalmazott modosithato ele-
meket, hogy a zenészek varialhassdk a hangzast.
(Banes, 1994:103-109) Az id¢ és a tér hasznalata
tehat ugyanugy problémaként jelentkezett, mint a
performansz-szinhaz eléadasaiban. Pina Bausch
szerint ,az igazi nehézség, megfelel6 kontextust
talalni a tanc szamara, hogy az ne csak kozjaték

legyen, hanem o6nallo jogu részt formaljon.”
(Servos—Weigelt, 1984:238) Vagyis a kontakt tanc
technikainak kifejlesztése soran az annak ,megfe-
lel6 kontextus” kialakitasa is donté tényezévé valt
olyan térkornyezeté, amelynek aktiv és jelenbeli
hasznalata hozzajarul az egyes mozgasformak lét-
rejottéhez. Bausch koreografiaiban példaul a lejto
(Komm, tangz mit mir, 1977), a viz (Arien, 1979)
vagy a szinpadot elborito szegftitenger (Nelken,
1982) stimulalta a veltik teremtheté kontaktus mo-
dozatait. Raadasul olyan diszletet, jelmezt és rekvi-
zitumokat hasznaltak (példaul mtigyep, magas
sarku cipd és kitomott 6z vagy krokodil), amelyek
nem jarultak hozza a bennuk és veluk teremtett
mozdulatok megszokott szépségéhez és harmonia-
jahoz. Anne Teresa de Keersmaeker Mikrokozmosz
(1987) cimi koreografigja Bartok és Ligeti harom
kompozicidjanak koncertszerd, a hattérben 1évé
két zongoran eljatszott eldadasara épul — a kozépsd
részben egyaltalan nincs tanc —, és a diszharmoni-
kus zenei futamokkal inkdbb csak az expresszivitds
szempontjabol osszhangban allo mozgas az egy-
mashoz (néha a falhoz) csapodo, a padlot hol fino-
man, hol energikusan stirolo testek olyan eréfeszi-
téseibdl all, amelyben ritmizalo erével bir a tanco-
sok hangos zihalasa is.

A hatvanas-hetvenes években a tancszinhaz a
tancnak latszolag korantsem megfelel6 tereket ke-
resett, hogy az egyre kevésbé ,tancszert” mozdula-
tokat még inkabb kidomboritsa — a nyolcvanas-ki-
lencvenes évek mozgasszinhaza pedig mar adott-
nak veszi a barmivel és barhogy létesithetd testi
kapcsolatok lehetéségét. A szabadkai szarmazasu,
de Franciaorszagban alkot¢ Jozef Nadj koreogra-
fiai (példaul A vad anatémidja [1994] vagy a Haba-
kuk-kommentarok, 1996) nemcsak vad és szélsdsé-
ges, s6t néha akrobatikus mozgassorra éptlnek,
hanem beépitik abba az altaluk hasznalt targyi esz-
kozoket (asztalt, széket, fel-le mozgathato faldara-
bokat stb.) is, ezért olyan illuzio keletkezik, mintha
az egész szinpadi vilag egyetlen mozgo architektu-
ra volna. Epp a mindent athaté anyagszer(iség, az
egymastol szét nem valaszthato testiség és targyias-
sag dinamikajanak kiaknazasa eredményezi azt,
hogy a nézében a gravitacios hatastdl torténé elol-
dodas és furcsa lebegés érzete alakul ki. Ezekben
az el6adasokban a mozgas nem épitkezik idében
és térben, hanem inkabb széttertil. Mikozben a
szinkronitds (a zene és a mozgas vagy az egyes tan-
cosok mozdulatai kozott) szinte teljesen megsziinik
vagy csak iddszakosan valik érzékelhet6vé, paradox
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modon nagyon is szinkron szinpadi struktara jon
létre: a koreografikus ettidok mindig egyes szolok,
paros tancok, triok stb. konstellaciojaban miikod-
nek, és csak lazan kapcsolodnak egymashoz. A tan-
cosok part valtanak vagy mashol és mas mozgasba
kezdenek: valosaggal atugranak egyik ettidbdl a
masikba. Az idétartam joforman alig érzékelhetd,
mivel a néz6 4ltalaban erdsen koncentral a latott
dolgok merészségére (veszélyességére) és illuzio-
nisztikus hatasara — a koreografia tehat inkabb kol-
lazsként, nem pedig valahonnan valahova tarto fo-
lyamatként értelmezhetd.

Eppen ez a kolldzsszerti dramaturgia jellemzi
manapsag a mozgasszinhazi eléadasok tobbségét,
példaul Wim Vandekeybus, belga koreografus
munkdit. A Seven for a Secret Never To Be Told
(1997), a ciméhez hasonloan enigmatikus eldadas
fekete és tires térben kezddédik, ahol a fehér ruhas
tancosok klasszikus zenére, parban végeznek szép
és kifinomult mozgast. Majd egy varju-dlarcot vi-
sel$ tancos vonaglasra emlékeztetd, zavarodott
mozdulatai és viharos futasa megtori a harmoniat,
és a tancot egyre inkabb kaotikus ugralassa valtoz-
tatja. Az el6adas ezutan széttoredezett képek egy-
masutanjava valik: ,a varjd” monologja utan egy
hatalmas dobozba embereket zarnak be, akik egy
mikrofonba beszél6 kikialto hadarasa kozben alla-
tokka alakulva bujnak el6. Miutan a szinpadon
hemzsegd allatsereglet elénekel egy dalt, killonboz6
jelmezben eldadott tancok sorozata kovetkezik,
amelyet ijeszté mutatvanyok strukturdlnak. A zsi-
norpadlasrol ugyanis ériasi madartollak zuhannak
rendszeresen a tancosok kozé, és éles hegytkkel a
padloba furodnak. A tancformak folyamatosan val-
toznak, egyre gyorsabb ritmusuva valnak, kozben
tobb méter hosszu alufolia-tekercseket rangatnak
le a magasbol, mignem egyszer mindenki elhagyja
a szinpadot, és a nézékben tudatosul, hogy véget
ért az eldadas. A produkci6 tehat tobbféle stilust,
technikat, jatékmodot és latvanyelemet allit egy-
mas mellé anélkul, hogy kapcsolatot teremtene ko-
zotttik. A zene, az ének, a tanc és a prozai beszéd
osszjatékabol nem Gesamtkunstwerk jon létre, mert
semmi nem éptl egymasra, nem all 6sszhangban
egymassal, s6t még csak nem is idézi egymast.
(Meredith Monk és Ping Chong Chacon cimti 1974-
es koreografiaja hasonloképp billentette ki a tanc-
jeleneteket a festés, cigarettazas, zongorazas vagy
a kémiai kotésrdl tartott kiseldadas alkalomszert
akcioival. Banes, 1994:240-252) A szétszort, val-
tozatos format olt6 torténéseket legfeljebb csak a

kifejezerd hatékonysaga, a jelenetek expresszivi-
tasa kapcsolja egybe. Nadj és Vandekeybus koreog-
rafiaihoz hasonloéan a kortars mozgasszinhazi els-
adasokat leginkabb a testi kifejezés szélsdséges
modjaival torténd kisérletezés jellemzi, a rendte-
remtés kényszere nélkil. Az alapvetéen verbalis
szinhézi el6adasoknal jobban megfigyelhetd ben-
nuk az a fajta totalis eklektika, amelyet jol érzé-
keltet Sally Banes két frasanak cime: , Terpszikhore
tornacipében, magas sarku cipében, dzsessz cip6-
ben és labujjhegyen” (1994:301), illetve (a szinte
lefordithatatlan) ,Dancing (with/ to/ before/ on/ in/
over/ after/ against/ away from/ without) the Music”.
(310)

Revi és technologia

lemz6 stratégidk elegyitése, a dramatikus tor-

ténések latvanyos képekben torténé megfo-
galmazasa jellemzi az angol Thatre de Complicité
némely el6adasat (péld4ul a Bruno Schultz novellai
alapjan késziilt Krokodil utcat, 1994) és az (egyéb-
irant Balanchine-nal tanult) belga Jan Fabre szin-
hézi revuit. Fabre produkcioi leginkabb a Robert
Wilsonéival mutatnak rokonsagot az erés képzé-
muvészeti hatas, a szinpad architekttraja iranti el-
kotelezettség, a hosszira nyulo el6adasok (amelyek
kozben a kozonség ki-be jarkalhat), az operak ren-
dezése, az élet és a halal kozotti dimenzio teatrali-
zélasa, illetve a gyakori onidézés tekintetében.
Nagyszabdsu szinpadi vizi6i a korai performanszok
eszkozeit hasznaljak, amennyiben nem kivannak
illuziot kelteni, torténetet elmesélni, a kezdet és a
vég formaival élni, vagy a szinészekre szerepet osz-
tani, ellenben aktiv résztvevévé teszik a nyelvet. A
nyelv, a jeloldk tagolt, érzéki artikuldlasa ugyanis
vizualis erével rendelkezik, és igy a latvany részévé
valik. Az Elhalé interju (1989) eléadasaban (Fabre
véleményét idézve) ,minden szo6 [...] kulon lett ki-
ejtve, 6t masodperces szunetekkel, hogy kimon-
dott targyakkeént lehessen érzékelni 6ket — hogy
idébeli torténéssé valjanak, és 4j teret krealjanak.
Es, hogy minden csend még nagyobb teret épit-
sen.” (Wesemann, 1997:48) A szavak térbeli ren-
dezdereje valik tehat lényegessé, vagyis az a képes-
ségtik, hogy tgy hullanak a szinpadra, akar a tar-
gyak, és igy az el6adas mas elemeivel egyenrangu
pozicioba kertilnek. Fabre eléadasai (példaul az
1984-es A szinhdzi driilet ereje) faraszto és veszélyes
testi akciokra éptlnek, felfuiggesztik a jaték és a ko-

j. mozgasszinhazra és a verbalis szinhazra jel-
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molysag ellentétét, az egyes szekvencidkat pedig
jobbéra az eldadok fizikai ereje és alloképessége
strukturalja. A dominans jelrendszer a kinezika,
amely rendre felbomlo térbeli formakra épil, és igy
voltaképp egymasba usznak a szinpadi elrendezé-
dés tiszta és rendezetlen képei, vagyis a forma és a
formatlansag alland6an egymasba omlik. A megs-
zokott oppoziciokat elvalaszté hatarok eltinnek, a
teatralis alapelemek relativizalodnak, és éppen az
eredményezi Fabre el6adéasainak dekonstruktiv ha-
tasat, hogy megkérddjelezik ,a szinhaz olyan fogal-
mait, mint idétartam, tér, rend és mozgas, de nem
anélkul, hogy megvizsgalnak ezek iker-tartozékait:
a gyorsasagot, a hianyt, a kdoszt és a nyugalmat.”
(Wesemann, 1997:43) A szinpadi képek emiatt
gyakran szurrealisztikussa valnak: a hattérfuggony-
re vetitett klasszicista festmények eldtt meztelen
testek szaladgalnak, fémes csillogast ruhaba olto-
z0tt és rovarokra emlékeztetd szinészek ritmusra
tancolnak, a nézék feje folott pedig oriasi sas szall
egy ruhatlan szinésznd kezére. A kaosz, amely po-
tencialisan jelen van a rendben, és a rend, amely
igéretként jelen van a kdoszban mindig egyszerre
valik lathatova. Ez megingatja az egyértelmiisége-
ket, és az allando meghatarozatlansag teatralis for-
mait, ,a »hianyzo jelentés« Konkrét Szinhazat”
(Wesemann, 1997:43) hozza létre.

Jan Fabre eldadasai a performansz-szinhaznak
arra a tendencidjara is példakkal szolgalhatnak,
hogy az el6adasok nemcsak novekvé szamu tech-
nikai eszkozt vesznek igénybe, hanem a technolo-
gia tudatat, azaz a filmes, videos és szamitogépes
képszervez6 eljarasok (szimulaciok) altal megko-
vetelt percepciot is igénylik. A gyors ,vagasok” és
jelenetvaltasok, a szimultan nézépontok alkalma-
zasa, a médializalt latvany és hangzas, a tér-idé
dimenzio erds fokuszalasa a jelenbe, ugyanakkor
viszont a krealtsag érzetét sugallo, fantasztikus és
gépekkel teli térkornyezet mind-mind olyan ténye-
z0k, amelyeket a mar emlitett Wooster Group els-
adasai mellett Laurie Anderson performansz-jelle-
gl koncertjeiben vagy Achim Freyer, Peter Sellars
és Robert Lepage rendezéseiben is megfigyelhetdk.
(Vagy éppen Robert Wilson és Philip Glass Monsters
of Grace [1998] cimt operajaban, amelynek tizen-
harom jelenetébdl hét pusztan haromdimenzios,
sztereoszkopikus animacioval megelevenitett képek
vetitésére éptil.) A szinpadi vilagot athato techni-
kalizaltsag valojaban annak a tudatnak a metafo-
rikus kifejez6dése, hogy lehetetlen a tiszta érzékelés:
a latasmodunkat a latas aktusat igényld eszkozok

és médiumok prefiguraljak. Tovabba a Grotowski
és a kovetdi altal fikcionalt hatvanas évekbeli per-
formanszok ellenpontja is, amennyiben azok a
dolgok, onmagunk, a masik és egyaltalan a lét ér-
zékelésének eléfeltevésektdl mentes, semmitSl nem
befolyasolt modjanak a kialakitasat hirdették.
A gyakorlatilag a huszadik szazadvégi életet iranyi-
t6 technikanak a mivészetbe és a szinhazba torténd
applikacidja révén paradox modon épp ,a kortars
muvészi produkcio” érte el ,a mivészet és az élet
reintegraciojat, amelyet a torténelmi avantgard egy-
kor alapvetének tartott a tarsadalmi atalakulashoz”.
(Birringer, 1985:222) Sét talan nem talzas azt al-
litani, hogy a szinhaz a viszonylagositas medialis
eszkozei révén a szimulacio par excellence kifejezé-
sének szinterévé valt.

Tendencidak

fent vazolt torekvések, kisérletek és folya-

matok korantsem teljes szambavétele alapjan

arra a konkluziora juthatunk, hogy ha a szin-
hazzal kapcsolatban egyaltalan jogosult a ,poszt-
modern” jelz6 hasznalata, akkor az a Hiany vagy a
performansz-szinhaz(a)ként aposztrofalt jelenség
esetében lehetséges. Itt talalkoznak ugyanis a poszt-
modernizmusrol folytatott és a posztstrukturalista
diszkurzus eléfeltevései és kovetkeztetései, illetve
azok, amelyek az egyes eléadasokban konkretiza-
lodnak. ,Paradox modon a hatvanas években
jelentkezett a »performansz« radikalisan anti-esz-
tétikai funkcioval, de csak a késébbi, »performansz
muvészetként« valo teoretizalasa esett egybe a
posztmodern diszkurzussal, és annak olyan meta-
forakat elényben részesit6 szemléletével, mint az
athagas, kibillentés, toredékesség és meghatarozat-
lansag.” (Birringer, 1997:131) A performansz-szin-
haz azonban nem mozgalom, nem paradigma és
nem is egy 4j szinhazi korszak megelélegezéje. Nin-
csenek elhivatott képviseldi, a stratégiai nem tan-
ithatok (bar utanozhatok), és nem is kezdi kiszor-
itani a még mindig fésodorban 1év¢ realista szin-
hazat. Tovabba korantsem egységes, vagyis az elé-
adasokban megfigyelhetd eljarasok nem homoge-
nizalhatok standard jellegzetességekké. Kortars
magyar és kilfoldi eléadasokat szemlélve azonban
gyakran megfigyelhet6 ezeknek a stratégiaknak és
eljarasoknak a felhasznalasa szamtalan variacioban
és erésen eltéré modon. A konkrét kapcsolatok és
érzékelhetd kulonbségek vizsgalata soran azonban
mégiscsak kirajzolodik egy performansz-szinhazi
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esztétika, amely kétség kivul relativ konstrukcio
csupan, de a hatvanas évek 6ta hasznalt ,4j” szin-
hazi nyelvek megértéséhez segitségul szolgalhat.

A performansz-szinhaz gyakran meghokkentd-
nek és provokativnak mindsitett el6adasai interpre-
talhatok az irodalmi és muvészeti posztmoderns-
ég Jauss altal kritériumokként megfogalmazott, de
inkabb (‘a konstans jellemzé’ konnotaciojat nélku-
1626 szoval) tendencidi alapjan. Ezek a tendenciak
a kovetkezok:

»[1.] elfordulas egy aszketikus modernizmus
ezoterikus kisérletétdl az érzéki tapasztalat és a
megérté élvezet, illetve a béven adagolt szatira és
szubverziv komikum exoterikus igenlése felé, a
szubjektum proklamalt halalanak atcsapasa a szoli-
taris tudat hatarai oldodasanak egy polifon En és
Te viszonyra nyilo tapasztalataba; [2.] az autonom
mualkotas, az onreferencialis poétika feldldozasa a
muvészeteknek a nagymértékben indusztrializalt
vilag jelenére és tij médiaira valo ranyitasa érdeké-
ben; [3.] toviabbd messzemenden szabad rendelke-
zés minden elmult kultura folott (intertextualitas);
[4.] a recepciora és a hatasra athelyezédd esztéti-
kai érdeklddés; [5.] nem utolsésorban a magas- és
a tomegkulttra olyan elfogulatlan eggyé olvasztasa,
amely a fiktivet, az imaginariust, a mitikust a kom-
munikacio médiumaként képes hasznositani, s
technicizalt vilagunk informacioaradataval szem-
ben felmutatni.” (Jauss, 1997:217)

1. A hatvanas évek performansz- és happening-
orientalt torekvései aszketikusnak mindsithetdk,
amennyiben (Grotowski fogalmaival) a ,szinte-
tikus szinhazzal” szemben a ,szegény szinhaz”
megvalositdasara torekedtek. A  szegény” jelzé ez
esetben a teatralitast vagy illuziot elgallito szin-
hazi eszkozok kiiktatdsara vonatkozik, mégpedig
abbol a célbol, hogy a szinész ,6nmagaként”, a
fiktiv vagy reprezentacios keretbdl kilépve kertil-
hessen kapcsolatba a nézével. Ezért olyan jaték-
tereket kerestek, amelyben a szinész és a nézé
~kozvetlen” (ember és ember kozotti) kapcesolatot
létesithet. Azt remélték, hogy az aszkézis ered-
ményeként a nézék valamiféle transzcendens él-
ményben részesiilnek, amely vagy abbél eredt,
hogy a szinész (Peter Brook fogalmaval) egy ,iires
térben” kinyilvanitotta ,,énmagat”, és a szinte sze-
mélyes kontaktus a néz6t is arra kényszeritette,
hogy ,onmagat” adja (Grotowski), vagy pedig
abbol, hogy létrejott egy az embereket elvalasz-
té hatarokon tulmutatd, harmonikus kozosség
(Schechner és a Living Theatre).

A posztstukturalista filozéfia azonban megkér-
déjelezi a teljes jelenlét elérésének, a reprezentacio
végének és az onmagunkhoz (stabil és valtozatlan
személyiségunkhoz) valo eljutasnak a lehetéségét.
Derrida az Artaud-féle kegyetlen szinhaznak épp
ezeket az el6feltevéseit dekonstrudlja: ,a jelen nem
adja magat mint olyat, nem jelenik meg, nem mu-
tatkozik meg, nem nyitja meg az id6 szinpadat vagy
aszinpad idejét csak ugy, ha ezekben egyuttal ben-
ne tartja sajat belsé kilonbségét, és csak ési ismét-
lésének belsé visszahajlasaban, a reprezentacioban.”
(1994a:14) ,Mivel a reprezentacié mar mindig is
elkezd6dott, nincs tehat vége.” (15) Az ismétl(6d)és
jelensége lehetetlenné teszi a prezencia repeticid
nélkuli elgondolasat, sét azt is, hogy olyan pillana-
tot talaljunk, amelyben tisztan kérvonalazhaté mo-
don hozzaférhet és felfedhetd az én (az identitas).
Az élet, amely maga a folyamatos ismétlés, minden
(megallithatatlan) pillanatban reprezentaciora
kényszerit. A szinészek és a nézék ezért soha nem
adhatjak onmagukat reprezentalatlan modon, mert
eleve abban az életfolyamatban allnak benne, amely
sztikségképpen reprezentacio. A szinész (a szubjek-
tum, az En) felszamolasa vagy ,felaldozasa” (hala-
la) elképzelhetetlen, mert 6nmagaban vett szubjek-
tivitas nem létezik, csak a masikhoz, vagyis a nézé-
hoz (ez esetben a Te) fiz6d6 viszonyaban.

A performansz-szinhaz el6adasai sok esetben a
Jreprezentacio bezardédasanak” tudatat tematizalo
aktivitasnak tinnek. A keret- vagy kukucskalo do-
bozszinpadhoz valé visszatérés tigy is értelmezhe-
t6, mint az illazioteremtés céljanak elfogadasa. Nem
a szimulativ technikak felélesztésérél van azonban
sz0, hiszen az illuzi¢ (a latszat) folyamatos reflexio
ala kerul és felfuggesztédik (Wooster Group).
Az aszkézissel szemben megjelenik az erds teatra-
litas, amelyet altalaban a latvany és a hanghatasok
felfokozasaval érnek el, és vagy megmutatasra ke-
rul az ezt el6idézé teatralis eszkoztar, vagy a nézé
kénytelen rendre szembesiilni azzal a ténnyel, hogy
amit lat, az ,maga” a szinhdz, nem pedig az élet.
Persze a realista szinhazban is tudataban van a néz6
annak, hogy (durva leegyszertsitéssel) ténylegesen
nem az élet egy szeletét latja, de mivel j6forman
egyetlen jel sem utal arra, hogy a szinpadon jaték
folyik, kénytelen ,komolyan venni” az ott torténé
dolgokat. A realista szinhaz voltaképp arra treni-
rozza a néz6t, hogy elfogadja annak konvenciojat,
hogy amit megmutatnak, az mégiscsak az élet.
A performansz-szinhéz ezt a konvenciot iktatja ki
oly médon, hogy hatéasos szinhazi effektusok révén
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egy onallo (csak az eldadas idején és terén belul lé-
tez6) vilag illuziéjat kelti, mikdzben tudatositja is
az illaziét. Azaz metaforizalja azt a tényt, hogy a
vilag, amelyet latunk, csupan illuzié — mert sajat
latasi tevékenységunk, illetve azt befolyasolo erék
osszjatékanak az eredménye , ezéltal pedig épp az
~erzéki tapasztalatra” és a ,megérté élvezetre”, a fe-
nomenologiai és hermeneutikai aspektus dsszekap-
csolasara helyezi a hangsulyt (Wilson és Foreman).
A komikum gyakran a jaték és komolysag kozotti
hatar megsztintetése, a hitelességet kibillentd tech-
nikdk alkalmazasa révén jelenik meg, az eléadasok
pedig a szinhazi aktivitas szatirikus reflexidjaként
értelmezheték (Kantor és Zadek).

2. A szinhazi el6adas autonom létének elgondo-
lasa a polgari illtzioszinhaznak abbol a premissza-
jabol szarmaztathato, amely szerint a szinhaz
feladata a valosag illuzidjanak megteremtése.
(E mogott persze az az eléfeltevés all, hogy a szin-
haz képes a valosag ,abrazolasara” — a viszony
ugyanis tobbnyire abrazolas-esztétikai fogalmak-
kal kerul leirasra.) Az illuzio tokéletesitésének {6
eszkoze a Sztanyiszlavszkij-féle ,negyedik fal”,
vagyis az a virtualis hatar, amely a néz6t és a sziné-
szeket elvalasztja egymastol annak céljabol, hogy
a szinészek, a nézék jelenlétét figyelmen kivil ha-
gyva, a lehet6 leghivebb médon tudjanak imitalni
egy €élethelyzetet, és igy a szinhaz teljesen magaba
szivja az életet. A probak soran fejl6dé szinhazi els-
adast organikus, sajat strukttraval rendelkezé léte-
z6nek tekintik, amelynek a mintaja ugyan az élet, de
csak attételes kapcsolatban all vele. Az avantgard
szinhaz az imitaciés mechanizmust akkor vélte
megszintethet6nek, ha a szinhaz és az élet hatarai
egybemosodnak, pontosabban az utébbi olyannyi-
ra magaba szivja az el6bbit, hogy a szinhazi akti-
vitas nélkulozhetetlen életfunkciova valik (Artaud).
A performansz-szinhaz ugy prébalja feloldani a re-
alista és az avantgard szinhaz voltaképp oppozicids
viszonyban 4ll6 torekvéseit, hogy egyenldség jelet
tesz a szinhdz és az élet kozé. Helyesebben, abbol
a képletbdl indul ki, hogy ,élet = reprezentacio =
szinhdz”, azaz nincs kulonbség a két dolog kozott,
hiszen ugyanannak a dolognak (reprezentacio)
a két aspektusarol van sz6. A szinhaz elsésorban
szinhaz, azonban mégiscsak az élet ,része”, ahogy
az élet is szitkségképpen a szinhaz ,része”. A kettd
kozotti komplementartitas a reprezentacio teatra-
lizalasahoz vagy burjanzasdhoz vezet, amely az
eldadasok érzéki jellegének kidomboritasat ered-
meényezi.

A performansz-szinhazi eldadasok onreferencia-
litasa nem a zartsag értelmében vett autonémiara
vonatkozik, hanem arra, hogy a teatralis jelrend-
szerek els6sorban onmagukra és egymasra vonat-
koznak, vagyis az osszjatékuk hoz létre egy olyan
fiktiv vilagot, amely azonos ontoldgiai szinten all
az értelmezhetd jelek halmaza 4ltal generalt, tehat
krealt életvilagokkal. Epp az életvilagok kreaciojat
reflektalhatja a technikai eszkozok aktiv hasznala-
ta — azokat a mechanizmusokat, amelynek soran
valami valahogyan jellé valik. A szinhaznak ,a nagy-
meértékben indusztrializalt vilag jelenére és Gj mé-
diaira valo6 ranyitasa” igy az életet megteremtd
reprezentacios aktusok manapsag egyre jobban
technologiai meghatarozottsagat érinti. A kép, a
hang, az emberi test, az id6 és a tér kiilonféle
konstrukcioban torténé megmutatasa nem negativ
elgjellel torténik, azaz nem azt sugallja, hogy ezek
lehetetlenné teszik a tapasztalatot. Sokkal inkabb
a kép, a hang, az emberi test, az id6- és térformak
jelenségeinek létezésébdl kovetkezd medialitas tuda-
tat erdsitik, a tiszta tapasztalat illuzioja nélkul.

3. A performansz-szinhaznak nincs elmélete,
legalabbis abban az értelemben, hogy a rendezék
nem dolgoztak ki olyan kovetheté modszereket,
mint a realista és avantgard szinhaz egyes képvise-
161 (példaul Sztanyiszlavszkij és Grotowski). A szin-
hazi tradiciot inkabb olyan repertoarnak tekintik,
amelybdl kiemelve, és ,eredeti” kontextusukbol at-
helyezve az adott el6adasban kontextualizalhatok
az egyes elemek. Mnouchkine interkulturalis ren-
dezései nem a né-szinhazat akarjak eurépai kornye-
zetben megteremteni (meghonositani), csak fel-
hasznaljak a konvencioit annak érdekében, hogy a
Shakespeare- és a gorog darabok stilizalt effektu-
sainak kijatszasara alkalmas format hozzanak létre.
Paradox médon azonban a hasznalt elemek sajat
torténetiiket hordozzak, igy a performansz-szinhaz
elkertilhetetlen modon kapcsolatba 1ép az atorok-
lott hagyomannyal. Az elemek gyakran puzzle-sze-
1l elrendezése, amely arra is alkalmas, hogy kibil-
lentsék egymast az ,abszolut forma” pozici6jabol,
eklektikus hatast és fesztltséget teremt. Fabre ren-
dezéseinek formalizmusa egyszerre és részlegesen
idézi a barokk szinhazat, az operat és a tanc-
szinhézat, ezért az el6adésok stilusa joforman meg-
hatarozhatatlan, és egyik tradicichoz sem kothet6
teljes egészében. A performansz-szinhazi el6adasok
intertextualis vonatkozasai elsésorban nem konk-
rét képek vagy jelenetrészek mas eléadasokbol tor-
téné atvételére vonatkoznak (bar példaul Wilson
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esetében erre is talalhatunk példat), hanem a szin-
haztorténeti hagyomany szabad applikaciojara és
(nem a brechti értelemben vett, vagyis az ideolo-
gianak torténd) kisajatitasara.

4. A fentebb idézett produkciok majdnem mind-
egyike erételjes vizualis és akusztikus effektusokkal
él, s6t néha nyiltan hatdsvadasznak tinik. A nézé
percepciojat ingerld vagy a turelmét kikezdé (vég-
letes) eszkozok alkalmazdsa azonban a befogadas
aktivitasanak felerdsitését szolgalja. Annak ellenére,
hogy az ezredvégi szinhaz annyiban abszolut ren-
dezé-centrikussa valt, hogy a fontosabb torekvé-
sek egyes rendezék munkaihoz kothetdk, a nézék
feladatanak nem a ,koncepcio” megfejtését, az els-
adast kinyit6 kulcs megtalalasat tekintik. Wilson
példaul tobb interjuban is hangsulyozza:

»Az a szinhaz érdekel, amely nem kinal értel-
mezést, hanem osszefuggéseket ajanl, hogy aztan
ujra felszabaditsa azokat. [...] Azért tavolsagtar-
téak a munkaim, hogy a kozonség szamara lehe-
tévé tegyék azok sajat tovabbgondolasat. Kulon-
bozé gondolatokat, jelentéseket, érzéseket és ki-
fejezésmodokat allitok eléjiuk. De mindig fennall
az a tavolsag, amely nem engedi, hogy nagyon
ragaszkodjak ahhoz, amit mondunk vagy cselek-
sztink. Megprobalok semmit sem rakényszeriteni
a kozonségre. A nézé dolga az értelmezés, és nem
esik a rendezdk, szinészek, diszlettervezék vagy
irok hataskorébe. Az én formalis szinhdzamban a
jelentés egyedul a kozonségre tartozik.” (Keller,
1997:104)

Az eléadas tehat kulonféle megértésmodokat ki-
nal, a befogadas folyamata sordan viszont a nézék
olyan értelmezési lehetéségekkel szembesiilnek,
amelyek nem az el6adasban vannak benne, és még
véletlentl sem a rendez6tdl szarmaznak, hanem a
recepci6 produktivitasanak eredményeként jonnek
létre. A latas és a hallas fokozott igénybe vétele az
eléadas — mint ,optikus zene” (Wilson kifejezése)
— komplex érzékelésének stimulalasa céljabol tor-
ténik, és ahogy a zene referencialitasa megkérds-
jelezhetd, tigy a szinhazban latott és hallott dolgok
eleve jelentéses volta is kétségbe vonhato. A szin-
hézi eléadasban ugyanis nincs semmiféle jelentés,
amely fuggetlen volna az egyes befogadok érzéke-
lési folyamataitol. A performansz-szinhaz valoja-
ban tudatositja, hogy az érzékelt dolgok kaoszabol
a nézének kell (ha csak a sajat maga szamara is)
rendet alkotni, és az egyes toredékeket (hasznalati
utasitas és az egész garanciaja nélkul) valamilyen
modon 6sszerakni.

5. A ,magas- és a tomegkultura elfogulatlan
eggyé olvasztasanak” tobb példaja figyelheté meg
a performansz-szinhdz eléaddsaiban. Lee Breuer
Lulu-rendezése példaul Wedekind szinmtivét a ka-
barészinhaz eléadasmodja szerint teatralizalja —
vagyis a dramatikus tradicio egyik (manapsag egy-
re népszertibb) darabjat egy populdris mivészeti
formaba transzponalja, Zadek pedig a Hamletet bo-
hozati és cirkuszi elemekkel, valamint a divatbe-
mutatora emlékeztetd jelmez-kavalkaddal dusitja
fel. Az ilyenfajta kisérletek voltaképp a ,tartalom-
hoz ill6 forma” banalis elgondolasanak elutasitasa-
ként és a szokatlan el6adasmod szubverziv erejé-
nek kiaknazasaként értelmezheték. Tovabba sza-
mos eléadas él a gices, a reklamok, a videoklippek,
a porno-, horror- és rajzfilmek vagy a burleszkek
eszkozeivel és eljarasaival, illetve hasznalja a fo-
gyasztoi kultura jellegzetes (fétis)targyait. Wilson
Death, Destruction and Detroit cimt produkcidja
példaul a harmincas-negyvenes évek amerikai film-
musicaljeinek képeit és tancait idézi, a Jan Fabre-
féle Universal Copyrights 1 and 9 (1995) szinpadi
Disneylandet teremt a felbukkano Dracula, Ho-
fehérke, Szliz Maria és Pillangokisasszony stb. figu-
raival (Wesemann, 1997:60), Karen Finley perfor-
manszai pedig hemzsegnek a szovegben és a rek-
vizitumok kozott megjelend, kiilonféle (rendelte-
tésuktdl eltérd) dolgokra is alkalmas hasznalati cik-
kektdl. A fiktiv, az imagindrius, a mitikus” viszont
nem a ,technicizalt vilagunk informacioaradataval
szemben” kerul felmutatasra, azaz nem a mashon-
nan be nem szerezhetd (egyedi és kiillonleges) eszté-
tikai tapasztalat formajat olti. Sokkal inkabb a
mindennapi élettapasztalatbol szinhaziasitodik a
technika altal, és ez a mitoszok idegensége okan
inkabb feszultséget teremt, mintsem azok modern-
ségének érzését.

A fent emlitett ot tendencia a performansz-szin-
haz posztmodern karakterét erdsiti, amibél viszont
nem kovetkezik, hogy éles ellentétben (s6t oppo-
ziciés viszonyban) all a modern és a posztmodern,
vagy a Jelenlét és a Hiany Szinhaza. Kétségtelen,
hogy a kortars szinhaz tendenciai a hatvanas évek-
ben kezdédtek, amikor tobb iranyba indultak el
olyan kezdeményezések, amelyek a szinhaz felfo-
gasanak alapvet6 valtozasat idézték els, am ezek
osszefiiggésben allnak a torténelmi avantgard (a
szimbolista szinhaz, a dada, a szurrealizmus, az
expresszionizmus és a futurizmus, illetve a Bau-
haus) szamos kisérletével. A hatvanas évek egyes
performanszai voltaképp azért torekedtek a dra-
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matikus tradicionak a realista (mimetikus) szinhaz-
tol eltéré modon torténd atsajatitasara, hogy meg-
tagadhassdk annak (a szovegnek) az eldadas folott
gyakorolt hatalmat. A performansz (példaul a Gro-
towski-féle Az dllhatatos herceg [1965] vagy a
Schechner-féle Dionysos in 69) meghatarozott stra-
tégidk alapjan destabilizalja a drama olyan hagyo-
manyos kategoriait, mint fiktiv tér, linearis idé,
narrativ cselekmény és lélektanilag megalapozott
jellem. A teret és az id6t a performansz konkrét
kornyezetére, illetve a jelenre vonatkoztatjak, az
eldadok pedig szerepjatszas nélkul (énmaguk tel-
jes testi-lelki részvételével), csupén a teret és az idét
hasznalva hajtanak végre folyamatszert akciokat.
Vagyis a textualitast azon kivul allo kompetenciak
révén probaljak dekonstrualni abbol a célbol, hogy
megkérddjelezzék annak autoritasat, elnyomo me-
chanizmusat. Azért akarnak kiszabadulni a szerzé,
aszoveg és a reprezentacio fogsagabol, hogy a per-
formansz kindlta transzcendens élménybdl atala-
kulva lépjen ki az én. Mivel tobb ilyen torekvés
ideologiai kiindulasu volt (tiltakozas a hideghabo-
10, a fajuldozés, a viethami habora stb. ellen), az
individualis és szocialis valtozas elérésének célja
osszekapcsolodott egymassal, vagyis a performan-
szok voltaképp a korai avantgard mtivészeti és tar-
sadalmi forradalmat egyarant hirdet6 mozgalmait
folytattak.

A performansz-szinhaz gyakrabban és mas cél-
bol — a torténetiséghez és a kulturahoz valo viszo-
nyanak meghatarozasa miatt — hasznalja fel a klasz-
szikus szovegeket, mint a hatvanas évek performan-
szai. ,A klasszikusok kritikaja és a mise en scene in-
terpretacioja hosszu ideig ugy tett, mintha az idék
soran semmi mas nem rakodott volna a szovegek-
re csak néhany réteg por; s hogy a szoveg elfogad-
hatova valjek, elég volt megtisztitani, megszabadi-
tani a lerakodasoktol, amelyeket a torténelem, az
interpretacios rétegek és a hermeneutikai tiledék
hagytak maguk utan a lényegileg érintetlen szo-
vegen.” (Pavis, 1998:12) A modernizalas, az alta-
laban teatralis modon (a diszlet, a jelmez és a gesz-
tusok révén) torténd maiva tétel a realista szinhaz
olyan jellegzetes eljarasa, amely a szoveget 6nallo,
szinhdztorténeti konkretizacioitol fggetlen 1étez6-
nek tekinti, és figyelmen kivul hagyja az annak at-
hagyomanyozodasat folyamatosan befolyasolo ér-
telmezéseket, azok ideologiai 6sszetevéivel egyutt.
Manapsag azonban egyre gyakrabban figyelhetd
meg egy mas tipusu eljaras, amely a jelen, illetve a
klasszikus szoveg keletkezésének vagy a cselek-

mény idejének torténeti és kulturalis kontextusa
kozotti tavolsagot nem athidalni, hanem dramati-
zalni probélja. Sok esetben épp egyes (kanonikus)
interpretaciok érvényességének és szinhazi hatasa-
nak vizsgalatarol van szo.

Tovabba megvaltozik a szovegkezelés is: fel-
nyitjak a dramatikus szoveget a szinhazi kisérlete-
zés szamara, anélkil, hogy elvdlasztandk a szoveg ol-
vasdasat, jelentésének felfedezését és a szinpadra fordi-
tast, mely megmagyarazhatja az el6zéleg is létez
textualis jelentést. A szoveget kérdezé alanyként,
kodok mukodéseként kezelik, nem pedig szitua-
ciok és a mogottes szovegre utalo alliziok soroza-
taként, mely utébbit a nézének éreznie kellene.”
(Pavis, 1998:15; kiemelés télem) A szovegolvasat
referencialitdsa tehat megsziinik, azaz a drama meg-
nyilatkozasait (,a felszint”) mar nem tekintik egy
mogotte megbuvo, érzelmi és lélekallapotok, szan-
dékok és vagyak altal behalozott motivacios terré-
numbodl (a Sztanyiszlavszkij-féle ,podtyekszt™-bél)
szarmaztathatonak. Inkabb a szoveg olvasasa koz-
ben érvényre juté mechanizmusokat, a befogadas
sajatos helyzetében konvergalo interpretacios lehe-
toségeket teatralizaljak. Mivel a szoveg ,kérdezd
alanyként, kodok mtikodéseként” jelenik meg az
eléadasban, az altala implikalt kérdések és kodok
kidomboritasa érdekében egyre inkabb megenge-
detté valik annak atstrukturaldsa, atirasa és ujra-
hasznositasa. A hagyomanyos (Heiner Miiller kife-
jezésével ABC-)dramaturgiat folyamat-orientaltta
alakitjak olyan dekonstruktiv technikak altal, ame-
lyek a narracio és a jellempszichologia, vagyis a
zartsag feltorését célozzak. A textualitas és teatra-
litas fuzidja, a kulonbozé modalitasok egyuttes ér-
vényesitése, az allandoan valtogatott perspektivak,
stilusok és jatéekmodok eredménye a szinhazi szo-
lipszizmus kibillentése. A performansz-szinhaz
ezaltal a reprezentacio szinhazat hozza létre oly mo-
don, hogy radikalisan rakérdez annak dramatikus
és performativ alapjaira, mikozben reflektdlja is a
rakérdezés aktusat. Kiaknazza a meghatarozatlan-
sagokat, a binaris oppozicick egymasba forditasa-
bol kovetkezd jatékot, a tér, az idé és az én folyama-
tos elkulonbozddését, a differenciak értelemteremtd
erejét, és ha nem is posztmodern szinhazat, de poszt-
modern szinhdzi hagyomanyt teremt, igy idézve el
»a diszkurzus lavingjat, mely nem kotédik tobbé a
vilagban lathato tetthez; olyan 6rokség ez, amely
ugy hullik az orokosok fejére, hogy nem adja meg
az elfogadas, a visszautasitas vagy a legjobb részek
kivdlasztasanak lehetdségét.” (Pavis, 1998:19)
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