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Seven Easy Pieces,

avagy gondolatok a Performance Art
torténetirdsanak miivészetérdl

Marina Abramovic és Peggy Phelan:
a performansg ontolégidja

novemberében Marina Abramovic¢
hét egymast kovet$ napon mindig 17
oratol éjfélig lépett fel a New York-i

Guggenheim Muzeum bejarati csarnokaban felal-
litott, kor alaku, szinpadszert emelvényen, hogy
(ez olvashato¢ a beharangoz¢ szovegben) az elsé hat
estén ujra jatssza [reenactment] az 1960-as és 1970-
es évek egy-egy performanszat, majd ezt a ,hét
konnyt darabnak” nevezett sorozatot az utolso es-
te egy Uj produkcioval zarja. Bruce Neuman, Vito
Acconci, VALIE EXPORT, Gina Pane és Jospeh
Beuys performanszainak Gjrajatszasa mellett sajat
munkajanak, a Lips of Thomas-nak (1975) a ree-
nactment-je szerepelt a misoron. A sajtokozlemé-
nyekbdl az derult ki, hogy Abramovic egyfel6l meg-
probalta ismét valosagga tenni a Performance Art
torténetének néhany jelentés darabjat, masfeldl és
ezzel egyidejileg medialisan akarta dokumentalni
ezt a kisérletet. A performanszok ismételt el¢ada-
sanak otlete nem 1j keletd Abramovic életmtivé-
ben. Az 1992 éta ,ir6dd” Biography-ban felhasznal-
ta, 0sszekototte, illetve 1j kontextusba helyezte ko-
rabbi munkainak elemeit és témait. Mas muvészek
performanszainak értelmezésével viszont ismeret-
len tertletre lépett.

A Seven Easy Pieces mar megtorténte elStt heves
vitakat valtott ki. Abramovi¢ még szinpadra sem
lépett, amikor mar szamos muvész és kritikus kom-

mentalta a kisérletet, Peggy Phelan, a performansz
egyik legismertebb teoretikusa pedig tanulmanya-
ban ,hét egyaltalan nem olyan konnyti darabnak”
nevezte a sorozatot.!

»A performansz kizarolagos léte a jelenben van”
— az 1990-es évek elején megfogalmazott phelani
tézis arra a definicios szokasrendre iranyitja a figyel-
met, amely a radikalis jelennek valo elkotelezett-
ség feldl értelmezi a mufajt.? A performansz lénye-
ge kozvetlen és folyamatos eltinésében ragadhato
meg, mely azonban nem csupan egyedi és egysze-
ri voltaért, ,egyetlen egy idejéért” felel.® Phelan sze-
rint ezzel egyidejileg ennek kaszonhetd az ismét-
lés és a reprodukcio lehetetlensége is: ,A perfor-
mansz szigoru ontologiai értelemben véve nem-
reproduktiv’, s a reprodukalhatatlansig nem
csupan egy a tobbi jellemzé kozul.* Az, hogy a per-
formansz ellenall az ismétlés és a reprodukcio bar-
mely modjanak, e muivészi forma legnagyobb erds-
sége, hiszen lehet6vé teszi, hogy ,technologiailag,
gazdasagilag és nyelvileg” is kilépjen a ,tomeges
reprodukcio” fuggéségi korébdl.” Ezekbdl az elmé-
leti el6feltevésekbdl logikusan kovetkezik az a té-
zis, mely szerint a performansz onmagat arulja el,
ha belép az ismétlés és a reprodukcio, illetve a rog-
zités és a reprezentacié gazdasagi rendjébe: ,Minél
hevesebben probal meg belépni a reprodukalhato-
sag rendjébe, annal erételjesebben arulja el és csok-
kenti az ontologiajahoz fizott reményeket”.®

Az elmult években tobben és nem csak olyan
teoretikusok kritizaltdk a performansz phelani on-

! Peggy Phelan ezt a performansz-sorozat problematikus pontjait elemzé irdsat egy, a Guggenheim Muzeum 4ltal a Seven
Easy Peeces kiséré programjaként szervezett workshop keretében adta eld.
% Peggy Phelan: Unmarked. The Politics of Performance. London, New York, Routledge, 1993. 147.
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tologidjat, mint Philipp Auslander,” Rebecca
Schneider® vagy Gerald Siegmund.® Sok mivész
munkaja sem igazolja ezt a definiciot. Alig van ugyan-
is olyan performansz, amely egyértelmiien kivonna
magat a reprodukcio és a reprezentacio gazdasagi
rendjébdl. A legtobben hasznaljak ezt az 6kono-
miat, arra torekednek, hogy termékennyé tegyék,
mi tobb: az ismétlést vagy a medidlis sokszorositast
tekintik a diszkurzusokat reszignifikdl6 (Judith Butler)
eszkoznek, illetve ebben latjak az érzékelhetd
felosztasanak atrendezddéséhez (Jacques Ranciere)
vezeté lehetdséget.' Ily modon szdmos mivész
munkajara nem igaz a performansz phelani ontolo-
gidja, hiszen elsiklik eljarasmodjuk lényegi aspek-
tusai folott, mi tobb: kirekeszti Sket. S bar pozicio-
janak tarthatatlan voltat mar ez is igazolja, a felme-
rulé problémadk sora ezzel még nem ér véget.
Tobbek kozott Gerald Siegmund hivta fel a fi-
gyelmet a phelani elmélet fehér foltjaira, és bebizo-
nyitotta, hogy igenis tamadhato az az allitas, mely
szerint a performanszok olyan nyomtalan esemé-
nyek, amelyek nem hagynak maguk utan sem mate-
rialis objektumot, sem fogyaszthato, illetve a piacon
adhat6-vehetd maradékot.!! Sét a performanszok
torténete épp ennek az ellenkez6jét bizonyitja, és
nem csupan a Siegmund altal hozott két példa (Yves
Klein Anthropometrien és Chris Burden Relics cimt
munkaja) teszi egyértelmiivé, hogy mindig is léteztek
olyan performanszok, amelyek nem ttintek el nyom-
talanul, vagy épp azért zajlottak le, hogy fogyasztha-
t6 és hasznosithato produktumokat hozzanak létre.
Siegmund természetesen ennek az érvnek a se-
gitségével tamadja a legélesebben a performansz
phelani ontolégiajat, am kritikaja nem merul ki ab-
ban, hogy felismeri az elméleti kijelentés és a tor-
ténelmi tény kozotti ellentmondast, hanem megje-
loli és vitatja a definicio problematikusabb tézisét,
mely szerint az egyedi és egyszeri, nem-reproduk-
tiv esemény ellenall a piac logikajanak és fegyver-
ként vethetd be ellene. Abbol indul ki, hogy ,a tisz-
ta jelenlét kategoriajabol kiindulva eleve nem kri-

tizalhat6 a gazdasag uralkodo rendje”,!? s bebizo-

nyitja, mennyire gyenge labakon 4ll a nem(re)pro-
duktivitas, vagyis a performanszban megnyilvanu-
16 ellenallas mellett érvel$ phelani gondolatmenet
kozponti tézise. A performansz ugyanis, ahelyett,
hogy alaasna, ,,az j és még tjabb termékek gatlas-
talan fogyasztasa révén (melynek kovetkeztében a
réginek esélye sincs a fennmaradasra)” még a gaz-
dasag tamogatasara is képes. ,Ez ismét olyan, on-
maga altal folyamatosan t6rl6dé torténelemhez ve-
zet, amely lehetéleg semmi nyomot nem hagy ma-
ga utan, hiszen nem akarja megakadalyozni a za-
vartalan ujrafelhasznalast.”!?

A performansz phelani ontologidja és a ldtvd-
nyossag kultirdja kozott fennallo, Siegmund altal
diagnosztizalt korrespondencia csak egy az ilyen
tipusu ontologiaval szemben megfogalmazott kri-
tikdk kozil. Am nem kevésbé élesen hangsulyoz-
za ennek vitathato voltat azok a mtvészi teljesit-
mények, amelyek az 1960-as évek ota bizonyulnak
osszeegyeztethetetlennek e tézisekkel. Ezek kozé
tartozik a Seven Easy Pieces is, s nincs mit csodal-
kozni azon, hogy Abramovic vallalkozasa phelani
szemszOgbdl ,nem annyira konnytinek”, mi tobb:
nagyon is problematikusnak tinik. A Performan-
ce Art egyik kozponti alakja és doyen-je ugyanis
arrol a tézisrél bizonyitja be, hogy sebezhetd, illet-
ve azt a gyereket onti ki a furdévizzel egyttt, amely
nem csak a Performance Art-tal hozhat6 6sszefig-
gésbe. Ra épul az az emancipacios torekvés is,
amelynek révén e muvészi forma az elmult évsza-
zad kozepén szinhazi mifajként fuggetlenedett a
képzémuivészettdl, s ily modon szembe helyezke-
dett a muialkotds egyeduralkodo fogalmaval, a mu-
zeumi kiallithatosag feltételeivel és a muivészetnek
a konzervalhato és piacon értékesithet$ produktu-
mokra koncentral6 rendszerével. Epp ez a hitval-
las teszi egyértelmuvé, hogy helyzetuknél fogva
nemcsak Abramovic, hanem bizonyos tekintetben
Phelan is hibat kovettek el, amikor az egyedi és egy-
szeri, nem reprodukalhato életteli eseményre [Li-

"Vo. Philipp Auslander: Liveness. Performance in a mediatized culture. New York, London, Routledge, 1999.
V6. Rebecca Schneider: Archives. Performance Remains. Performance Research, 2001. 100-108.
V6. Gerald Siegmund: Tapasztalat, ott, ahol nem vagyok. A tavollét szinrevitele a kortdrs tdnchan. In. Czirak Adam (szerk.):
Kortdrs tancelméletek. Budapest, Kijarat, 2013. 121-140. ford. Faluhelyi Krisztian.
19 Eckhard Schumacher sz6vege (Passepartout. Zur Performativitat, Performance, Prasenz. In. Texte zur Kunst, 2000. 95-103.)
Phelannak azt a véleményét kritizalja, mely szerint az idézés modjai vagy a marginalizalt poziciok lathatova tétele atha-

gyomanyozhaté hatalmi struktarakat stabilizal.
11" There are no left-overs” Peggy Phelan: i. m. 148.
12 Gerald Siegmund: i. m. 125.
131 m. 126.

ve-Ereignis] épitették elmélettiket. Kovetkezésképp
a Seven Easy Pieces egyfel6l Abramovi¢-nak, mas-
felsl a Performance Art korai fazisanak az onértel-
mezését, tovabba azt az elméleti eléfeltevés-rend-
szert is elbizonytalanitotta, amelyet Phelan ehhez
az — Abramovic altal mar torténelemmeé valtan kial-
litott — ¢ondefiniciohoz kotott.

A Seven Easy Pieces kiindulo pontja

a elfogadjuk, hogy Abramovic az Gjrajatsza-

sok gyakorlata révén tavolodik el hitvallasa-

tol, akkor joggal tehet6 fel a kérdés, hogy mi
motivalja. Mi készteti erre a lépésre? S mi a célja?
Valaszt akkor kapunk, ha megértjiik azt a konflik-
tust, amely kezdettél fogva a Performance Art sa-
jatja volt, pontosabban szélva kezdettdl fogva ma-
gaban hordozta a lehet6ségét.

Amikor az 1960-as években a Performance Art
szinhazi mufajként onallésodott, hitt abban, hogy
egyedi és egyszeri események létrehozasa révén si-
keresen kivonhatja magat a képzémuvészet disz-
pozicidja, vagyis a teljesitményorientaltsag, a meg-
mutatas kényszere, a befogadas sztikségszertisége
és az archivalas érdeke alol. Masképp fogalmazva,
hitt abban, hogy ily modon sikeresen kitorhet az
iparszertien tizott mtivészet piacgazdasagi torvény-
szerliségeinek bortonébdl. De hogyan éli til magat
egy, az eseményben létezd, illékony s efemer mii-
vészet, hogyan mentheti meg magat a jovének,
hogy kertilheti el az elttinés esztétikaja ellenére is
az (eDfelejt(6d)és(e) soran megtorténd eltiinést —
ezek azok a kérdések, amelyekre az elhatarolodas-
ra torekvo Performance Art sohasem reflektalt, sét:
nem is érintette.

»Az esemény muvészete tulajdonképpen torté-
nelem nélkili mutvészet — atruhazhatatlan” — irja
Dieter Mersch, és joggal kifogasolhatjuk, hogy az
atruhazhatatlansag, illetve az eltiinés és az elfelej-
tés lehetdsége semmiképpen sem a Performance
Art sajatossaga, hanem az eléadasokban létrejové
muvészetek kozos sorsa.'* Ezzel a sorssal példaul
azoknak a rendezéseknek is szamot kell vetnitik,
amelyek a korai Performance Art-tal ellentétben az
ismétlésre és a megismételhetéségre torekednek.
Ugyanakkor tunetértékd, hogy az elfelejtettség épp
a Performance Art szamadra valt jelent6s probléma-
va. Ugyanis éppen ez teszi egyértelmivé, hogy a

Performance Art nem tudta teljesen maga mogott
hagyni a képzémuvészetet mint vonatkoztatasi
rendszert. Epp ellenkezdleg. Az elhatarolodasi ki-
sérletek ellenére is elkotelezettje maradt a képzo-
muvészet diszpozitivianak, és tobbé-kevésbé sza-
bad akaratabol betagozodott a reprodukeionak és
a reprezentacionak abba a gazdasagi rendjébe, és
azokba a materialis javakra és szimbolikus jelenté-
sekre fixalodott struktirakba, amelyektél tulajdon-
képpen fuggetlenedni akart.

A muvész is pénzt akar keresni, és arra vagyik,
hogy munkéjat megdérizhesse a jovonek — ezek a
pragmatikus megfontolasok és muvészettorténeti
motivumok rovid idén belul azoknak a muzeu-
mokban taldlhaté dokumentumoknak és relikviak-
nak az osszegyujtéséhez illetve piaci forgalmazasa-
hoz vezettek, amelyek egyfeldl egyszeri és potolha-
tatlan eseményekrdl tudositanak, masfelsl onallo
mualkotasok, lényegi utasitasok vagy veszteséges
maradékok, de mindenképpen targyi és jol Srzott
artefaktumok. A Performance Art torténete ennek
a konfliktusnak a historigja: az egyik oldalon az al-
litolag eladhatatlan és konzervalhatatlan esemény
moduszaban létezé muvészet, a masik oldalon pe-
dig az adhato és kaphato, illetve archivalhato do-
kumentumok és relikvidk. Az a paradox folyamat
viszont, melynek soran a Performance Art ramuta-
tott sajat onértelmezésének visszdjara, arrol tanus-
kodik, hogy ezek a dokumentumok vagy relikviak
épp azokrol az technikakrol tudositanak, amelyek-
kel a performansz-miivészek bucsut véltek venni
attdl a diszpoziciotol, amely még csak az elhataro-
lodasra tett kisérletek bizonyitékainak megérzésé-
re és kiallitasara sem volt hajlando — épp ellenke-
z6leg: tevékeny részt vallalt abban, hogy kozszem-
lére tegye e probalkozasok sikertiletlen voltat.

Abramovic ebbdl a konfliktusboél indul ki. Arra
vallalkozik ugyanis, hogy az tjrajatszas segitségé-
vel éppen abban az intézményben kiséreljen meg
ismételten érvényt szerezni a performanszok (azok
életteli esemény voltaval osszefuiggd) jogainak,
amelyben épp az életteli események materialis alap-
jainak kiallitasa, adminisztracioja és archivalasa ré-
vén frodnak at medialis meghatarozottsagai. Ezen
természetesen nem csak azt értem, hogy egy foto-
grafia vagy egy videofelvétel 1ép annak az életteli
eseménynek a helyébe, amelyet ily modon potol
vagy (ahelyett, hogy megvilagitana éppen, hogy)

14 Dieter Mersch: Ereignis und Aura. Kunstforum International, 2000. 102f.



elhomalyosit. Legalabb ilyen fontos az a kortilmény,
hogy az elmult eseményekrél készult fotok és a vi-
dedk nem élmények kozos atélésére, hanem kép-
zettarsitasra sarkallnak, s ily modon rajtuk nem lat-
hato jelenetek, folyamatok és torténések imagina-
lasara késztetnek. Kovetkezésképp az életteli ese-
mény nem egyszerien elttinik, hanem annak
ellenére — pontosabban éppen azért — marad meg,
mert elmulik. ,A performansz megmarad” — mond-
hatnank Rebecca Schneider szavaival: persze nem
agy, ahogy egykoron volt, hanem abban a forma-
ban és azon a médon, amit maga mogott hagy, és
ahogy e nyomok alapjan elképzeljuk.

A Seven Easy Pieces koncepcidjanak ez a masik
jelentds aspektusa. Abramovi¢ szamara ugyanis
nem pusztan a Performance Art képi és digitalis
muzealizalasa, illetve torténetirasa, hanem (és min-
denekelétt) a legtobb foto és video vagy tal gyen-
ge vagy tul jo mindsége jelent problémat, melynek
kovetkeztében hamis képet kapunk a tulajdonkép-
peni eseményrdl. ,A konyvekben lathato képek
nem valos dolgok.” — allitja egy interjuban. ,S ez
(a leginkabb az idével osszefiiggd probléma) sza-
mos félreértés oka lehet, hiszen ha a képet egy jo-
sagos angyal készitette, nagyszertinek képzeljuk el
az amugy pocsék performanszot. S egy fantaszti-
kus munkarol is készilhetnek szornytiséges, rossz
dokumentumok.”?

Abramovic tehat két okbol fordul az Gjrajatsza-
sok felé. Egyfelél abban az intézményben (a mu-
zeumban) szeretné kiallitani a performanszokat,
amely szamottevéen befolyasolja a mtivészet torté-
nelemmé valdsat és a kanonizalodast. Am mivel az
életteliséget kibonto ujrajatszas révén probal meg
igazsagot szolgaltatni e mutvészeti forma életteli vol-
tanak, szembe allitja egymassal a Performance Art
torténetirasanak két kulonbozé modjat.'® Masfelsl
arra hasznalja fel az tjrajatszasokat, hogy segitsé-
gukkel a képi és vided-dokumentacio olyan forma-
jahoz jusson, amely a leheté legpontosabban képe-
zi le az életteli eseményeket, s amely a torténések
Jrealista” (s az egzaktsag célképzete okan persze
nem kevés kérdést felvetd) képét adja és hagyja a
Guggenheim Muzeum egykor jelen nem lévé lato-

gatoinak. A Seven Easy Pieces tehat két szempont-
bol is a kép kritikajabol indul ki: nemcsak azt a ké-
pet kritizalja, amely az életteli esemény helyett ir-
ja a Performance Art torténetét, hanem azt a képet
is, amely eltorzitja és meghamisitja azt.

Az el@késziletek soran Abramovic el6szor is ki-
valogatta azokat a performanszokat, amelyekhez
kapesolodni akart (illetve kapesolodhatott, hiszen
Chris Burden példaul nem engedélyezte az 1974-
es Transfixed ismételt el6adasat), tovabba felkutatta
alétez6 fotokat és video-részleteket. A legtobb eset-
ben jobb hijan olyan képekbél indult ki, amelyek
felidézték ugyan, de nem tudtak reprezentalni az
elmult performanszokat. Azt a néhany munkat pe-
dig, amelynek tranzitorius sajatossagai lehet6vé tet-
ték, hogy adathordozon rogzitsék, csak bizonyos
meértékben keltette életre, s a medializalt format
csak azért transzformalta az eldadas szituaciojaba,
hogy ezek a forditasok azon nyomban ismét rog-
zulhessenek egy adathordozon. Vagyis a kép egy
szinte azonnal képpé valo, életteli esemény lett.

Minek az ujrajdtszdsa?
Body Pressure

kétszeres képpé valas elve alol két kivétel van:

az utolso este bemutatott Entering the Other

Side, és a hét napon 4t tarto sorozat elsé da-
rabja: Bruce Nauman Body Pressure-je. A két mun-
ka statuszat az is kivételessé teszi, hogy az ,erede-
ti” performanszokat nem valésitotta meg az éket
létrehozo muvészi szubjektum.

Nauman Body Pressure-je végsé soron nem is
performansz, hanem olyan instrukcio, amely meg-
hivja az olvasot egy életteli eseményre, és rogziti
annak menetét. Miutan Nauman 1968-ban befe-
jezte a bekapcsolt kamera elStt megvalosulo per-
formanszait, az eddig sajat maganak és sajat maga-
ra kitalalt tapasztalatok atvitelének kérdése kezdte
el érdekelni. ,Az a kérdés foglalkoztatott, hogyan
tehetek egy masik embert performansz nélkul is
(vagyis ugy, hogy nem csak azt nézi, amit én csi-
nalok) az altalam kitaldlt tapasztalat részesévé.””

15 1dézi Fabio Cypriano: Performance and reenactment: analyzing Marina Abramovi¢’s Seven Easy Pieces, http:/idanca.-

(2009.09.02)

net/lang/en-us/2009/09/02/performance-e-reencenacao-uma-analise-de-seven-easy-pieces-de-marina-abramovic/12156

16 Performance only makes sense if it’s live.” Marina Abramovic: Seven Easy Pieces. Mailand, Charta, 2007. 19.
17 Bruce Nauman: Von der Malerei zur Skulptur. Ein Interview mit Lorainne Sciarra. In. Christine Hoffmann (Hg.): Bruce
Nauman. Interviewa 1967-1988. Dresden, Verlag der Kunst, 1996. 80.

E kisérletek legismertebb eredményei Nauman ke-
rités-installacioi. Am a felvetett kérdés kontextusa-
ban mar a cselekvési utasitas is kulonleges jelents-
séggel bir. Mig eddig a cselekvési utasitds iréja és
végrehajtoja ugyanaz a személy volt, az 1970-es
évek elejétdl fogva Nauman szakit ezzel az azonos-
saggal: vagy képzett performerrel végeztette el a
feladatokat (ez tortént az 1973-as Tony sinking in-
to the floor, Face Up and Face Down és az Elke allo-
wing the Floor to rise up over her, Face Up esetében),
vagy galériakban kiallitott felszolito mondatok for-
majaban instrualta a latogatokat (vagyis az épp nem
professzionalis jatékosokat). Egyik leghiresebb cse-
lekvési utasitasat, a Body Pressure-t 1974. februar
4-t6l marcius 6-ig lathattak a dusseldorfi Konrad
Fischer Galériaban. A Wall-Floor-Positions cimd,
1968-ban videora is rogzitett performanszahoz
kapcsolodoan ez a munka is arra 9sztonzi a min-
denkori befogadot, hogy testét kulonbozé modon
a falhoz nyomja, és kozben reflektaljon erre a fo-
lyamatra: ,Nyomd a mellsé testedet, amennyire
csak tudod és amennyire csak lehetséges, a falhoz!
/Nyomd nagyon erdsen és dsszpontosits! / Ha épp
most tettél egy lépést eldre, akkor képzeld el, ahogy
nagyon erésen hozza nyomod magad a fal masik
oldalahoz! / Nyomd nagyon erésen és 6sszponto-
sits arra a képre, amelyen nagyon erésen nyomsz
(koncentralj az erés nyomas képére)! Nyomd egy-
masnak tested elulsé és hatso felét, és kezdd el
figyelmen kivul hagyni vagy blokkolni a fal vastag-
sagat (mozditsd el a falap)!”'®

A Seven Easy Pieces-t mar az egyik legelsé sajto-
kozlemeény is zenei eljarasokhoz hasonlitotta, hi-
szen Abramovi¢ ugy interpretalta kollégainak és
kollégandinek egykori performanszait, ,mintha ze-
nei partiturdk lennének”.!® S mivel a sorozat elsé
darabjanak egy felszolitasok és utasitasok tényle-
ges vagy mentalis végrehajtasara sarkallo szoveg,
vagyis egy irasos lejegyzés a vonatkoztatasi pontja,
mar az elsé este utal arra a kozponti eszmére, ami
az ujrajatszot osszekapcsolja a partitura felszolito
jellegével, vagyis azzal a funkcidjaval és annak a le-
hetdségével, hogy tobbé-kevésbé konkrétan kozli,
mit és hogyan kell tenni.

A Body Pressure Abramovic-féle verzidja alapja-
ban véve nem reenactment, legalabbis nem olyan

18 Marina Abramovi¢: i. m. 59. ford. Réna Balazs.

performansz Gjrajatszasa, amelyrél bizton allithat-
nank, hogy valaha valaki is mentalisan vagy tényle-
gesen megvalositotta. Ez az oka annak, hogy ez a
Seven Easy Pieces egyetlen olyan estéje, amikor
Abramovi¢ pontosan tudja, mit kell tennie, és
amelynél nem hatrany a performansz allitolagos
megvalosulasarol informalé dokumentum hianya.
Munkaja soran nem kell figyelembe vennie a ké-
peket vagy a szemtantk beszamoloit, hiszen csak
a minden egyes cselekvést és a cselekvések sor-
rendjét is rogzité iras létezik. Egy interjuban a per-
former meg is jegyzi: ,Komoly probléma, hogy sza-
mos performansz létrejotte soran a miivészek nem
hagytak instrukciokat vagy vezérfonalakat tartal-
mazo6 listakat, hiszen akkor és ott nem tartottak
szuikségesnek. Szerintem ez tigyben — az archiva-
l4s terén — nagyon sok tennivalénk van.”?® Ebben
az értelemben a Body Pressure Gjrajatszasa azt hang-
stlyozza, hogy az instrukcio és a partitara felada-
ta megdrizni a performansz létét és hogyanjat. Ez-
zel egyidejtleg arra is emlékeztet, hogy Nauman
és a mult szazad kozepén mas muivészek az utasi-
tasok révén osszpontositottak a termékek létreho-
zasa helyett olyan folyamatok generalasara, ame-
lyek — mivel atterjednek a masikra — elvalasztha-
toak a sajat személyuktdl. Ha Nauman azzal a gesz-
tussal 1dvozolte a szerzé és az értelmezd
egységének felbomlasat, hogy masok rendelkezé-
sére bocsatotta az instrukcioit, akkor Abramovic¢
oly modon teszi termékennyé ezt, hogy sajat ma-
gat helyezi a cimzett pozicidjaba, és (akarcsak egy
gyakorlatlan muizeumlatogaté) megprobalja interp-
retalni az utasitasokat.

A szerz§ és az értelmezd megbomlott egysége
késébb sem 4ll helyre, am mas format és értelmet
nyer, amikor nem allnak Abramovi¢ rendelkezésé-
re a cselekvéseket pontosan eldiro instrukciok. Ez
torténik Vito Acconci Seedbed (1972), VALIE EX-
PORT Action Pants: Genital Panic (1969), Gina Pa-
ne The Conditioning, first of three phases in Self-Port-
rait(s) (1973) és Joseph Beuys How to Explain Pic-
tures to a Dead Hare (1965) cimt performanszanak
szinrevitelekor. Ezekben az esetekben is kizarolag
a performanszok dokumentéciojara tamaszkodik,
és (bar nem tekinthet6k masoknak sz6l16 és cselek-
vések végrehajtasara vonatkozo instrukcioknak) az

19 Tovédbba Abramovi¢ a Seven Easy Pieces végén sajat maga is igy nyilatkozik: ,A hatvanas évek végén és a hetvenes évek-
ben lezajlott performanszokra dsszpontositottam. Ugy interpretaltam ¢ket, mintha zenei partiturak lennének.” I. m. 11.

21 m. 21.



Ujrajatszas orientacios pontjaiva valnak. Azt, hogy
milyen alakot olthet a kép és a megismételt el6adas
viszonya, jol példazza az Action Pants: Genital Panic.

Action Pants: Genital Panic

ALIE EXPORTot egy olyan széthajtogathato
nyomtatvany idézi meg, amely az elsé naptol
kezdve lathato a Guggenheim Muzeumban, és
roviden lefrja, mi tortént 1969. aprilis 22-én a mun-
cheni Augusta-Lichtspiele moziban: ,A perfor-
mansz egy miincheni mivészmoziban zajlott le,
ahova masokkal egyttt azért kaptam meghivast,
hogy bemutassam a filmjeimet. Csak egy mellény
volt rajtam és egy, a labszarak kozotti varrasnal tel-
jesen kivagott hosszinadrag. Azt mondtam a ko-
zonségnek: ’Amit most latnak, az valésag, és nem
filmvaszon, s barki lathatja, hogy most nézik.’ Lassan
a széksorok kozotti folyoso felé fordultam, és tgy
sétaltam el az emberek mellett, hogy az arcuk elétt
és az arcukkal szemben legyen a nadrag kivagott
része. Fogalmam sem volt, mit tesznek majd. Amikor
sorrol sorra haladtam, csendben felalltak és elhagy-
tak a szinhazat. Mivel kiléptek a film kontextusa-
bol, radikalisan ismeretlen modon kertltek kap-
csolatba egy kilonleges erotikus szimbolummal.”!
Ez a szoveg nem csupan informal. Nem csak azt
teszi lehet6vé, hogy az olvaso fogalmat alkothas-
son EXPORT performanszanak korulményeirdl és
folyamatarol. Elvarasokat kelt, vagy legalabbis al-
kalmat ad annak a kérdésnek a megfogalmazasara,
hogy vajon Abramovic is elvegytil-e a kozonség so-
raiba, és testkozelben konfrontalodik-e a nézékkel.
Amikor kinyilnak a Guggenheim Muzeum ajtoi,
Abramovic egy kor alakut szinpadszert emelvényen
van. Bérdzsekit és fekete farmert visel, nadragja a
varrasnal kivagva, vaginaja lathato, és egy kalasnyi-
kovot tart a kezében. Széken 1il, s a mellette 1évé
masik szék tulésére teszi a bal labat. Abramovi¢ po-
za azt a kidllitasokrol és konyvekbdl jol ismert fény-
képet idézi fel, amelyet sorényszert hajjal és szin-
te pontosan ugyanebben a testtartasban készitettek
VALIE EXPORTT6l. Egy 6ra mulva Abramovic¢ még
mindig ugyanott ul, és semmi sem utal arra, mint-
ha el akarna hagyni a szinpadot.

21T m. 118.

Az eléadott esemény semmiképp sem nevezhe-
t6 a muncheni moziban latott VALIE EXPORT-per-
formansz ujrajatszasanak. Azt a fotografiat, azt az
ikonikussa valt képet eleveniti meg, amelyet alig-
ha tekinthettink dokumentumnak, hiszen legfel-
jebb témajanal fogva kapcsolodik a performansz-
hoz. Sok mas fotéhoz és filmfelvételhez hasonléan
ez a kép sem kozvetiti az elmult eseményt. S bar
lehet, hogy felidézi vagy utal ra, mégis igényt tart-
hat arra, hogy olyan 6nall6 mtinek tekintsék, amely
— bar nem képes dokumentalni — kozponti jelen-
t6séggel bir a Performance Art torténete, torténet-
irasa és diszkurziv értelmezése szempontjabol.

Egy ponton aztan Abramovic¢ felemelkedik, és
terpeszbe tett labbal all a szinpadon. Ekkor eleve-
nedik meg az Action Pants-sorozat masik fotoja,
amelyen EXPORT varrasnal kivagott farmerben,
bérdzsekiben, kalasnyikovval és vad sorénnyel,
eztttal azonban mezitlab all egy fabol készult, so-
tét fal el6tt. Fél oraval késébb Abramovic ismét he-
lyet foglal a székén. Rendszeres id6kozonként és
mindig igy véltoztatja meg a helyzetét, amivel
egyértelmiivé teszi, hogy nem fog megfelelni a leiras
alapjan bennunk esetleg megsztletd elvarasoknak.
A szinpadon marad, és ahogy telik az id6, egyre
meélyebbé valik a szakadék az altala kivalasztott és
a figyelmen kivul hagyott minta (a fénykép és EX-
PORT mozi-performansza) kozott.**

Az ok a jovében keresendd

bramovic¢ tehat ismét megfogalmazta céljat: a

Seven Easy Pieces-zel azért akar olyan perfor-

manszokat szinre vinni, amelyeken legtob-
bunk (adott esetben 6 sem) lehetett jelen, hogy
megvizsgalhassa egy természeténél fogva efemer
muvészi forma reprezentaciéjanak és megovasanak
lehetéségeit. > Ennek soran, mint tobbszor is nyi-
latkozta, kulonos hangsulyt kell fektetni a pontos-
sagra, és meg kell probalni a lehets leghivebben
visszaadni az eredetit: ,(...) ki kell dolgoznunk azo-
kat a keretfeltételeket, amelyek garantaljak az ere-
detihez hti performanszok létrejottér.”** A erede-
ti mi” és a ,miihtiség” emlitése jatékba hoz két tobb
szempontbdl is irritalo fogalmat. Egyfeldl felismer-

22 Ehhez a tobbi re-performansz kapcsén is fontos a szakadékhoz lasd Sandra Umathum tanulmanyat: Beyond Documen-
tation, or The Adventures of Shared Time and Place. Experiences of a Viewer. In. Marina Abramovic: i. m. 47-55.

23 Marina Abramovi¢: i. m. 11.
2% 1.m. 19.

hetévé teszik, hogy a régmult performanszaival
egyidejileg az a diszkurzus is tjjaéled, amelytél a
kortars szinhaz és szinhaztudomany ujszer for-
mai mar régen reflektalt bucsut vettek. Masfel6l
rairanyitjak a figyelmet az Abramovi¢ szandéka
(szavai) és teljesitménye (tettei) kozott feszulé el-
lentmondasokra.

Az 1960-as és 1970-es évek jelentss performan-
szainak ismételt el6adasa iranti abramovic-i érdek-
16dés e munkak szegényes vagy nem létez6 doku-
mentaltsagaban gyokerezik. ,A dokumentumok
megbizhatatlansaga és a szemtanuk tanusagtétele
az aktualis esemény tokéletes misztifikalasahoz és
félre-prezentdlasdhoz vezetett.”> A ismételt eladd-
sokkal — igy is fogalmazhatnank — mintegy korri-
gal, kijavitja a hibas és hamis (medialis) abrazola-
sokat. De hogyan viszonyulnak az ismételt eléada-
sok ezekhez az abrazolasokhoz? Hogy néznek ki a
korrekturak? S mennyiben szolgaljak ténylegesen
a helyesbités céljat? A tovabbiakban harom foga-
lompar kapcsan jarjuk korul ezeket a kérdéseket:
amuhtség és az interpretacio, a partitura és az Gj-
rajatszas, illetve az életteli esemény és a dokumen-
tacio kapcsolatarol lesz szo.

Miihiiség és interpretdcio

z eredetiektdl eltéréen a Seven Easy Pieces per-

formanszai hét-hét 6ran at tartottak. Abramo-

vi¢ hét napon at mindig hét oran keresztul tar-
tozkodott azon a kor alakd, szinpadszert emelvé-
nyen, amely cselekvéseinek sugarat hatarolta. Meg-
szakitotta, illetve egymassal kombinalta az akciok
egykori folyamatat, vagy épp 1j elemekkel bévitet-
te. S mindezt a New York-i Guggenheim Muzeum-
ban, az engesztelhetetlen modernizmus temploma-
ban tette. Ezek a valtoztatasok mar onmagukban
felvetik azt a kérdést, hogy az Abramovic altal
megismételt eléadasokat Gjrajatszasnak lehet-e
egyaltalan nevezni. Erika Fischer-Lichte példaul
szakit ezzel a kategorizalassal, és azt ajanlja, hogy
beszéljiink inkabb idézetekrdl: ,Nos, barmi is tor-
tént az Gjrajatszasok soran illetve révén, az mar csak

2 Im. 19.

azért is alapvetden eltért a referenciajanak tekint-
het6 performansztol, mert hét 6ran at tartott. (...)
A hosszt idStartam miatt ugyanis ujra és ujra meg
kellett ismételni azokat az akciokat, amelyeket
Abramovic¢ valogatott ki az egyes performanszok-
bol. Ezek pedig a végrehajtott performanszokbol
vett idézetekként funkcionaltak. Ugyanakkor alap-
vetéen megvaltoztattak Sket. (...) Végsé soron te-
hat nincs értelme tjrajatszasrol beszélni.”?

Ha eltekinttnk attol, hogy milyen nehéz pontos
megnevezést talalni ezekre az ismételt eldadasok-
ra (Abramovic¢ egyébként a re-performansz kifeje-
zést hasznalja a Seven Easy Pieces kapcsan), tovab-
ba a célként megfogalmazott mithiség és a perfor-
manszok mindenkori re-interpretacioi kozotti vi-
szonyra koncentralunk, akkor nagyon is kérdéses,
hogy ezek az tjra-értelmezések képesek-e az ismét-
lés (Wieder-Holen) értelmében a jelen részévé ten-
ni a vonatkoztatdsi pontnak tekintett munkakat.?’
Fischer-Lichte joggal kételkedik ebben, és azt ja-
vasolja, hogy Abramovic ismételt eldadasait ne el-
mult performanszok megelevenitésének, hanem
olyan teljesen 0j miivészi esemény létrejottének te-
kintsiik, amelyben visszhangjdra talal a mult.?® Az
pedig, hogy a ténylegestdl eltérd torténelmi iddbe
és mas kontextusba helyezett re-performansz egy-
ben re-interpretaciot is jelent, és sziikségszertien
eltér az eredetitdl, mi tobb: nem lehet tokéletesen
hti hozza, egy, a Seven Easy Pieces-ben is visszattk-
10z6dé tény. Ez azonban a mutthtiség abramovic-i
kovetelménye és tényleges megvalositasa kozott fe-
szil6 ellentmondasnak csak az egyik oldala.

A masik problémakor Abramovic értelmezéi sze-
repével fugg ossze, aki a dokumentaltsag minésé-
gétdl fuggben kulonbséget tesz az interpretacio két
formaja kozott. Ha nincs, vagy alig van dokumen-
tum, akkor az értelmezés soran mindenekel6tt sa-
jat képet alkotunk az elmult eseményrdl, és ez az
elképzelés lesz a sajat performansz koncepcidjanak
alapja.?® Ha viszont egy performansz jol dokumen-
talt, akkor az interpretacio kimertl a dokumenta-
cio kivitelezésében, pontosabban azoknak az ere-
detihez képest megragadhato kulonbségeknek

%6 Erika Fischer-Lichte: Performance Art — Experiencing Liminality. In. Marina Abramovi¢: i. m. 43.

27 A német ,wiederholen” (ismételni) sz6 szemantikai tagolasa (,Wieder-Holen”) révén jatékba kerul a ,wieder” hatdrozo-
sz6 ,ismét”, ;megint”, illetve a ,holen” ige ,hozni”, ,bepotolni” (einholen) jelentése, ami egyfeldl egyértelmiien utal az
iterabilitds derridai problematikajara, masfel6l magyarul visszaadhatatlan. (A fordito megjegyzése.)

28 Vo, Fischer-Lichte: i. m. 43.
29 Marina Abramovi¢: i. m. 23.



a szinrevitelében, amelyeket Abramovic testének
vagy hangjanak anyagisdga hoz létre.*® Mintha a
szegényes vagy nem létez6 dokumentacio esetében
Abramovi¢ egy alapvetéen az imaginaciora és arra
a folyamatra épulé modszerre voksolna, amelyet
pontosan olyan problematikusnak talal, mint a do-
kumentumoknak az aktualis esemény teljes misz-
tifikalasahoz és félre-prezentalasahoz vezetd ,meg-
bizhatatlansagot” és ,tantsagtételt”. Hiszen ,ez nagy
teret enged a projekcionak és a spekuldcionak”.>!
Arra viszont nem tér ki, hogy végsé soron neki is
ugyanazokra a rossz vagy hamis fényképekre és vi-
deo-felvételekre kell hagyatkoznia, mint azoknak,
akik hozza hasonléan nem élhették meg az adott
performanszot. S mivel nem reflektal erre a tény-
allasra, autoriter poziciot foglal el: nemesak dont a
muhtség és az interpretacio viszonyarol, hanem
(masoknal jobban) meg tudja itélni, hogy mi a hi-
bas és a hamis a dokumentacioban, mi jellemzi az
eredeti performanszot, és a re-performansz soran
hogyan lehet kijavitani a képek és az imaginaciok
hibdit, illetve (meg)hamis(itott) helyeit.

Partitira és ujrajdtszds

z a fogalompar az Abramovic re-performan-

szainak forrasaul szolgal6 dokumentaciora ira-

nyitja a figyelmet. Nem csupan azoknak a fel-
vételeknek a mindségérdl van szo6, amelyekre (bar
megkérddjelezi dokumentum-értékuiket) a re-per-
formanszok koncipialasa soran tamaszkodik. Min-
denekel6tt arrol a tényrél kell beszélnunk, hogy az
életteli események mellett a fotografiakat is ,leuta-
nozza”. Abramovi¢ nem csupan képek alapjan re-
konstrual. Képeknek a rekonstrukcioit valositja
meg. Philip Auslander épp a Seven Easy Pieces kap-
csan tette fel a kérdést: ,Mit is tesznek a dokumen-
tumok alapjan ajra alkotott performanszok? Az ere-
deti performanszot alkotjak djra vagy a dokumen-
tumokat performaljdk?”*? Ha ugy déntiink, hogy a
Seven Easy Pieces targyalasa soran figyelmen kiviil
hagyjuk Abramovic sajat magaval szemben tamasz-
tott elvarasait, akkor persze feleslegesnek ttinik

mindezt tovabb gondolni. Ha viszont szamon kér-
juk rajta a multbeli performanszok ismételt eléada-
sanak céljat, akkor semmiképp sem irrelevans meg-
vizsgalni, hogy Abramovi¢ mit és hogyan értelmez
Ujra. Az Action Pants: Genital Panic esetében egy
fénykép elevenedik meg. Az abramovic-i valtozat
eredetije egy ikonikussa valt kép, amely nem egy
performansz, mi tobb: nem annak a mozi-perfor-
mansznak a dokumentuma, amellyel a kiftiggesz-
tett szoveg kapcsolatba hozza a fotot. S bar kétség-
telentil annak a performansznak a dokumentuma,
amelyet VALIE EXPORT az 6t felvevé kamera eldtt
adott el6, erésen vitathato, hogy a kép dokumen-
tumnak nevezheté-e.

A Seven Easy Pieces esetében Abramovi¢ nem
utolso sorban példat akar statudlni, illetve modell-
értékiien szeretné megmutatni, hogyan lehet ,uj-
rajatszani mas muvészek darabjait”.**> Ennek egyik
alapvetd feltétele, hogy engedélyt kellett kérni az
ujra értelmezendé munkak alkotoitol. EXPORT
ezt megtette, és engedélyt adott arra, hogy Abra-
movic ,leutanozza” azt a fényképet, amelyet egész
addig senkinek sem jutott eszébe a performansz
mintajanak tekinteni. Ily modon a kép megvaltoz-
tatta a funkciojat: irassa, pariturava, instrukciova
valt. Ennek az ikonikussa valt foténak a kivalasz-
tasaval Abramovic¢ donté 1épést tett: a mindezida-
ig a Performance Art torténelmét iro artefaktumot
életteli eseménnyé valtoztatta. Egyfeldl a fénykép-
pel egyenértékiivé teszi annak megelevenitését,
masfeldl és ezzel egyidejtileg (Rebecca Schneidert
idézve) idében elére és vissza is mutat. Az a kép,
amely ugy tint, mintha csak a multat jelezné,
,most elmozdul mind a jovébeli Gjrajatszas lehe-
t6sége, mind pedig egy olyan esemény felé, ame-
lyet nyilvdnvaléan rogzit”.>* Ezzel a jovébe is mu-
tato, a képet irassa, partitarava vagy instrukciova
transzformalo gesztussal Abramovic éles fordula-
tot tesz, és vita targyava teszi azt a tényt, hogy a
Performance Art torténetét a performanszok ismé-
telt eldadasa mellett a vizualis artefaktumok
megelevenitése révén is tjszertien vagy legalabbis
masképp lehet megirni.

V6. ,0Or you have enough material, but still it’s your performance. So you add your own individual element. Everyone
who performs brings something they have to it.” Marina Abramovi¢: i. m. 23.

3T m. 10.

32 Philip Auslander: The Performativity of Performance Documentation. Journal of Performance and Art, 2006/9. 2.

3 1. m.10.

3* Rebecca Schneider: Performing Remains. Art and War in Times of Theatrical Reenactments. London, New York, Routledge,

2011. 28.
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Eletteli esemény és dokumentdcio

atugy nézzuk, Abramovic ezzel a 1épéssel javas-

latot tett a Performance Art historiografidja-

nak helyesbitésére, hiszen az lényegében (doku-
mentumnak vagy annak épp nem nevezhetd) ké-
peket hasznal forrasként. Ugyanakkor azzal, hogy
ennek orvén létrehoz egy 6nmagat végsé soron
szintugy csak képekben tulélni képes ,nagy ese-
ményt”, paradox médon belulrél véltoztatja meg
ezt a lépést. Mivel a Seven Easy Pieces-ben egyidejii-
leg van jelen a darabok jovéje és elmulasa, a reenact-
ment-ek nemcsak egyediségiiket és megismételhe-
tetlenséguiket, hanem azt is szinre viszik, hogy
meny-nyire ellentmondasos az a torekvés, amely
az Ujrajatszasok révén — ha nem is akarja alapvetéen
megreformalni, de — kritika targyava és probara teszi
a Performance Art torténetirasanak hagyomanyat.
Ahhoz ugyanis, hogy hosszu tavon is megvaltozza-
nak a muzealizdlas és az archivalas modjai, a perfor-
mansz vissza-visszatérd és sesmmiképpen sem egy-
szeri kiallitasara van szitkség. Olyan munkakra,
amelyek szamolnak megismételhetdségiikkel és
megismételtséguikkel, s orommel fogadjak ezt a lehe-
téséget. A Seven Easy Pieces végsé soron nem tesz
sokkal tobbet, mint folytatja a torténetiras elfogadott
modjat, igy viszont az is egyértelmtivé valik, hogy
Abramovi¢ nem mond le sajat performanszainak
feljegyzésérol. A jelen 1évé operatérok nagy szamabol
arra lehet kovetkezetni, hogy nagy gondot fordit
ennek az efemer eseménynek a filmfelvételek és
féenyképek segitségével torténé dokumentalasara,
amelyek egyébkeént a tovabbiakban (és az életteli
esemény helyett) megtekinthetdek voltak a mazeum-
ban és a galériaba vezetd bejaratnal. Ez a dokumen-
tum a Seven Easy Pieces elttinését igazolja, bepotolha-
tatlansagara iranyitja a figyelmet, az életteliség meg-
vonasa pedig megnemesiti, illetve aurat von koré.
Alegtobb ujrajatszashoz hasonléan a Seven Easy
Pieces sem csupan a multtal foglalkozik. Bar a mult
felé forditja arcat, épp az eljovendd események ér-
deklik, s (ahogy Rebecca Schneider megallapitja)
épp ez a jové-orientaltsag foglalja magaba azt, ami
amuvész halala utan megmarad: ,Abramovi¢ gon-
dolatmenetét épp az kuszalja ssze, hogy halott-
ként gondol énmagara. Ez pedig aldhuzza, hogy
szamos Ujrajatszast az taplal energiaval (...), hogy
amult jovéjével foglalkozik”.*> Abramovic -ot mar

B 1 m. 4.
36 Marina Abramovi¢: i. m. 11.
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a Biography-ban foglalkoztatta az a kérdés, hogyan
tud még életében befolyast gyakorolni életmtivé-
nek fennmaradasara és utééletére. Ez folytatodott
a Seven Easy Pieces-zel, majd a The Artist is Present-
nel (2010), legutobb pedig a The Life and Death of
Marina Abramovi¢ (2011) cim@ produkcioval.
A mas mivészek munkainak jovébeli ,leutanzasa-
ra” és ismételt eldadasara javasolt modell ily mo-
don kettés nyelven beszél. A modell nem csupan
(joindulataan fogalmazva, nem annyira) a Perfor-
mance Art torténetirasat akarja uj perspektivaba
helyezni. Ezzel egyidejtileg (mi tobb: elsé sorban)
azt vizsgalja, hogyan lehet az orokkévalosag sza-
mara meg6rizni sajat miivészi életét és életmuivét.

Az onmagara utalo The Artist is Present cimd per-
formansz soran Abramovic¢ 2010 4prilisaban és ma-
jusaban harom honapon at ult egy asztalnal: a New
Yorki Museum of Modern Art nyitvatartasi idejé-
ben a latogatoknak lehetéséguik nyilt arra, hogy
szembe tljenek és intenziv szemkontaktusba ke-
ruljenek vele. Ha a torténteket a performanszokrol
készult képeknek az elmult események mitizalasa-
ban és misztifikalasaban jatszott szerepérél mon-
dottak kontextusaba helyezziik, akkor a The Artist
is Present dokumentumai sem érdektelenek. Az
Abramovic-csal szemben tlé emberek fényképei-
rél ugyanis szamos énmagardl megfeledkezett, ers-
sen Osszpontosito vagy siré arc néz vissza rank.
Pontosan azt lagjuk, amit Abramovic lat. A kivalo-
gatott és az interneten kozzé tett képek azonban
nem csupan a muzeumlatogato és a performer ko-
zotti kommunikacios folyamatok bizonyitékai. Azt
sugalljak, hogy megindité érzelmi tapasztalatok-
ban volt részuk, és Abramovic jelenléte illetve hip-
notizalo tekintete mélyen meg tudta érinteni és fel
tudta kavarni a latogatokat.

E munka kiegészitéseként Abramovic lehetévé
tette, hogy profi jatékosok tjra jatsszak sajat per-
formanszait. Ez a retrospektiv a Seven Easy Pieces-
t6l eltéréen a reenactment részévé tette a megismét-
lend6 dokumentumot, és ily modon eleget tett az
altala kidolgozott modell egy masik kovetelményé-
nek: ,Mutasd be az eredeti anyagokat: fényképe-
ket, videokat, relikvidkat!” % Ez esetben tehat vég-
s6 soron olyan viszonyok szinreviteleivel van dol-
gunk, amelyek egyfell az egyes re-performanszok,
masfeldl a fotokon rogzitett cselekvések, pozok és
akciok kozott jonnek létre. Vonatkoztatasi viszony



jon létre, ami rogton reflektalhatova is valik: a re-
performansz ezeknek a leképezéseknek, illetve (és
forditva) mas re-performanszok fényében mutat-
kozik meg. Kolcsonosen kommentaljak egymast.
A befogadok a performanszok, a performanszokra
utalo képek és mas re-preformanszok tiraszaval
konfrontalodnak. De mi elevenedik meg? A fény-
képen rogzitett performansz? Vagy a fénykép? Vagy
a napokban és hetekben épp lejatszodo re-perfor-
mansz mintajaul szolgdl6 re-performanszok? Vagy
mindez egyttt? A Seven Easy Pieces esetében mar a
szorolapon olvashato leiras kapcsolatot teremt a
minta és a megelevenités kozott, ugyanis Abramo-
vi¢ akarata ellenére a latogatok rendelkezésére bo-
csatottak az eredeti anyagot”. Az pedig, (a)hogy a
The Artist is Present-ben (ahol és mivel Abramovi¢
sajat munkainak masok révén létrejové re-perfor-
manszai szerepeltek a musoron) a kiallitas targya-
va valik ez a minta és a megelevenités kozott 1étre-
jové kapesolat, pontosan demonstralja a mihiség-
nek elkotelezettséget. A The Biography Remix
(2004-2005) kapcsan Abramovi¢ ezt mondta:
~Megkértem a didkjaimat, hogy jatszanak el engem.
Elkezdenék egy, a Rest Energy-hez (1980) hasonlo
darabot, és a kozepén atadnam az ijat és a nyil-
vessz6t nekik, hogy dolgozzanak veliik tovabb, ami
persze nagyon veszélyes. Ily modon felveszem a
professzor szerepét, aki tovabbadja a tudasat vala-
ki masnak, hogy az folytassa a muvét. Eltokéltem,
hogy egyre inkabb visszavonulok. Ezutan még ke-
vésbé lesz szuikséges az ott létem a munkéhoz.”’
A The Artist is Present esetében a minta olyan
muvészet-felfogast kozvetit, amely lehetvé teszi,

1.m. 19.

hogy Abramovi¢ munkai meg- és tuléljék a tavoli
jovét, és amire a ,mivész mar nincs tobbé jelen”
illetve a ,mtivész mindig mindenttt jelen van” ko-
zott, feszultséggel terhes viszony ad modot. A kép
ugyanis — akarcsak a The Artist is Present-ben tor-
ténik — olyan hatosagga valik, amely nem ad enge-
délyt az értelmezés szabadsagara, hanem (és a Se-
ven Easy Pieces-ben 6nmagaval szemben tamasztott
elvarasokkal ellentétben) a pontossdg iranti felelés-
ségre szolit fel, ugyanakkor jot is all a pontossag el-
lendérizhetéségéért. Ezzel parhuzamosan megjele-
nik egy olyan tendencia is, amely megkérddjelez-
heti az Gjrajatszasok statuszat. Hiszen mi is tulaj-
donképpen a reenactment? Megelevenités?
A dokumentécié mas, Gjszerti formdja? Vagy to-
vabbi re-perfomanszok mintaja?

Fuggetlenul attol, hogyan is élik tal munkai az
elmulast, Abramovi¢ egy specialis kisérlettel jarult
hozza a Performance Art torténetéhez: megprobal-
ta re-performanszok és ujrajatszasok segitségével
biztositani, hogy életmtive életben maradjon. Az
ok a jovében keresend$ — mondhatnank Beuys sza-
vaival. Vagy Kierkegaard-t idézve: az ismétlés koz-
ben a még csak most bekovetkezére emlékezink.

(Seven Easy Pieces, oder von der Kunst, die Geschich-
te der Performance Art zu schreiben. In. Jens Roselt,
Ulf Otto (Hg.): Theater als Zeitmaschine. Zur perfor-
mativen Praxis des Reenactments. Theater- und kul-
turwissenschaftliche Perspektiven. Bielefeld, trans-
cript, 2012. 101-123.)

A forditds Kiss Gabriella munkdja.
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CZIRAK ADAM

Ujra lehet-e jatszani
a tiltott miivészetet?

Gondolatok a magyarorszdgi neoavantgdrd melankolikus
jegyeirdl és reenactment-jeinek hidnydrol*

harmadik évezred miivészettudomanyi disz-

kurzusa izgalmasan ambivalensen itéli meg a

performanszok esztétikai statuszat. Egyfeldl
hangsulyozzék a szinhazi és performativ esemé-
nyek egyediségét illetve megismételhetetlenségét,
masfeldl olyan vonatkozasi pontoknak bizonyul-
nak, amelyek mar megtortént akciok tjra-élése ré-
vén képesek szembesiteni a multtal. Ily modon az
Ujrajatszas [reenactment] fogalmaval jelolt és torté-
nelemmé valt eseményekre vonatkoztathaté mu-
vészi akciok vizsgalata soran egyforma figyelem ira-
nyul az egyediségre és a (tokéletes) ismétlés (lehe-
tetlen) mechanizmusaira. Kovetkezésképp — bar az
Ujrajdtszds elmult események (csatak, demonstra-
ciok, muivészi performanszok) itt és most zajlo, kor-
hti megtestestilése, vagyis semmiképp sem tekint-
het6 egyfajta auktorialis Gjra-értelmezésnek vagy
4j koncepci6 szinrevitelének — fontos szerepe van
egy csoport vagy kozosség identitasanak, hagyo-
manyainak, kulturalis emlékezetének (ki)alakita-
saban és megmutatkozasaban.? Hiszen attol fug-
getlentl, hogy az ujrajdtszds nem az innovacio és
az aktualitas jegyében fogan, az ismétlés révén tor-
ténelmet ir, és sziikségszertien kommentalja a mul-
tat. Ugyanakkor semmiképpen sem teszi mtuzeum-

ban ,kiallitott targgya”, hiszen megkérddjelezi, sét
egymasba omlasztja a mult és az archivum, illetve
a mult és az ,itt és most jelen 1év6” kozott feszuld
binaris ellentétet, s ily modon mozgasban tartja,
formalja a nyitott struktaraként elképzelt kultura-
lis hagyomanyt.

A performansz-muvészetek torténetének isme-
retében kétségtelen tény, hogy az ujrajatszdsok el-
terjedése nagy szerepet jatszik egyes alkotok és ak-
ciok kanonizalodasaban illetve mitossza véldsaban.
Marina Abramovi¢, Vito Acconci, Yves Klein vagy
Joseph Beuys, Yoko Ono és John Cage kulttrtor-
téneti jelentéségét és relevanciajat mar az a puszta
tény is igazolja, hogy a body art és a fluxus disz-
kurzusat djraolvaso, aktualis mivészi gyakorlat tar-
gyava valnak. Ezért is figyelemre mélto jelenség,
hogy a kortars magyar Live Art palettdjan alig tala-
lunk olyan eseményeket, amelyeket ebbdl a histo-
riografiai szempontbdl foglalkoztatnd a magyar
neoavantgard muivészi hagyomanya.* Ha belegon-
dolunk abba, hogy a nyugat-eurépai és észak-ame-
rikai performansz-miivészet kortars gyakorlatatban
lassan tiz éve mekkora népszertiségnek orvende-
nek a rekonstrukcio, a reinvencio és a reenactment
mtifajai,” akkor feltting, hogy a hatvanas-hetvenes-

! Kalon koszonettel tartozom a budapesti Artpool Mivészetkutaté Kozpont munkatarsainak (kulonosen Galantai Gyorgy-
nek, Halasi Doranak és Klaniczay Julidnak) és Kricsfalusi Beatrixnak a kutatas soran nyujtott segitségukért. A tanulmany
nem johetett volna létre a Deutscher Akademischer Austauschdienst (DAAD) altal tamogatott bécsi kutatomunka nélkiil.
A munka eredetileg német nyelven megfogalmazott és a Berliner Beitrdge fiir Hungarologie cimt folyoirat 2012. évi szama-
ban (76-111.) megjelent részeinek forditasa Kiss Gabriella munkadja.

% Az uijrajdtszds tradicioképzd szerepének jelentSségéhez lasd Kiss 2011, 187-204

3 Vo. Tecklenburg 2012.

* A Live Art fogalmat a RoseLee Goldberg-i értelemben hasznalom, aki a szinhaz, a foto, a film és a képzémiivészet elemei-
bél szovédo, intermedialis dialogust tartja az angol-amerikai neoavantgard egyik legfontosabb jegyének. V6. Goldberg

2004.
> V6. Franko 1989; Schneider 2011.
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