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Bevezetés

A pszichoanalizis a szinhazbol sziiletik, a szinhazban pedig benne rejlik valami
esszencialisan pszichoanalitikus, a terapia szintere, mely ismétli, hasznalja az emberek
kozott torténd onteremtd nyelvi-testi eseményt. Freud 1897. oktober 15-én irt berlini
baratjanak, Wilhelm Fliessnek arrol, hogy legnagyobb kincse 6nanalizise (ami egyfajta
performativ dialogus 6nmagaval), és mikozben ezt gyakorolta, felfedezte az Oidipusz
kiraly és a Hamlet titkat. Azt a testi-lelki gubancot, mely az egyén Onteremtd
eseménye, az, ahogyan atéli ¢s élete szinterén feldolgozza az anya iranti szerelmet, az
apa iranti féltékenységet, felfedezi nemét, ¢s megalkotja testének 1ényegi strukturajat.
Ez az én performativ szinjatéka.

Van azonban e korai iddszakban Freudnak olyan oétlete is, amiben az ember
Onalkotasaban vagy éppen patologias performativitasaban fedezi fel a szintér, a
szinpad karakterét. Egy Emma nevili fiatal felndtt né-paciensrdl ir, aki felndttként
képtelen volt egyediil boltba menni, mikozben e fobiat gond nélkiil lekiizdotte, ha akar
egy kisgyerek vele tartott. Ez az els6 szintér, mondja Freud, a jelen élet szinpadanak
torténése. Az esemény testi, s6t mint kideriil réla: szexualis torténet. A terapiaban a
fiatal n6 fobidja okaként egy emléket mond el, egy ujabb ,,jelenctet”, mise en sceéne-t
emlit: 12 évesen bement egy boltba, és ott a boltossegédek harsany nevetése fogadta,
jjedtében ki is rohant a helyszinrél. Azt hitte, a ruhajan nevettek. Az emlék azonban
nem magyarazta a tiinet, a fobia lényegét, az €lmény, a boltba 1épés, a két nevetd
boltossegéd nem lehetett olyan jelentdségli (traumatizald) karakterti, hogy a jol
01tozk6do, egyébként magabiztos felndtt nOnél a fobias szcénak okaként lehetett volna
venni. Kiilondsen nem kapcsolddik a fobidhoz az, hogy az egyik boltossegédet
emlékei szerint még vonzonak is talalta. Tovabbi terapias kutatds nyoman azonban egy
masodik ,jelenet” emléke is eldkeriilt, amely az els6 emlék elmondédsa idején a
paciensnek még nem jutott eszébe. Nyolcéves koraban ugyanis bement egy kis boltba,
hogy ¢édességet vegyen, ott azonban a boltos a ruhdjan keresztiill megragadta a
genitaléjat. Ezen els6 esemény ellenére azonban masodszor is ellatogatott a boltba.
Freud szinhazként értelmezi a torténetet: ,,Megértjik az elsd jelenetet (Szene 1) (a
boltos-segédekkel), ha 0Osszekapcsoljuk azt a masodik (Scene IlI) jelenettel (a
cukorkaboltossal). Emma szerint a kapcsolat koztikk a nevetés. A boltossegédek
nevetése emlékeztette 6t a vigyorra, amit a boltos arcan latott a timadaskor. Mindkét
esetben egyediil volt a boltban” (Freud, 1895/1966, 410-411.), és mindkét esetben
szerepet jatszott a ruhaja. Olyan szinek, jelenetek voltak ezek, amelyet senki sem irt
meg, amelynek megtorténése visszafelé (nachtrdglich) fut. A fobias, ,,perverformativ”
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test emeli szinpaddda a mult eseményét, szintér teremtddik, aztin ismételtsége,
iterabilitdsa miatt (jra meg Ujra megtorténik. Benne a destruktiv patologizalo
mozzanat a test, a szexualis trauma.

Masik oldalrél, a szinjaték felél is lehet olvasni, s6t ujraolvasni Shakespeare
négyszazéves lizenetét: az Ahogy tetszik masodik felvonasaban mondott ,,Szinhaz az
egész vilag, / Es szinész benne minden férfi és n6” jelszoként elhomalyosult kéttagt
mondatét. Szabo Lorinc szépen hangzo forditasanak kihagyasai kiilonds modon jelzik
az Ujragondolas performanszos, posztdramatikus iranyat. Shakespeare ugyanis (Szabd
Lérinct6l eltéréen) nem ,,szinhaz”-at, hanem ,,stage”-et, szinpadot mond, és a mondat
masodik felébe betesz egy apré feltétes szot a ,,merely”-t a ,.csupan”-t, egy végsé
soron radikalis korlatot. Ez utobbi mintha felfiiggesztené (Judith Butler modjara) a
férfiak és nok gender elkiilontiltségének objektivnek gondolt (biologiai) faktumat, és
egy performativ modalitast mutat, azt, hogy nemiink igazabol csak szerep, amely nem
adott, csak olyan, amit felvesziink életiink soran. Nincsenek férfiak és nék, hanem csak
ilyen szerepeket jatszo (,,all the men and women merely players”) személyek.

A masik hianyjel az, hogy a magyar forditassal ellentétben nem szinhazrol besz¢l
Shakespeare, nem a kultura varoskdzpontba telepitett tisztes épiiletérdl, intézményérdl
sz6l, hanem ,,stage”-et, szinteret, szinpadot mond. A ,,theatre”, a szinhaz szimbolikus,
strukturalt rendbe emel, van épiilete, igazgatéja rendezdje ¢és szovegei, amiket
elmondanak a szinészek. A ,stage” viszont maga az esemény tere, a megtorténés,
amely akarhol lehet, akarkik eljatszhatjak, ez a performativitds maga. A szintér ott van
az utcakon, az otthonokban, a halészobaban és persze a pszichoanalitikus terapia
szobaiban is (Schauplatz, meg Szene mondja majd Freud betegei tetteirdl,
viszonyair6l). Talan épp ez, a szintér és a benne perfomativen, testével sziiletd
szinjatsz6 a jellemzd kérdéskore annak, amit a jelenkori szinhazelmélet
posztdramatikus szinhaznak nevez. A ,,stage” az, amit a kortars szinhazelmélet mise en
scene-nek mond, mely a jelenet realizacidja, testi megjelenése a szintérben, olyan
megjelenés, amely nem elmondésa valaminek, hanem ujra-térténése, ,,megtorténés a
tér-id6 kontinuumban” (Pavis, 2013, 5.), egyfajta ismétlési kényszer jatéka, benne az
elfojtott, a titkos, a Valos megmutatkozasa.

Jelen szamunk tanulmanyai ennek a megtorténésnek a hagyomanyos szinhazi-
dramai formakon tallép6 jelenkori eseményeit vizsgaljak.

Karen Jiirs-Munby, mikoézben a posztdramatikus szinhazrol keresgél a Google-
ben, a keres6 varatlanul a ,,poszttraumatikusra” mutat. A jelenkori performansz hattert
szinpadi események valoban (Emma esetében is igy volt) traumahoz kotédnek. Es a
traumak természete az, ahogy elkeriilhetetlentil kivédhetetleniil ismétlddnek, benniik
valami esszencidlisan, kitorolhetetleniil valosagos megtorténés kap legyOzhetetlen
hatalmat, 0ijra-megjelenési jogot. Jiirs-Munby a ,,posztdramatikus szinhazi formak és a
traumatikus emlékezet sokféle 6sszefonddasat” vizsgalja, €s ez a kapcsolat radikalisan
atalakitja a szinteret. Olyan mise en scene sziiletik meg a nézé eldtt, amelyben a
szinész nem eljatszik valamit, hanem ahol mindez ujra megtorténik vele, 6nmaga
megkinzasaval atéli a fajdalmat. A kortars szinhdz medialja a traumat, nem besz¢l rola.
Ezzel a néz6 azonosulasra lesz késztetve, sot részt vesz az eléadasban, megszolitjak a
szinészek, igy maga is szinéssz¢é valik, kénytelen bevonddni a megtorténésbe. A
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traumatikus ismétlédése azonban mindig egy konkrét eseményt iS hordoz, egy
magfoghatatlan, mégis megkeriilhetetlen dolgot, a lacani Valost (amely nem azonos a
valdsagossal) teszi fel a szinpadra. A Valos, ez a legradikalisabban irrealis azonban
lyukakbol, hianyossagokbol all, pontosan ott képzddik, ahol a szimbolikus nem tud
érvényesiilni.

A tudat burkat attor6 €s a tudattalan, a trauma testi mélyére eljutd szinhaz abszolut
képviseldje Antonin Artaud. Artaud kimondva vagy kimondatlanul, de ott van minden
olyan szintéren, minden olyan megjelenitési akcioban, amely a Valos, a szenvedélyes
szenvedés realitasdnak terét és torténeteit jeleniti meg. Orban Jolin ,,Artaud
(vissz)hangjai pandémia idején” cimii irdsaban egyszerre gondolja végig Artaud
dekonstruktiv robbanto-rombol6 jatékat és ennek az artaud-i emléknek a mai vilagban
torténd Ujra-¢lését (traumatikus visszatérését). Artaud egyik legjelentdsebb irdsanak,
,»A szinhaz és hasonmasa”-nak egyik fejezete a ,,Szinhaz és pestis” (Artaud, 1985, 73-
91). A pestis, ez a halalosztonnel rokon allegoria valodi, Artaud altal érzékletesen leirt
undoritd testi torténés, ,,szunnyadod képekkel, lathatatlan felfordulassal dolgozik, s
egyik pillanatrol a masikra a legvégletesebb gesztusokat csiholja ki beldliik”
ugyanugy, ahogy ,,az igazi szindarab felrdzza almunkbdl az érzékeket, felszabaditja az
Osszesajtolt tudatalattit, feltimasztja a kozonségben a lazadas lehetdségét” (Artaud,
1985, 86.). Sét ,,a pestishez hasonléan a szinhazban is felbukkan valami kiilondsen
ragyog6 nap (Artaud, 1985, 89), mindkettd ,,olyan erdk latvdnyos seregszemléje,
amelyek megjelenésiik példajaval feltarjadk az emberi lélek eldtt konfliktusainak
forrasat” (Artaud, 1985, 88). Orban Jolan irdsa ennek az artaud-i folyamatnak az ujra-
jatszasardl szol, arrdl, ahogy a pestis a mai pandémia képzetére vetiil, és ahogy a
szenvedést megjelenitd testi szinhdzak jelenléttelenséget jelzd filmi megfogalmazasai
megmutatjak a halaloszton, a mazochizmus/szadizmus teremtd, alakitd ereddjét. Ez a
kegyetlenség szinhaza (Orban, 2014), ez Castorf dekonstruktiv rendezése, és nekiink el
kell gondolkodni azon, hogy ,,mit is jelent a szinhdz, a szinészi jaték, a rendezés, a test,
a hang, az Oriilet, az ¢élet és a haldl, mi a szerepe a nézdnek, akinek a legbensdbb
érzéseit, félelmeit, magassagait, mélységeit, zsigeri €letdsztoneit és halalosztoneit viszi
szinre”. Es nem kevésbé fontos, hogy végiggondoljuk azt, hogy ehhez a jelenkori
szinhazi-filmi megjelenitésekhez hogyan, mennyire mélyen kotheté az Artaud-rol oly
sokat ir6 Jacques Derrida dekonstrukcioja.

Kérchy Vera ,,Terror, trauma teatralitas az Euforidban” cimi tanulmanya (kicsit a
Meédea lanyai [Kérchy, 2019] folytatasaként) a ,,szinpad” és film, vagy inkabb a filmi
ténylegesnek tlind torténet és a valdsdg szcenirozott performansza mentén kettds,
tarsadalmi és személyes traumat kovet, azaz a 9/11 terroresemény €s a megsziiletés
traumai 6sszefonddasaban értelmezi a sorozat elsé két évadat. A sorozat, benne egy
tényleges amatOr szinhazi esemény az Onismeret, vagy pontosabban az Onteremtés
szintereit keresi. Kérdés persze, és talan a legfontosabb kérdés, hogy 1éteznek-e
ilyenek. Az Onteremtés valdszinlileg az egyik leghomalyosabb, mégis radikalisan
sziikséges performativum, vagy Derrida szavéaval ,,perverformativum”, atlathatatlan
kontextusu, esszencialisan bizonytalan konvencioju, eleve perverz akcio. Ami kiillonds
benne, az az, hogy a torténet filmi, de a film, az Euforia jelents centruma mégis az a
bizonyos amatdr szinhazi eléadas. Ujabb csavar: ennek az eléadasnak az anyaga a
valds életbdl szarmazik, az egyik szerepld viszi szinre a tarsasag tagjainak életét. A
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bokkend persze maga a szinre vitt valds €let természete, kérdés, hogy ez a lacani
Valos, azaz egy szimbolikust attord, elkeriild dologisag miitkodése, vagy egyszeriien
egy kozhelyes valdsagos ¢élet. A close reading szerint igazabol mindkett. Nem
lehetséges-e, hogy minden 6nmegértési performativum varatlan eredménnyel jar, ,,a
szandékolatlan szinpadra keriilés” aktusaként muikodik? Egy bizonyos pontig
(akarmeddig?) el lehet persze hazudni, valdszinlileg elég gyakran ezt tessziik. Az
Euforiaban, Kérchy Vera értelmezése szerint is van erre béven példa. Az Euforia
szerepl6i esetében példaszerii Rue esete, aki szamara ,,az anya arca helyett az
0sszeomld tornyok képe kinalkozik olyan »szinpadként«, melyen »énjét eljatszhatja«”
(Kérchy, 2022).

Egri Petra ,Balkan Erotic Epic: a hisztérikus test és az abjektalt test Marina
Abramovi¢ performanszdban” cimili tanulményaban azzal a mifajjal (a
performansszal) és azzal a miivésszel (Marina Abramovié¢-csal foglalkozik, amely/aki
talan a legkovetkezetesebb képviseldje Artaud szini elméletének és gyakorlatdnak. A
performansz valoban olyan produkcio, amelyben a szinpadon nem valaminek az
elmesélése torténik, hanem magéan a szinen esnek meg a dolgok. Es ezek a dolgok
elsdsorban a legdologibb, a leginkdbb Valoés terepen, az emberi testen keresztiil
kezdenek miikodni. A Balkan Erotik is film, meg szintér is, mise en scéne a javabol.
Tobbrétegli, egymast dekonstruald szintekbdl 4ll6 kevert medialitasit produkcio.
Benne a szimbolikus szintjének, a szakmai hivatalossagnak a megjelenitéseként
Abramovi¢ szabalyos kiseléadasokat tart a szerb népi hagyomanyrol, koztiik a képi-
imagindrius terepeként torténik maga performansz, ahol a népi szexualis hiedelmek
kijatszasa, valosdga jelenik meg, meztelen, melliiket simogatd parasztasszonyok,
csoportosan maszturbalo férfiak mutatkoznak. Az ¢én a testi formakon
performativakon, perverformativakon (err6l részletesen: Egri, 2021) keresztiil
mikodik, pszichoanalitikus értelemben hiszterizalt test, abjektalt, gyakran
mazochisztikus-szadisztikus test, de valahogy dekonstruktiv értelemben miikodik,
sohasem konnyed totalitasba fogva, hanem mindig gubancokon keresztiil
megbontodva kényszeriti néz0it az azonosulasra.

Pintér-Néemeth Nikolett ,,A vokalis hang atmenetei és megnyild hangrések Ladik
Katalin radigjatékaban” cimii irasa a hang, a nyelv kiilonos, a normal szinhazi beszédet
megbontd Szerepérdl ir, ahol a hang elveszti a jelentés-kozlés szerepét, és egy olyan
prenyelvi szintre 1ép vissza, amely a kristevai értelemben vett szemiologikus, a korai
nyelv eldtti gyermeki hangadashoz hasonld; egyfajta rés, amely persze igencsak telitett
hiany, az értelem szimbolikus szintjének hidnya. A hang ilyen radikalis
atmindsiilésére, performativ megjelenésére persze tobb jelentds szerzd is felfigyelt.
Roman Jakobson még a strukturalista nyelvészet feldl foglakozott ezzel, de megjelenik
a probléma Jacques Lacan szovegeiben és a gender-elmélet szerzdéinek irdsaiban
(Cixous, Kristeva) is. Az iras ,,esettanulmanya” Ladik Katalin performansz-miivészete,
ahol a jelentéses nyelvi egységeket rendszeresen megtérik a nem-jelentéses
események, sikolyok, hangi ismétlddések, tudatosan értelmetlen hangi ismétlédések,
hozza testi gesztusok.

Bokay Antal
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Karen Jiirs-Munby

~Erre gondoltal: poszttraumatikus szinhaz?” A traumatikus
emlékezet megjelenitése kortars posztdramatikus
eléadasokban”

Néhany éve, amikor Hans-Thies Lehmann Postdramatisches Theater cimii miivének
angol forditasdn dolgoztam, kiilonds élményem volt. Amikor rakerestem a
»posztdramatikus szinhaz” kifejezésre, a Google megkérdezte: ,,Erre gondoltal:
»poszttraumatikus szinhaz?«” Ma mar a Google nem teszi fel ezt a kérdést. Mara a
,posztdramatikus szinhaz” fogalma — olyan kortars szinhaz, amelybdl hianyzik a
dramai cselekmény, a fiktiv univerzum ¢és a pszichologiailag jellemzett karakterek
kozotti konfliktus mimézise — mar bekeriilt a keresdmotorok szotaraba. Mégis, nincs-€
valami igazsag a Google egykori ,freudi elszélasaban™? Nem tiinik-e ugy, hogy
kapcsolat van a posztdramatikus és a poszttraumatikus kozott a 20. és 21. szazadi
kortars szinhdznak legaldbbis egy jelentés részében?' Es nem lehet, hogy van valami
hasonlésdg a trauma 0Osszehasonlithatatlansaga, elérhetetlensége és a narrativ
megjelenitésnek  vald  ellenallasa, illetve a  posztdramatikus  szinhaz
reprezentacidellenes szadndéka kozott, amelyhez tarsul a fragmentéltsag iranti
vonzalma és a hangsuly a kozonség és a szinészek kozos jelenlétén? Ebben a
tanulmédnyban néhany kozelmultbeli példan azt probalom bemutatni, hogyan
kapcsolodhatnak a szinh4z posztdramatikus formai a 21. szazad elejének poszttraumas
emlékezetéhez.

A trauma intenziv pszichés zavar jelenségeit irja le. Az iparosodas kezdete oOta
kiilonb6zo definicidk és elméletek sziilettek ra Freudtol, Breuertol és masoktol, eloszor
a vasuti szerencsétlenségek és a szexudlis erdszak okozta ndi hisztéria kontextusaban,
késébb az 1. vildghdboru altal kivaltott hdboris neurdzissal ¢és kiilondsen a

" Eredeti megjelenés. Karen Jiirs-Munby: ‘Did You Mean Post-Traumatic Theatre?’: The Vicissitudes of
Traumatic Memory in Contemporary Postdramatic Performances. Performance Paradigm, 2009, 5(2): 201-223.
Karen Jiirs-Munby a Lancasteri Egyetem kortars miivészeti tanszékének tanara. Kutatési teriilete az ujfajta
dramaturgiak a kortars eurdpai és észak-amerikai szinhazmiivészetben, beleértve a szinészet és eléadas 1j
modjait, a szoveg és az eléadas kapcsolatat, illetve a média alkalmazasat a kulturalis, torténelmi és technologiai
valtozasokhoz kapcsolodéan. frasai tobbek kozott a Theatre Research International, a Performance Research,
valamint német nyelvii szaklapok hasabjain jelentek meg. 2006-ban az 6 forditdsaban és elszavaval jelent meg
angolul Hans-Thies Lehmann Posztdramatikus szinhdz cimii konyve.



Karen Jiirs-Munby: A traumatikus emlékezet megjelenitése kortdrs posztdramatikus eléaddsokban

holokauszttal kapcsolatban. Az 1980-as években, a vietnami habori utohatasait
vizsgalva, és elismerve a traumatikus élmények tartdos hatasat az egyénre, amerikai
klinikai pszicholégusok kombinaltak Freud egyes gondolatait sajat klinikali
tapasztalataikkal, ¢és megalkottdk a ,,poszttraumds stressz-szindroma” (PTSD)

crer

diagnosztikus kategoriajat.

Cathy Caruth definicidja szerint a trauma ,,egy gyakran késleltetett valasz egy
vagy tobb sokkold eseményre, amelynek megjelenési formai az ebbdl az eseménybdl
eredd 1smétlddo, betord hallucinaciok, emlékek, gondolatok vagy viselkedések, illetve
egyfajta bénultsdg, amely az esemény sordn vagy azt kovetden kezdddik, és esetleg
fokozott izgalmi reakcid az eseményre emlékeztetd ingerekre (és ezek keriilése)”
(Caruth, 1995b, 4).

Freud és Lacan elméleteire alapozva Caruth azt allitja, hogy a trauma patologiajat
nem maga az esemény definidlja, amely ,nem feltétleniil katasztrofalis, és nem
mindenkit egyforman traumatizal”, hanem ,,pusztan az esemény megtapasztalasanak
strukturdja vagy ismétlddese; az eseményt torténése idején a személy nem asszimildlja
vagy ¢li meg teljes egészében, csak utodlag, mikor az ismételten birtokba veszi 6t”
(Caruth, 1995b, 4).

Ezért nem lehet a traumat narrativ formdban megjeleniteni: ,,Mivel nem
integralodott teljes mértékben gy, ahogyan megtortént, az esemény nem valhat [...]
»narrativ emlékké«, amely a mult egy befejezett torténetének része” (Caruth, 1995a,
a PTSD-n), és ,egy olyan torténelem része, amely Kkrizisei soran csak
asszimilalhatatlan formakban érzékelhetd” (1995a, 156). Jelents valtas ez: a
traumatikus emléket potencidlisan egy egyénen tulmutatd, kollektiv jelenségnek
tételezi, bar — mint alabb kifejtem — ez erésen medialt és a média altal kozvetitett
formaban jut el hozzank.

Caruthot és mas posztfreudianus, posztstrukturalista traumateoretikusokat sok
kritika érte azért, hogy tulhangsulyozzdk a disszociacid jelenségét és a trauma
,megjelenithetetlenségét” €s ,.elérhetetlenségét” a narrativ feldolgozas lehetdségével
szemben." Ugyanakkor irodalom-, film- és szinhaztudésok az 6 elméleteikre alapozva
igyekeznek megmagyardazni, hogy a posztmodern miivészek miért a narrativ
megjelenités elkeriilésével valaszolnak a multbéli traumakra. Igy példaul Jeanette
Malkin igy érvel Memory-Theater and Postmodern Drama (Emlékszinhaz és
posztmodern drama) cimli konyvében:

,»Az emlékezet narrativ formai természetiiktél fogva integrativ jellegiiek; mint Saul
Friedlander irja, »helyredllitjdk vagy létrehozzak a koherenciat, a lezarast és a
felszabadito allapotot«, ezaltal elkeriilve az emlékezet mocsardanak mélységeit. A
trauma valddi emléke, az tigynevezett mély emlékezet azonban ellendll az ilyen
raciondlis rendnek, amely nem hat rd. A trauma kozvetitetlen és kifejezhetetlen,
igy a narrativ konstrukciok sem mutathatjak be.” (Malkin, 1999, 31-32.)

Malkin koényve ugyanabban az évben jelent meg, mint Lehmanntol a Postdramatisches
Theater (Malkin, 1999), és szamos, ebben a kontextusban relevans megallapitast
tartalmaz, ugyanakkor nem tesz kiilonbséget a drama ¢€s a szinhaz kozott. Lehmann
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szerint ez a két jelenség Nyugat-Eurépaban régen szorosan 0sszekapcsolddott, am a
20. szdzad soran egyre inkabb tavolodott egymastol, mivel vilagunk egyre inkabb
tullép a drama rendezési mechanizmusain. Malkin nem teszi f6l a kérdést, hogy a
»drama” ¢€s ,,dramai” szavak, amelyek zart fiktiv vilagot és teleoldgiai narrativat
feltételeznek, megfeleloek-e az altala targyalt miivek leirdsara. Ezek tobbségét
(Beckett, Heiner Miiller és masok alkotasait) én ,mar nem dramai” szovegeknek
mondanam, amelyeknek szinpadra allitdsa nagy valdsziniiséggel posztdramatikus
eldadast eredményez. Malkin maga is tudataban van, hogy mikozben a ,,szovegalapu
narrativakra” koncentral, kizarja az emlékeket feldolgozé szinhaz mas formait, példaul
Robert Wilson szinhazat, Pina Bausch tancszinhazat vagy Tadeusz Kantor szinhazat.
A szinhazi eldadds szemszogébdl nézve azonban mind a szdvegalapl, mind a nem-
szoveges ,.emlékszinhdz” elemezhetd a ,posztdramatikus szinhdz” megjelenési
formajaként.

Amellett, hogy az eurdpai ¢és észak-amerikai szinhdzban és képzOmiivészetben az
1960-as évektdl kezdve az eldadési szituacidra keriilt a hangsuly, a kortars
posztdramatikus szinhdz kialakuldsdnak masik fontos tényezdje a ,,médiatarsadalom
cezirdja”. Ennek hatdsa nem feltétleniil a technoldgiai elemeket felvonultatd
,multimédias szinhdzban” mutatkozik meg, hanem néha ,,6pp ennek az ellenkezdje:
minimalista, lecsupaszitott esztétika, amely azonban csak ugy értelmezhetd, ha
Osszekapcsoljuk a mediatizalodott tarsadalomban valo élettel” (Jiirs-Munby, 2006, 10).
A tomegmédia uralta tarsadalom a traumatikus emlékezet jelenségét is megbonyolitja,
hiszen ,,a legtobb ember a médian keresztiil talalkozik a traumaval, ezért fontos
foglalkozni az igynevezett mediatizalt traumaval” (Kaplan, 2005, 2). Ezért érdekes
annak a vizsgalata, hogyan reagalnak a szinhaz posztdramatikus formai erre a média
altal kozvetitett traumara. Hogyan értelmeznek a miivészek egy olyan vilagot,
amelyben azokat a traumatikus élményeket, amelyeknek ,,tanti vagyunk”, szinte soha
nem éloben tapasztaljuk meg?

Az aldbbiakban hirom nagyon kiilonb6z6 kortars produkcidban vizsgidlom a
posztdramatikus szinhazi formak és a traumatikus emlékezet sokféle 0sszefonodasat.
Ugyanis, ahogyan a ,,posztdramatikus szinhdz” fogalma is heterogén formak széles
tarhazat foglalja magaban, a posztdramatikus és a poszttraumatikus is szamos modon
kapcsolodhat egymashoz. Ezért ez az iras az elsd 1épés egyfajta skala feltérképezése
felé, amelyen elhelyezhetdk a traumatikus emlékezetet kiilonb6zé mddokon feldolgozo
posztdramatikus eléadasok.

Abban az id6ben, amikor a fent emlitett tarsalgast folytattam a Google
tudattalanjaval, lattam a Goat Island tarsulat el6adasat ezzel a cimmel: When will the
September roses bloom? Last night was only a comedy (Mikor viragoznak a
szeptemberi rozsak? A tegnap este csak egy komédia volt; 2005). A mi fragmentalt,
1smétlédé posztdramatikus formékkal probal kommunikalni valamit a trauma és a
traumatikus emlékezet természetérél. Homalyosan, de erdteljesen mutatja a torténelmi
trauma okozta visszatérd karosodast. Ezt az eléadast Lacan és Zizek elméleteire
alapozva elemzem, és igyekszem megallapitani, hogyan kozvetiti és formalisan
hogyan targyalja a ,,valodi” traumat.
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2007 oktoberében lattam az After Dubrovka (Dubrovka utan) cimi, szinhazi
épiiletek szamara késziilt installacios performanszot, amelynek alkot6i Neil Mackenzie
és Mole Wetherell, és amely kozvetlenebbiil reagalt egy kozelmultbeli konkrét
traumatikus eseményre: egy moszkvai szinhaz ostromara és az azt kovetd vérfiirdore
2002-ben. Ennek az elGadasnak is szerves része volt az ismétlés, és ez hatassal volt
arra, ahogyan megpréobalta megismételni/felidézni a korabbi eseményt azaltal, hogy a
néz0 hianyz6 emberek helyét testesitette meg egy iires szinhdzban. Annak idején
nyugtalanitott, hogy az elfadas mint az emlékezet aktusa egy olyan ,vakfoltot”
tartalmaz, amelynek hatasara ,.torzitott emlékek” keletkezhetnek — am reflektalva ugy
latom, €pp ez adta a trauma magjat.

Ez tovabbvisz annak az 4tgondolasahoz, hogyan mutatja be és medialja a kortars
szinhaz a traumat, és hogyan dolgozza fel azt a tényt, hogy korunkban a trauma egyre
inkabb mediatizalt formaban jelenik meg. A Forced Entertainment tarsulat Void Story
(Ures torténet, 2009) cimii eldadasaval illusztralom ezt, amely kozvetleniil ezzel a
mediatizalassal foglalkozik. Mint az emlitett két masik eldéadasban, itt is keriilik a
traumatikus események drdmai megjelenitését, ehelyett inkdbb elmesélik Oket;
ugyanakkor a két masik eldadassal ellentétben kozvetleniil sz6 esik a média szerepérdl,
¢s az eldadas megprobalja a televizid, az internet és a film hatdsait a szinpadon
ujramediatizalni.

Nem kivanom azt allitani, hogy a posztdramatikus szinhaz alkalmasabb arra, hogy
felidézze, tantsitsa vagy valamilyen formaban ,,eléadja” a térténelmet, mint a dramai
szinhazi formak (vagy mas miifajok és médiumok)." Noha az itt trgyalt eléadasokban
kulcselem a tant szerepe, aki koncentralt figyelemmel, tudatosan latja az eseményeket,
ettél még ezek nem kdozvetitik ,,jobban” azokat a traumatikus torténeteket, amelyekre
hivatkoznak. Epp ellenkezdleg: azaltal, hogy keriilik vagy megkérddjelezik a
megjelenitést, fennall a veszélye, hogy elvész a specifikum, és a torténelem feledésbe
meriil vagy torzul, mivel a megemlitett traumatikus esemény(ek) nincs(enek)
egyénitve. Ezaltal viszont az eléaddsok nemcsak a traumatikus emlékezet
temporalitdsat tiikrozik, hanem a tomegmédia korat atitatdé emlékezet, fantazia és
feledés atfedéseit is.

,»Van egy lyuk ebben az eléadasban”: a Traumatikus Valos a Mikor virdgoznak a
szeptemberi rozsak?-ban

A Goat Island produkcidjanak kétéves tervezési folyamata ezzel a kérdéssel kezd6dott:
,hogyan lehet valamit megjavitani?” Az eredmény egy sokrétegii, mozgasra, koltoi
szerkezetre és beszédre alapuld alkotds, amely szamos kiillonb6z6 forrason alapul:
tobbek kozott régi javitasi kézikonyvek; Paul Celan koltészete, aki szerette volna
,megjavitani” a nacik altal megrongalt német nyelvet a II. vilaghabort utan; W.G.
Sebald elbeszélése arrol, hogyan kinoztak meg Jean Améryt az SS borténében; Simone
Weil Gravity and Grace cimii irasa; és 4 szél cimli német film, amelynek torékeny
hésnéjét Lillian Gish jatssza (Goulish, 2004). A szinpadon hasznalt kellékek fizikailag
tapinthatova teszik a javitds tematikajat: fabol faragott mankok és kartondarabok,

0110



Karen Jiirs-Munby: A traumatikus emlékezet megjelenitése kortdrs posztdramatikus eléaddsokban

amelyeket az egyik szinésznek 0ssze kell illesztenie, hogy megtamasszon egy masikat;
egylabu faszékek, amelyeken az el6adok egyensulyoznak; kartonpapir asztalok,
amelyek barmikor 6sszeddlhetnek. A szandékosan konnyli sulyuk miatt kivalasztott
anyagok, mint Mark Jeffery elmondja, ,,beleolvadtak és integralodtak az elfadasba; a
javitas, 0sszeomlas, torékenység, elesés, bizonytalansag, sikertelen blivésztriikkkok, a
komédia és a sOtétség szembeallitasa, a perverzitas és a kihallgatasok — mind arra
reakciok, hogyan dolgozunk az anyagok konnytiségével (Jeffery, 2004).

Az el6adast tobb ponton megszakitjdk azok a kijelentések, amelyek
hangstlyozzéak, hogy a darabbdl hidnyzik a dramai teljesség. Az este kezdetén belép az
egyik szinész, Bryan, és a terem két oldalan 1l6 nézéket elészor az egyik, majd a
masik oldalon szo6litja meg. Dadog, keresi a szavakat, poziciot valt és Ujrakezdi.
Akadozva, bizonytalanul elnézést kér, amiért a tarsulat ,,elvesztette... 600... az elejét”.
Az el6adas kozepe tdjan egy masik szinész, Litd hirtelen kozli, hogy ,,van egy lyuk
ebben az eldaddsban”, és a szinészek ezen keresztiil el fognak menekiilni — ezutan
minden szinész eltlinik egy nagy kartonpapir korong mogott, amelynek a kozepén kis
Iyuk van, majd test nélkiili, sziirrealis fejekként bukkannak fel ismét egy fekete-fehér
filmben, amelyet a korongra vetitenck ki. Az ecldadas vége felé ismét Bryan
magyarazza el, hogy a darabnak még nincs befejezése. Beszédében (amelynek eloképe
Lillian Gish nyit6 monoldgja A szél cimi filmbodl) szarazon megjegyzi, hogy ,.a
kiallitok™” azt kérték toliik, csindljanak happy endet, ,,de ez még nincs kész, a mésik
befejezés, a happy end. Még dolgozunk rajta. Amint elkésziilt, tudatni fogjuk 6nokkel.
Figyeljék a honlapunkat.” Es noha Mark késébb bejelenti, hogy ,megtalaltdk” a
hianyzé kezdést, az igazgatd lelkesitd beszédét ujra €és ujra ismétlé monoldgbol (amely
a 42. utca cimii musicalbdl szarmazik) minden ismétléskor egyre tobb minden marad
Ki.

fgy a tarsulat nemcsak arra hivja fel a figyelmet, hogy eladasa befejezetlen,
folyamatosan alakuloban levé projekt, de arra is, hogy nem tudnak vagy nem akarnak
a szinhdz mint drama kovetelményének megfelelni, amely Arisztotelész tragédia-
definicigja szerint ,komoly, befejezett és meghatarozott terjedelmi cselekmény
utanzasa [...], dramaian kell megszerkeszteni, vagyis az egységes ¢és teljes cselekmény
koré, amelynek eleje, kozepe és vége van” (Arisztotelész, 1996, 13). A Mikor
virdgoznak a szeptemberi rozsak? komplex posztdramatikus szerkezete nem alkot
fiktiv dramai egységet, hanem tele van lyukakkal. Ezek a lyukak és hidnyok nemcsak
az el0adas hianyzo elejében, kozepén és végében nyilvanulnak meg, hanem az egyes
szakaszokban is, példaul a Fibonacci-sorozat szerkezetében (2, 3, 5, 8, 13, 21, 43, 55
stb.), amely a koreografia iitemét adja. Végiil magaban a szovegben vagy annak
eléadasaban is jelentkeznek ezek a hidnyok: a szinészek dadognak, kihagynak vagy
atugranak részeket, idonként motyognak vagy zavarosan beszélnek, maskor kinos
csondek kovetik egymast.

Hogyan kapcsolodnak ezek a lyukak és hianyossagok a trauma és a javitas
téméajahoz? Ugy vélem, a nézd varatlan taldlkozasa a Valéssal, amelyet Lacan a
Htuche” szoval ir le és kihagyott talalkozasként definial (Lacan, 1981, 55), éppen az
eldadas lyukain, résein, repedésein és tokéletlenségein keresztiil torténik meg. Eleinte
ez megjelenhet egy Osszehasonlitasként a dramai szerkezet tokéletességével a Valds
felfedezésének érdekében — ez a dimenzid6 a drama filozofiai idealjabol per
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definitionem hianyzik (bar a drama eldadéasaibol soha!), de ebben a posztdramatikus
eléadasban megtapasztalhatd.™ A posztdramatikus szinhazrdl irott miivében Hans-
Thies Lehmann tobbszor felhivja a figyelmet Arisztotelész kiilonds 0sszehasonlitasara
a dramai cselekmény szerkezete és egy allat kozott, illusztracioként arra, hogy a
dramanak komolynak és meghatarozott terjedelmiinek kell lennie. Lehmann szerint a
felmérhet6 terjedelem és a néz6 ebbdl fakadd érzése, hogy uralni tudja az ,.allatot”
(vagyis a dramai szerkezetet) és ezaltal a vilagot is, a dradma egyik kulcsfontossagu
jellemzdje (Lehmann, 2006). Ha azonban a Goat Island eldadasa allat lenne, egyszerre
lenne tul nagy és tul kicsi ahhoz, hogy a nézd ,,befogadhassa”. Tul kicsi, hiszen az
eléadasban nem torténik semmi — nincs dramai cselekmény, gyakran csak apro, finom
cselekvések, mozgasok és monologok — ¢€s tul nagy, mert az imitalt, megismeételt €s
intertextualisan idézett szovegek, képek és filmjelenetek — mintegy feéreglyukak
gyanant — annyi vilagot, mifajt, médiumot és perspektivat nyitnak meg, hogy az
eldadas teljesen felmérhetetlenné valik. A kozonség székeinek egymassal szembeni
elhelyezése vizualisan és térbelileg is lehetetlenné teszi, hogy barki teljes egészében
attekinthesse az el6adast — amint ezt Bryan demonstralja is egy monologban, amelyben
felhivja a figyelmet, hogy ami a jelenlevok felének ,,az éramutatd jarasaval egyezd”,
az a masik felének ,,az Oramutatdo jardsaval ellentétes”. Attol fiiggden, hol
helyezkediink el a térben, érzékelésiink mindig csak részleges.

A Mikor viragoznak a Szeptemberi rozsak? A tegnap este csak egy komédia volt
tovabb fokozza a felmérhetetlenséget az id6beni sikon azaltal, hogy masnap este
ugyanennek a darabnak egy masik valtozatat is eldadjak, és erre meginvitaljak a
kozonséget (bar nem mindenki megy el). Ez az ismétlés még jobban hangsulyozza,
hogy a darab az emlékezésrdl szol. Utanozza az emlékezet ismétlodo szerkezetét, az
utélagossag pedig (a freudi Nachtriglichkeit) hirtelen felismerésekhez vezetett
bennem mint nézében. Nem tudom, hogy ezt az el6z6 este ota eltelt id6 okozta
(amelynek soran elolvastam az eléadas szorolapjat és utananéztem néhany
hivatkozasnak), az ismétlések kozotti finom eltérések, az, hogy Matthew Goulish
zavardan kicsavart mozdulatai intenzivebbekké valtak a megkinzott férfi zavaros
monologja sordn, vagy az, hogy a darab kdzépso részeit forditott sorrendben jatszottak
— de hirtelen radobbentem (csak most, a masodik estén!), hogy a darab és ,,tokéletlen”
szerkezete mogott a trauma hizodik meg.

A pszichoanalizisben el6szor a trauma kontextusaban kezdtek elméleteket alkotni
a Valosrol, amely — mint Lacan hangsulyozza — nem azonos a valdsaggal. A Valdsag,
mint Slavoj Zizek kifeji, szimbolikusan konstrualt, és a fikcié formajaban jelenik meg
(Zizek, 1992, 50-54). A lacani Valés ugyanakkor ellendll a szimbolizalasnak, nem
nevezhetd és jelenithetd meg, és csak azaltal érzékelhetd, hogy ,hatasok sorozatat
hozza 1étre az alanyok szimbolikus valosagaban” allitja Zizek (1989, 163). ,,A Valos
onmagaban egy lyuk, egy nyilas a szimbolikus rendben — maga a hiany, amely koré a
szimbolikus rend szervezédik” (Zizek, 1989, 170). A Goat Island produkcidja nézetem
szerint értelmezhetd gy is, mint egy kisérlet a Valos megirdsara vagy eléadésara.
Zizek szavaival:
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szeptemberi rozsak? A tegnap este csak egy komédia volt cimii el6adasaban

A Valos természetesen az elsé megkozelités, az, ami nem irhaté le, amely »nem
hagyja abba OGnmaga nem-leirasat [ne cesse pas de ne pas s’écrire]« — a ko,
amelyben minden formalizalds megbotlik. De épp ezen a kudarcon keresztiil
tudjuk korbejarni, elhelyezni a Valos lires terét. Mdas széval, a Valds nem leirhato,
de leirhatjuk leirhatatlansagat, meghatarozhatjuk a helyét: egy traumatikus helyet,
amely kudarcok sorozatat okozza.” (Zizek, 1989, 172-173.)

A Mikor viragoznak...-ban ez a korbejards nemcsak a hidnyzd jeleneteken ¢és
szerkezeti hianyokon keresztiil nyilvanul azonban meg, hanem az athidalhatatlan
szakadékok sorozata altal is. Ilyen elkeriilhetetlen szakadék a forditas — vagy Benjamin
szavaival a ,,lefordithatatlansag” —, amelyet azzal illusztralnak, hogy Paul Celan versét
elészor németiil halljuk (,,Wann, / wann blithen, wann / wann bliihen [...] ja sie, die
September / rosen?”’), majd egy furcsan mas ritmusu angol forditasban (When do they
flower, when / yes they, the Septembers / the Seven ambers / Roses, when when).
Vizualis érzékelésiinkben is hidny jelentkezik a vakfolt hatdsara; ez a szemiink hatso
részén a fényreceptorok rétegében talalhato lyuk, amelyre a Goat Island azzal hivja fel
a figyelmet, hogy megkéri a nézdket, takarjak le egyik szemiiket és fedezzék fel
vakfoltjukat (természetesen Lacannal a kép ¢és a tekintet, az érzékelés és a tudat kozotti
hasitds a Valds fontos megnyilvanulasai). Ezen feliil, és talan ehhez kapcsolodoan,
szakadék tatong az €16 és a médian keresztiil kdzvetitett eldadas kozott — amikor a
szinészek eltlinnek a kartonlemez kozepén levd lyukon keresztiil, majd test nélkiili
fejként jelennek meg ismét a némafilmben, mintegy azt sugallva, hogy a test elvész a
mechanikus ismétlés soran. Ott van tovabba a Giorgio Agamben-féle ,,cezura, mely az
embert az allattdl elvalasztja” (Agamben 2004, 16, idézi Goulish, 2004). A Goat Island
eléadoi fajdalmasan valdssa teszik ezt, amikor kutyaszerii mozdulatokat tesznek, de
nem sikeril ,,.kutyava” valniuk.
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Szempontunkbo6l fontosabb az eldado €s az 4ltala jatszott figura kozotti szakadék,
az el6adas soran az ismétlések kozotti szakadék. Heike Roms az eldadasrol irva
megallapitja, hogy a Goat Island itt arra a , kettdsségre” hivja fel a figyelmet, amely a
szinhaz alapvet eleme, és ez kapcsolddik ahhoz, ahogyan a traumat felidézziik:

»Ez az eldadas olyan, mint a megkétszerez0dés megkétszerezddése, az ismétlodes
ismétlédése. Karent igy mutatjak be, mint »Simone Weil mint Lillian Gish 4 szél
cimi filmben«. Matthew W.G. Sebaldot jeleniti meg, aki Jean Améryt jeleniti meg
¢s a német szerz0 szavaival 1dézi vissza a zsido filozofus altal atélt és elmondott
kinzasokat. A tapasztalas és annak emléke nem megjelenitédik, hanem ugy
idézo6dik fel, mint egy sor visszhang az id6 soran.” (Roms, 2005)

Roms késébb hangstlyozza — Seren Kierkegaardra és Samuel Weberre hivatkozva —,
hogy az ismétlddésnek ez a felidézése nem azonos az emlékezéssel. Az emlékezés a
multba néz és ezért szomorusagot és veszteségérzetet okoz, viszont az ismétlodés
»mint »Gjra megélés« Oromet okoz, hiszen felveti annak lehetdségét, hogy
visszakapjuk, ami elveszett” (Roms, 2005). Kierkegaard szerint ,,ezt az igéretet keresi
a szinhaz a kettds idejében, am hamarosan szembesiil vele, hogy ez lehetetlen. A Goat
Island ezt a lehetetlent probalja felderiteni, amikor oda-vissza mozog az emlékezés
szomorusaga és az ujboli megélés 6rome kozott” (Roms, 2005). Szamomra ez rokon
azzal, amikor Zizek a traumatikus Valos ,leirhatatlansaganak leirasardél” beszél.

Zizek még egy talaldo megallapitast tesz a Valds és az irds kapcsolatardl. Bar ,.a
Valos nem irhat6 le [...], ugyanakkor a Valés maga az irds, szemben a jelolével”
(Ziiek 1989, 171). Ha ebben a mondatban ,.ecléadast” mondunk ,,iras” helyett, ez
ramutat arra, hogyan kozvetiti a Goat Island a Valéost — nem annyira jel6l6kon
(jelentésen) keresztiil, hanem azzal, amilyen modon és figyelemmel eldéadjdk a
darabot. Ezt egyaltalan nem csokkenti az a tény, hogy a Goat Island tobb ponton is
felhivja a figyelmet az el6adas mesterséges jellegére. Az, hogy masnap ujra eldadjak a
darabot, vagy az utolsé jelenet, amelyben Litd6 Walkey lassu tancot mutat be a ,,The
Great Pretender” cimii dal torzitott valtozatara, nyiltan jelzik, hogy a tarsulat csak ,,ugy
tett” (pretending), mintha lennének lyukak és hianyzo jelenetek az eléadasban — am
mindez nem 4&ssa ala azt a tényt, hogy az eldadason keresztiil a tarsulat a Valost
kommunikélja. Epp ellenkezéleg, még jobban belevonjik abba a kozonséget.

Ilyen szempontbdl kiemelkedd az a jelenet, amikor az egyik szinész, Lit6, néma
csendben egy labon egyensulyoz. Sara Jane Bailes igy irja le, milyen érzés volt neki
ennek a jelenetnek a probajat nézni:

,»Combja erds, egyenes, parhuzamos a talajjal, térde jol kiszamitott fesziiltségben
felfiiggesztve, labszara fligglleges, a testhelyzet egyenessége meghazudtolja azt,
ahogyan ebben a pozicidban teste szembeszall a gravitacioval, labfeje
centiméterekkel a talaj folott lebeg majd remeg, a pontosan kiszdmitott hét perc
végtelenségében.” (Bailes, 2004)

Azt irja, hogy valahanyszor Litot nézte ebben a jelenetben, ,,kiilonds szomorusag gyiilt
fel [benne]”, mig végiil megengedte maganak a sirast. Ez elgondolkoztatta, vajon a
szomorusag a gyogyulast 6sztonzi-e, am lassan radébbent, mint irja, hogy ,,nem maga
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a szinészi feladat valtotta ki bennem ezt a reakciot, hanem az a figyelem, amellyel a
tarsulat tagjai végrehajtjak az eldadast”.

Ez nem ugyanaz a reakcid, mint a szinpadi tragédia altal megcélzott katartikus
megtisztulas, amely mindig az adott torténet fiiggvénye, és az valtja ki, ahogyan a
darab az eldadas soran szanalmat €s félelmet kelt a nézOben. Eltér az elsé kézbdl
szarmazd beszamolok kivaltotta reakcioktol is. Mint Adrian Heathfield irja a Goat
Island ¢l6z6 eléadasa, az It’s an Earthquake in My Heart (Foldrengés van a
szivemben, 2001) kapcsan:

,.Ertelmezhetjiik a Goat Island alkotasat egyfajta fizikai tanusagtételnek, de ilyen
értelemben nem felel meg a kortars tantisagtétel-kultira alapjainak és csapdainak:
annak a hitnek, hogy visszatérhetlink egy traumatikus esemény egyetlen lehetséges
katartikus hatdsu narrativajahoz, és annak elmondasaval megtaldljuk 6nmagunk
igaz vagy alapvetO valtozatat. [...] A Goat Island eldadasaban ez a végso igazsag
orokre elérhetetlen marad. Ez az a hidny, amelyet az eldadas »foldrengésnek«
nevez. [...] Ez j6 név, de maga a hiany megnevezhetetlen. Csendjiik lehetové teszi
a nézoének, hogy elképzelése legyen sajat hianya kitoltésére. Ezt a hianyt okozhatta
egy valodi foldrengés vagy egy elfeledett esemény, egy elveszitett szerelem vagy
egy autdbaleset; barmi legyen, itt helye van.” (Heathfield, 2001; lasd még Bottoms
— Goulish, 2007, 101.)

Mint Heathfield hangstlyozza, a Goat Islandéhoz hasonld nyitott, fragmentalt
eldaddsok mas személyes és kollektiv traumdk emlékeit is felidézhetik, mint
amelyekre az eldadok az eldadas tervezése soran gondoltak. Ezek a reakciok
nagymértékben fiiggenek az eldadds befogaddsanak kontextusatol is. Példaul a
Féldrengés van a szivemben eldadas (és Heathfield rd adott reakcidja) a 2001.
szeptember 11-i események el6tt keletkezett, de a 9/11 utani eléadasokban a nézdk
reakcioja er0sen rezonalt az ikertornyok katasztrofajara. Ez igaz a Mikor viragoznak a
szeptemberi rozsak? eldadasra is: ez a 9/11 utdn sziiletett, de nem hivatkozik ra
kozvetleniil. Mint a Foldrengés van... esetében, a ,kar” és sériilés traumatikus képei,
amelyek koriil az eldadds homélyosan hullamzik, nem annyira egy dekodolhatéd
politikai iizenethez vezetnek, inkabb az egyéni és kollektiv traumatizaciora adott
diffizabb  reakciokészséghez. Ez beletartozhat abba, amit  Lehmann
»eszleléspolitikanak™ nevezett, és ami szerinte a szinhaz politizalasanak legjarhatobb
utja a tomegmédia uralta vilagban, ahol ,,nincs megszolitas-valasz viszony” (Lehmann,
2009, 224). Amikor a tarsulat tagjai felidézik az eldadas 1étrehozasat (Bottoms, 2004),
egyértelmtivé valik, hogy a Bush-kormany altal okozott ,helyrehozhatatlan karok”
hatasara kimondatlan vagyuk volt egy kulturalis valtast 1étrehozni olyan iranyba, amit
Lehmann ,a felelosség esztétikdja” vagy németiil Ver-antwortung, ,.felel-6sség”
kifejezéssel ir le (224).
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»Ez szinhaz is meg nem is”: a traumatikus vakfolt a Dubrovka utin cimii
eloadasban

Szemben a Mikor virdgoznak a szeptemberi rozsak? eléadassal, a Dubrovka utan, Neil
Mackenzie és Mole Wetherell szinhazépiiletek szamara 1étrehozott, Spencer Marsden
hangmiivésszel —megvalositott installacioja egyetlen traumatikus eseményre
koncentralt. Apropoja a moszkvai szinhazi vérfiirdé o6todik évforduldja volt, és a
beharangoz6 hirdetésekben egyértelmiien ,,poszttraumatikusként™ hivatkoztak ra:

,,2002. oktoberében csecsen lazadok betortek a moszkvai Dubrovka szinhazba a
Nord-Ost cimli musical el6adasa soran, és tuszul ejtették a kozonséget és az
eldaddkat. A szinhaz ostroma csaknem két és f€l napig tartott, és csak akkor ért
véget, amikor az orosz hadsereg gazzal elkdbitotta a bent levOket, majd
megrohamozta az épiiletet. 129 tisz vesztette ¢letét.” (Nuffield Theatre)

Miel6tt a jegyszedd beterelné az eldadas kozonségét a lancasteri Grand Theatre
kulisszadi mogiil a szinpadra, gyorsan elmondja a moszkvai eseményeket, vagyis a
kovetkezdket ezek fényében latjuk és halljuk. Amikor fellépiink a ferde szinpadra, a
nézbétéren csak par ember Uil egymastol tavol, mintha kisértetek lennének — elsdre
felmeriilt bennem, hogy csak viaszbabuk (vagy probababak, mint Kantor szinhazaban);
6 funkcidjuk azt kihangstilyozni, hogy az 6sszes tobbi szEk iires.

Noha ezt az eldadast tekinthetjiik ,,hanginstallaciénak” vagy ,,helyszinspecifikus
szinhaznak™ is, én posztdramatikus szinhazként fogom elemezni. Tény, hogy nincs
benne dramatikus mdédon megjelenitett torténet vagy cselekmény, dialogus, lathato
karakterek, még €16 szinészek sem — legalabbis ezt hissziik, mig rd nem joviink, hogy
az eléadék mi magunk vagyunk. A jegyszedd iranyit minket, hogy a szinpadon adott
hangszordk ald alljunk, amelyekbdl egy bizalmas hang beszél hozzank. A beszélt
szOveg stilusa, az, ahogyan kozvetleniil sz6litja meg a kozonséget, és a kozvetitd
személye azonnal Peter Handke Kozonséggyalazas (1966) cimii darabjat juttatja
eszembe. Am Handke él6 beszéléi ebben az eléadasban lathatatlanok, csak
hangszorokon keresztiil kommunikalnak. Handke is megforditja a hagyomanyos
szinhézi tekintetet, és a kozonséget tekinti alanynak és foszereplonek; itt ez azaltal
valosul meg, hogy eloszor a szinpadon allunk, majd késébb — de még mindig
reflektorfényben — a nézdtéren, és visszatekintiink a kozonség ,,szinész” szerepben
Iév6 tagjaira.

,»Bz szinhaz is meg nem is. Egy szinhdzban torténik és egy masik szinhdzban
tortént eseményre emlékezik — mintegy megemlékezésként” — hirdeti a darab
elozetese, felkészitve a nézdt ezzel arra az ontoldgiai, iddbeli és térbeli/foldrajzi
kuszasagra, amelybe belép. Sajat szinpadi jelenlétiinket kisérti azoknak a szinészeknek
a jelenléte, akik valaha itt alltak, vagy akikrol elképzelhetd, hogy a metaforikus ,,itt”-
ben alltak — hiszen valdjaban Lancasterben vagy Manchesterben vagyunk, nem
Moszkvaban. ,Helyettiink vagy itt” — suttogja a hang a fejiink f6lott. ,,Mindenki
helyett, akik itt voltak, akik egy ilyen szinpadon alltak, igy sok szerepet kell
eljatszanod. Talan szinészt fogsz jatszani vagy énekest vagy nacionalista vezetot vagy
terroristat.” Az, ahogyan ezeket a tavol levd embereket — a szinészeket, terroristakat,
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majd késobb a kozonség tagjait — helyettesitem, a megjelenités €s azonosulds egy
kisérteties és lehetetlen formaja. Hiszen hogy lehetnék egyszerre artatlan aldozat és
terrorista? Hogy lehetek egyszerre €16 €s halott? Lehet, hogy inkdbb a suttogd hang
altal adott utols6 opciot valasztom: ,,Vagy lehetsz egyszeriien te. Ezen a szinpadon.
Ebben a szinhazban.”

2. kép: A Dubrovka utan a Manchester Dance House-ban

Ez a fajta folyamatos cstsztatas és zlirzavar az eléadés kdzponti eleme. Arra a konkrét
szinpadra kell gondolnom, amelyen allok (a lancasteri Grand vagy a manchesteri
Dance House szinpaddra — ezen a két helyen adtdk eld a darabot), a képzeletbeli
moszkvai Szinpadra, vagy ,,szinhdz az egész vilag” alapon a teatrum mundira? Egy
szinpadi eléadot helyettesitek, vagy valaki olyat, aki épp terrorcselekményt késziil
elkovetni? Természetesen ez rendkiviil kiilonbdzd a ,,performativitds” szempontjabol."!
Am a szinpadi eléadas és a performativ terrorcselekmény Gsszekeveredése olyasmi,
amit maguk a csecsen fegyveresek is atélhettek, mikor aznap este beléptek a Dubrovka
Szinhdzba a Nord-Ost cimli musical diszletein keresztiil (amelyben ironikus modon
fegyveres orosz katonak szerepelnek). A hangszoré pedig ezt stigja:

Ez a tér nem a tiéd.

Nem kellene itt lenned.

Nem ilyen embereket kellene nézniiik, mint te.

Nem ilyen embereket akarnak nézni, mint te.

[tt nem latnak szivesen. Ez egy szinhaz.

Ott vagy, ahol a szorakoztatasnak kellene lennie.

Ott vagy, ahol a szinészeknek kellene jatszania.

Ott vagy, ahol egy miisornak, egy darabnak, egy musicalnek kellene lennie...
Ott vagy, ahol minden csak kaprazat.

Ott vagy, ahol a torténetek csak a fantazia sziileményei.
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Ahol nem torténnek valodi dolgok.
Ahol a torténetnek vége, a zene elhallgat, a kozonség felall €s hazamegy.

A moszkvai szinhazi ostrom traumajanak meélyen €ppen az huzodik meg, ahogyan a
,valodi dolgok” betdrnek a szinhdz vilagaba. Ezt az erészakos betorést érzékelteti
veliink a Dubrovka utan anélkiil, hogy eljatszana.

Evek ota folynak vitak arrol, hogy az emberiség legnagyobb traumait lehet-e és
szabad-e az irodalomban és a szinpadon megjeleniteni; e vitdk kozéppontjaban
jellemzéen a holokauszt abrazolasa all. A Dubrovka wutin el6képét, a
Kozonségyalazast, kozvetetten ez a vita motivalta. Akkoriban, a haboru utani Nyugat-
Németorszagban, az irodalmat és a szinhazmiivészetet az ,,4j realizmus” uralta. Nem
sokkal a Kozonséggyalazdas bemutatdja elétt az ifji Peter Handke botranyt keltett
azzal, hogy a prominens német ir6k Gruppe 47 nevii irodalmi tarsasagat a
,Beschreibungsimpotenz” (Handke, 1972, 29) széval jellemezte, vagyis azzal vadolta
Oket, hogy képtelenek leirast 1étrehozni, €s reflektalatlanul ugy tekintik a nyelvet,
mintha ablak lenne a valdsagra."! Epp ezért a Kozonséggyalizdsban Handke elutasitja
a leirast ¢és azt, hogy barmit is megjelenitsen a nézdknek: ,Ez nem
dokumentumszinhaz. Ez nem az élet egy szelete. Nem torténetet meséliink” (Handke,
1997, 8). Célja chelyett, hogy ,,vitaba szalljon a szinhazzal”, és tudatositsa a néz6kben
sajat elvarasaikat.

A Dubrovka utin is Handke stratégidira és a reprezentacios szinhazzal szembeni
kritikajara tamaszkodik, és szintén elindit egy Onreflexids folyamatot, amelynek soran
atgondoljuk a traumatikus események megjelenitésével kapcsolatos elvarasainkat.
Amikor mar a nézOtéren iilok, a székem elejébe beépitett hangszord kozli, hogy ne
szamitsak szenzacidhajhasz, dramai latvanyra, ez ,,nem a CNN”.

A szinpad nincs tele maszkos katonakkal, akik valodi golyokkal megtoltott valodi
fegyvereket szorongatnak.

A sor sz€lén, amelyben iilsz, nincs senki, aki egy kapcsoldval beindithat egy hazi
készitésli bombat.

M¢ég robbanas sem lesz. Még szinpadi harc sem lesz.
Az események rekonstrualdsa. Egy gézzal telt helyiség.
Egy elkébitott emberekkel teli helyiség.

Ezutan a hangosbemond6 hol arra szdlit fel, hogy figyeljik a szinpadon levd
embereket (a kdzonség kovetkezd csoportjat, akik utdnunk mentek fel oda), hol arra,
hogy képzeljiik magunkat a moszkvai szinhédz tuszainak a helyébe. Ez is ismétlés, &m a
teljes eléadas megismétlése helyett, a traumara jellemz6 kényszeres ismétlésre hajazva
egy koradbbi esemény ismétlddik meg ot évvel késébb egy masik helyen, egy masik
orszagban, ahol az eredeti eseményt csak televizioban lattdk. Az ismétlodés az
installacio ,,gépezetének” is része: a kozonség tagjai ,,szinészekké” vélnak, majd
,,n€zOkke”, amint 1) nézdk 1épnek a szinpadra a ,,szinészek™ szerepében, és probaljak
elképzelni, milyen volt ott lenni. A végtelenségig ismétlddhet a hiany és jelenlét ide-
oda jatéka, amelynek sordn egymast és Onmagunkat kisérteties megtestesiilésként
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nézziik. (Az egyik lancasteri nézbétarsam elmesélte, hogy kifelé menet a jegyszedd —
valoszinlileg nem utasitasra, hanem sajat kezdeményezésére — azt mondta neki: ,,Halott
vagy!”)

Vagyis a Dubrovka utan tobb szempontbol is egy posztdramatikus,
poszttraumatikus ¢lmény, amely a Goat Island eldadasahoz hasonl6an bevonhatja a
nézot az ,.eszleléspolitikdba” és ellensulyozhatja a hirmiisorok okozta anesztéziat.
Utana azonban gyotréen kényelmetlen érzésem volt azzal kapcsolatban, hogy ez a
performansz mennyiben ,megemlékezés”. Az egyik el6adas utani beszélgetésen
feltettem a kérdést: képes-e egy ilyen darab ,,felérni” a Dubrovka Szinhazban 2002-
ben tortént szornyli eseményekhez, ,tanuskodni” azokrol, vagy akar csak
»tudatositani” oket a néz6ben —nem tobb-e egyfajta koldoknézésnél, amelynek soran a
szinhaz  racsodalkozik sajat  eszkozeire? Ez elsére igazsagtalannak  és
ellentmondésosnak tlinhet, hiszen hogy is vadolhatndnk egy nem-reprezentdcios
szinhazi installaciot azzal, hogy nem megfelelden adja vissza az eseményeket? En
azonban ugy ¢reztem, nem feltétleniill van elég targyr tudasunk a dubrovkai
eseményekrol ahhoz, hogy ,kitoltsiik a hézagokat”, amire ez az installaci6 meghiv
minket. Az ilyen eseményekrdl leginkabb éppen a CNN csatornan €s mas globalis
médiumokon keresztiil értesiilink. Nem all-e fenn a veszélye annak, hogy a
performansz hatasara Dubrovka egy ,,téves” emlékezete alakul ki?

Ez annyira nyugtalanitott, hogy az el6adas utan elmentem a kdnyvtéarba, és tovabbi
informdciokat kerestem a moszkvai szinhazi vérengzésrél. Az eldadés létrehozoi és
kozonsége szamara egyarant problémat jelent, hogy nagyon keveset tudunk arrdl, mi
Eurépaban sokan ,.elfelejtik”, hogy a halalos aldozatok (akik egyes forrasok szerint
joval tobb mint kétszazan voltak) tobbségét a sajat kormanyuk altal a nézotérre
pumpalt kabité gaz olte meg; haldluk hivatalos oka ugyanis egyszeriien ,.terrorizmus”
lett.V'" A Dubrovka utin szévegében nem igazan taldlunk utaldst arra, hogy a f6
tettesek ebben az esetben az orosz korményhivatalnokok voltak, akik lelketleniil
felaldoztak a tliszokat sajat céljaik érdekében.™

Utdlag megprobaltam elemezni, hol jelent meg az eléadasban ez az ,.elfeledés”
vagy elfojtas, és arra jutottam, hogy az installacio térbeli elrendezésébdl fakad: abbdl,
ahogyan szembedllitja a szinpadot és a nézlteret, a terroristakat/szinészeket €s a
tuszokat/k6zonséget. Képzeletbeli azonosulasunk e szembeallitas koriil forgott, mivel
a sz0 fizikai értelmében ennek mentén talaltuk meg utunkat az eldadasban. Ebben a
felallasban az eredeti esemény harmadik szerepldje, az orosz hadsereg, €szrevétlen
maradhatott, mivel az elfadas vakfoltjan helyezkedett el: lathatatlanul, mint a
Dubrovka Szinhazba bearamoltatott kabitdé gaz, amely annyi emberéletet kdvetelt. Az
elemzésembdl fakado, erésen megkésett reakcidom tehdt: a Dubrovka utan valddi
traumatikus magjat ez a szerkezeti, térbeli vakfolt adja — amely ezaltal az élmény
nélkiilozhetetlen része.

Ezzel kapcsolatban felmeriil a reprezentacio €s a referencialitas kozotti kiilonbség
kérdése. Ha egy eldadas nem jelenit meg vizualisan vagy cselekményileg egy adott
torténeti vagy a szinhdz vilagan kiviil es6 eseményt, még nem jelenti azt, hogy nem
utal rd. A posztdramatikus szinhaz nyitott formai, mint az altalam elemzettek is, a
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nézolre bizzak, hogy megtalalja sajat 0sszefiiggéseit, behozza sajat képzeteit és tudasat
az el6adasba — még sokkal inkdbb, mint amennyire ez barmilyen szinhazra jellemzd. A
hivatkozas kérdése a Goat Island eléadasaval kapcsolatban is felmertilt, példaul Ric
Allsopp reakcidjaban:

,,Hogyan vehetne részt a néz6 [...] azokban az utalasokban, amelyeket az eléadas
folyaman torténd »leleplezés« tartalmaz — »felfedeztiink egy eléadast azaltal, hogy
megalkottuk«? A nézdének igy az eléadas aktiv szerzdjévé/alkotojava kell valnia —
am annak formatuma ellenall ennek, megtagadja tOlink egy ilyen pozicid
lehetdségét, mert eltavolitja azokat a referenciakat, amelyekbdl a darab format
Oltene. A nézonek mint munkasnak, ironak/olvasonak, tarsszerzonek kevés
mankdja van, amelyekre timaszkodhat az aktiv részvétel soran.” (Allsopp, 2005)

A Goat Island — és a Dubrovka utan alkotoinak — védelmében megemliteném, hogy a
referencia problémaja valamilyen mértékben Osszefiigg azzal a problémaval, milyen
esztétikai eszkozok kozvetithetik a trauma elérhetetlenségét. Ez kapcsolodik ahhoz,
amit Caruth mond a traumatikus torténet és a hivatkozas kapcsolatardl: ,,Egy torténet
akkor valik traumatdrténetté, ha csak épp annyira referencialis, amennyire megtorténte
pillanatdban nem foghaté fel teljesen; vagy mas széval, éppen megtorténtének
elérhetetlenségében foghato csak fel.” (Caruth, 1995b, 8.)

Tovabba — és ebbdl a szempontbol nem értek egyet Allsoppal, aki szerint az
szinhaznak minden utalast egyértelmiivé kell tennie az eléadas idokeretén belill — tigy
latom, hogy mind a Goat Island, mind a Dubrovka uzan alkot6i szamitanak egyfajta
utéhatasra, amely hasonlo a latens moédon megbuvo traumahoz. Mindkét produkcid
esetében a nézdnek utdlag kell a kulturdlis vagy torténeti utaldsokat kinyerniiik az
eléadasbol (vagy hozzdkapcsolni ahhoz). Jogos érv ugyanakkor, hogy a nézd altali
feldolgozasra hagyatkozni kockézatosabb abban az esetben, ha egy konkrét torténeti
eseményrdl ,,emlékezik meg” a darab, amelynek beszamoldi raadasul szandékosan
elkendéznek bizonyos tényeket, mint amikor a trauma hatasat kevésbé meghatarozott
¢s tobbrétegli megkozelitéssel vizsgaljuk, ahogy a Goat Island performansza esetében.

Mediatizalt trauma és a mediatizacié traumaja: a Forced Entertainment tarsulat
Void Story (Ures torténet) cimii eloadasa

Utols6 példdm nagyon eltér az eddig targyalt két eldadastol. Azért vontam be
elemzésembe, mert egy olyan jelenséggel foglalkozik, amelyet a masik két eldadas
csak érintett: a média szerepével a trauma kozvetitésében. Az Ures torténet kerete
elsére hasonlit a tarsulat egy korabbi, Exquisite Pain (Rendkiviili fdjdalom) cimi
amelyben egy n6 ugy probalja feldolgozni egy traumatikus szakitds fajdalmat, hogy
sajat ,,legszornylibb emlékét” 6sszehasonlitja masokéval.* A szinészek itt is irdasztalok
mogott lilnek és mikrofonba olvassdk fel a szovegliket, mig a dialogust a mogottiik
levd vaszonra kivetitett hatalmas képek illusztraljak. Ezek az oriasi fekete-fehér képek
traumatikus emlékbetorésekként funkcionalnak. Mindegyiken a torténet két {ildozott
foszerepléje, Kim és Jackson lathato (akiknek arca nem azonos az élében megjelend
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szinészek egyikével sem) kivagott és Osszeragasztott kollazsokon, vazlatos tajakon €s
rémalomszerl jelenetekben. Ezen feliil a szinészek hangeffektusokat is létrehoznak
vagy manipuldlnak — olykor elviselhetetlen hangerével —, ¢és elmondjdk a tovabbi
szereplok szovegét, amitdl az az érzésiink tamad, mintha egy radidjaték €16 felvételén
lennénk.

Az Ures torténetet talan tilzas posztdramatikus szinhaznak nevezni, hiszen van
benne valamiféle torténet ¢és dialogus — ami a Forced Entertainment részérél ujszeri
kisérlet. A torténetet azonban a szinészek nem eléadjak, hanem felolvassak, és nem all
Ossze beldle egy strukturalt dramai cselekmény; inkdbb csak halmozza a
szornyliségeket, amint a ,,fOszereplok” egyik borzalmas helyzetb6l a masikba
menekiilnek. Arrol beszélnek, hogy rajuk 16nek, kilakoltatjak oket, megrémiilnek egy
robbanastol, iildozik Oket egy alagttban, szennycsatornaban kénytelenek Uiszni, Orids
rovarok csipik meg Oket, fegyverkereskeddk fogsdgaba esnek, hiitbkamionba zarjak
Oket stb. Az eldéadas ugyanolyan hirtelen ér véget, ahogy elkezdddott, nem feloldassal,
hanem a fesziiltség csucspontjan:

A: Oké, akkor varjunk. Ha bombat dobnak le, nekiink végiink.

B: De ha atrepiilnek felettiink, akkor megfordult a szerencsénk.

A: Olelj meg.

B: Es jonnek.
Az egész torténet meghatarozatlan és zavaros idOben ¢és térben jatszodik, és
ténylegesen ,,lires”, amennyiben nem ,tart” sehova. ,Nem akarunk dramat” —
ismételgeti az egyik foszerepld, és valdban, a ,,draméanak™ mint koherens egységnek itt
semmi nyoma, bar egyik ,,dramai” krizis koveti a masikat. Mary Paterson kritikaja a
darabrol felidézi azt, amit én a Goat Island eldadasarol irtam: ,,A torténet
kozéppontjaban nem teljesség, hanem hiany, Ur talalhat6” (Paterson, 2009).

Véleményem szerint az {ir mindkét esetben a traumatikus valot jelzi — de kiilonb6zo
fajtat.

3. kép: Cathy Naden és Richard Lowdon a Forced Entertainment Ures térténet cimii eléadasaban
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Els6 pillantasra az Ures torténet a traumatikus emlékezet” kritériumat sem teljesiti,
hiszen a traumatikus eseményeket a jelenben meséli el és mutatja meg a kozonségnek.
Véleményem szerint mégis értelmezheté ugy a darab, mint a média altal keltett
emlékek — hiradorészletek és filmjelenetek — poszttraumas felidezése. A Forced
Entertainment tarsulatot mindig is foglalkoztatta a média altal atitatott tarsadalom.
Michael Herr vietnami haditudosité hires mondatara reagalva — ,,ugyanolyan felelGs
vagy azért, amit lattal, mint azért, amit tettél” — Tim Etchells ezt nyilatkozta:

»Mindig lenyligdzott minket ez a gondolat — a latottakért valo feleldsségvallalas. A
varos, a végtelen tomegek, a félig megpillantott életek furcsa feleldssége, a média
terében mindenhol, mindig készen all6 képek felelossége. Az a (szerencsés)
helyzet, hogy valaki csak két igazi halottat latott, am a tévében ezret €s ezret —
valodi és fiktiv halalokat, mediatizalt haldlokat. Arrol akartunk beszélni, milyen
ebben a térben élni — a masod-, harmad-, negyedkézbol megélt események kdzott.”
(Etchells, 1999, 20-21.)

Ezek a mediatizalt, attételes események az emlékezetre is hatassal vannak, igy hibrid
mentalis konstrukciokat hoznak 1étre. Victor Burgin szavaival: ,,A teletopologikusan
megalkotott alany emlékezetében a valodi események valogatds nélkiil keverednek
nemcsak a fantdzidval, hanem a fényképeken, filmekben ¢és televizioban latott
jelenetek emlékével is.” (Burgin, 1996, 226.)

Miota Burgin és Etchell ezeket a szavakat leirtak az 1990-es években, életiinket
még intenzivebben 4athatja a média, méghozza a korabbinal tobb formaban. Az Ures
torténet képeit ¢€s dialogustoredékeit horror- és katasztroéfafilmekbdl, tévéhiradokbol,
az interneten, illetve szamitogépes €s videojatékokban leirt vagy vizualisan bemutatott
torténetekbdl allitottak Ossze. A valos és mediatizalt tapasztalatok egybeolvadasat,
illetve az Ures torténet céltalan menekiilés-narrativajat segithet értelmezni Etchell The
Broken World (Osszetort vilag, 2008) cimii regénye, amelyet épp az eldadas hatasara
olvastam el. A regény megszallott narratora egy, az egész életet athatd szamitogépes
jaték, az Osszetort vildg ,,probajatékat” igyekszik megirni, mikdzben valodi élete
széthullik koriilotte. Te, a jaték avatar hése, egyik varosbol/szintrél a masikba 1€psz,
egyik kiildetést a masik utan teljesited, egyik atrocitast a masik utan nézed végig. A
jatéknak a talélésen kiviil nincs mas célja: ,,Legalabb hatszazszor jartam az Osszetort
vildgban (de valosziniileg tobbszor), és bar szamtalanszor holtan vagy sulyos

sebesiilten tértem vissza, most mar jobban ismerem, és néha élve jovok ki beldle”
(Etchells 2008, 1).

Az Osszetort vilag és az Ures torténet egyarant fekete humorral halmozza a
végignézett szornyliségeket, am van egy traumatikus magjuk, amelynek
kdzéppontjaban épp az események digitalis korunkra jellemz6é mediatizacioja all. Mint
Jean Baudrillard allitja, bar totalisabban, ez a mediatizacié paradox modon egyfajta
furcsa amnéziahoz vezet, amint az események ,,megjésolhatatlanul sodrédnak azon
pont felé, ahol eltiinnek — a média periférikus trje fel¢” (Baudrillard, 1994, 19). Nem
arr6l van sz6, hogy a televizioban vagy filmen latott trauma ne lenne rank akar
transzformativ hatassal, hanem hogy a globalis informacios tarsadalomban olyan
mennyiségl traumatikus kép és torténet dmlik tank, hogy az egyéni torténet konnyen
elveszitheti jelentdségét. Véleményem szerint az Ures torténet ezt a kiilonds {rt
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targyalja €s tudatositja benniink azaltal, hogy lelassitja érzékelésiinket, és kollazsokba
rendezi a szintetizalt elektronikus informaciokat, kézzel manipulalt hangeffektekkel és
az eldéadd hangjaval kisérve, aki elmeséli, milyen szembesiilni a felhalmozodo
mediatizalt traumakkal.

Osszefoglalas

Tanulmanyomat azzal a gondolattal kezdtem, hogy nincs egyetlen modja annak,
ahogyan a posztdramatikus szinhdz a traumahoz viszonyul. Ez részben annak
koszonhetd, hogy a trauma sem csak egyetlen formaban létezik. Tanulmanyomban
megprobaltam a posztdramatikus ¢€s poszttraumatikus forméaknak egy skalajat
felallitani: egy olyan eldadastol, amely a traumatikus Valdst probalja kozvetiteni a
strukturdlis trauman és a traumatikus élmény mozgésmaradvanyain keresztil, a
veszteséget a nézd egy kozelmultbeli traumatikus eseménybe vald belehelyezésén at
érzékeltetd installacion keresztiil egy olyan darabig, amely a kozvetetten, médian
keresztlil megtapasztalt traumakkal jatszik, és felteszi a kérdést: maga a globdlis
mediatizacié mint forma nem vezet-€ automatikusan traumatizaciohoz?

Provizorikusan azt a kovetkeztetést is levonhatjuk, hogy ezek a posztdramatikus
eldadasok nagyon is tudatosan alkalmazzdk a trauma felderitéséhez hasznalt szinhazi
¢s performativ eszkozeiket, és keriilik a dramatikus narrativdk lezardsait és
tendenciat, hogy a média fosodra tilsdgosan is sok traumatikus eseményt és torténetet
kozvetit. Lelassitjdk és szokatlanna teszik az érzékelést, ezéltal aktivan bevonjdk a
kozonséget, és ujraélesztik feleldsségét a traumaért és a trauma okozta sériilésekért a
21. szdzadban.

Ez mindenképpen kockazatos vallalkozas, hiszen aktiv tarsszerz6ként vonja be a

.....

Ilyen értelemben ezek az eldadasok oOhatatlanul is felhasznéljdk azokat az erdsen
mediatizalt, s6t dramatizalt megjelenitéseket, amelyeket el akarnak keriilni.

IMusztraciok

1. kép: Lito6 Walkey, Karen Christopher és Matthew Goulish Goat Island Mikor
virdgoznak a szeptemberi rozsik? A tegnap este csak egy komédia volt cimi
eléadasaban. A Goat Island és Ivana Vuci¢ fotografus engedélyével.

2. kép: A Dubrovka utan a Manchester Dance House-ban. Neil Mackenzie ¢s Mole
Wetherell engedélyével.

3. kép: Cathy Naden és Richard Lowdon a Forced Entertainment Ures térténet cimii
eléadasaban. A Forced Entertainment és Hugo Glendinning fotografus engedélyével.

Béres-Deak Rita forditasa
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Jegyzetek

Ennek a tanulmanynak egy részét eléadtam a Beyond Drama: Postdramatic Theatre (A drdmdn til: a
posztdramatikus szinhdz) ciml szimpoziumon (Huddersfield, 2006. februar), a Dubrovka utin cimii eléadas
panelbeszélgetésén (Manchester, 2007. oktober) és a Goat Island: Lastness, raiding the archive, and
pedagogical practices in performance (Goat Island: Az utolsésdg, az archivum kifosztisa és pedagdgiai
gyakorlatok a performanszban) cim szimpéziumon (Lancaster, 2008. marcius). Koszonettel tartozom Matthew
Goulishnak és Lin Hixonnak, Mole Wetherellnek, Neil Mackenzienek és Tim Etchellsnek a beszélgetésekért és
azért, hogy az eléadasok szovegét és képeit rendelkezésemre bocsatottak. Koszonom tovabba Bryoni Trezise-
nek, Caroline Wake-nek és Geraldine Harrisnek, hogy elolvastak a tanulmany korabbi valtozatait, és hasznos
visszajelzéseket adtak.

I Kezdetnek gondolhatunk Tadeusz Kantor ,halalszinhazara”, amelyben az ,,emlékek szobaja” a II. vilaghabort
traumajanak nyomait viseli. Mint Lehmann megallapitja, Kantor miivei ,,a folytonos emlékezés, az ismétlés és a
halallal, a veszteséggel vald szembesiilés iddstruktiirajaban mozognak™ (Lehmann, 2009, 81). Hasonloképpen
gondolhatunk Heiner Miiller szinhazara, aki a szinpadot a felrobbant emlékezet tajképének tekinti, valamint
Samuel Beckett szamos darabjara (mint a Nem én és az Akkor), amelyek kozéppontjaban kimondhatatlan
traumatikus emlékek allnak, és ezeknek hatasat Beckett a kihagyas, széttorés és ismétlés ujszerii szoveges és
dramaturgiai eszkozeivel jeleniti meg. Ha kozelrdl megvizsgaljuk ezeknek a jelentés dramairdknak és
rendezéknek a munkassagat — akiket részletesen targyal Jeanette Malkin Memory-Theater and Postmodern
Drama (Emlékszinhaz és posztmodern drama, 1999) cimii konyvében —, felfedezhetjiik, hogy megkérddjelezték
a ,,dramatikus szinhaz” egész paradigmdjat annak fényében, hogy a traumatikus torténet narrativ forméaban nem
adhato vissza. Az Gjabb példak kozott megemlithetjiik Sarah Kane-t, aki 0j szoveges és szinhazi eszkozeivel
felrobbantotta a dramatikus format, hogy feltarhassa a kapcsolatot a csaladon beliili er6szak traumaja és a
haborus trauma (médian keresztiili) megélése kozott, példaul a Blasted cimii darabban.

A szinhaztudésok és szinhazi alkotok ezen felill egyre inkdbb kapcsolatot taldlnak a posztdramatikus
szinhaz elmélete és a kortars devised szinhaz traumamegkdozelitése kozott. Phillip Zarrilli példaul egyik alkotoja
volt a Speaking Stones (Beszélé kidvek) cimii performansznak, amely a kozép-eurdpai emberek traumaival és
eltavolodasaval foglalkozik, és ugy ir rola, hogy ez ,,egy »posztdramatikus« pszicholdgiai mag megalkotasanak
és elGadasanak” folyamata volt (Zarilli, 2008, 24). A ,fragmentalt, narrativamentes, pszichofizikai el¢adas”
posztdramatikus dramaturgiaja megprobalta ,,megidézni és provokalni a szinergiat az eurdpai valosag és a
torténelmi emlékezet kozott” (25). Ezzel szemben Bryoni Trezise a Societas Raffaello Sanzio Tragedia
Endogonidia cimii eléaddsat nem annyira a traumatikus emlékezet, inkdbb a ,kortars traumakultira
képzeletgépezete” szempontjabol elemzi (2008).

I Ennek visszafogott kritikajat 1asd pl. Kaplan (2005, 34-38).
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Karen Jiirs-Munby: A traumatikus emlékezet megjelenitése kortdrs posztdramatikus eléaddsokban

it Olyan kényvekre gondolok itt, mint Freddie Rokem Performing History (Eldadott torténelem, 2000) cimii
kitling elemzése, amely a Shoah torténetének eléadhatésaga szempontjabol vizsgalja mind a dramat, mind a
(posztdramatikus) performanszot.

v Hans-Thies Lehmann szerint ,,a reélis kizarasa” Hegel dramafilozéfidjanak egyik alapelve (Lehmann, 2009,
43). Noha én kicsit mas iranybol, a lacani Valos fogalma felél kozelitem meg ezt a jelenséget (Lacant kdvetve
nagybetiivel irva a szot), ugyanugy érvényes, hogy a drama szimbolikus strukturaja kizarja a valosagot.
Lehmann szerint ugyanakkor (uo. 44-45) a draima performativ dimenzidja a maga érzékelhetd, fizikai
valdsagaban mindig magaval hordozza a beliilr6l torténd szétesés és felbomlas lehetoségét. Ez a lehetség a
posztdramatikus szinhdzban valdsulhat meg teljes egészében.

v Arisztotelész szerint: ,,A szépség ugyanis a megfeleld nagysagban és rendben van, s ezért sem a tal kicsi
¢l6lény nem lenne szép, mert a szemlélet az érzékelhetetlenhez kdzeledve végiil 6sszezavarodik, sem a tal nagy,
mert ekkor meg a szemlélet nem is tud miikddni, s a szemlélok el6l az egység €s teljesség eltiinik, mint példaul
egy tizezer stadion nagysagu ¢161ény esetében. Amint a targyaknak és az é161ényeknek bizonyos, mégpedig jol
attekinthetd nagysagunak kell lenniiik, ugyanugy a torténeteknél is megfeleld terjedelem sziikséges, amelyet jol
emlékezetben lehet tartani.” (Arisztotelész 2004, oldalszam nélkiil)

viLehmann igy ir az el6adas és a terrorizmus kozotti leegyszer(isitett 6sszehasonlitasrol: ,,Ha be is kell
ismerniink, hogy van néhany strukturalis hasonl6sag a terrorizmus és a performansz kozott, mégis dontének
latszik az a kiilonbség, hogy az utébbi nem egy rajta kiviil all6 (politikai) cél eszkoze, a 1ényege éppen az
»afformativitasban« van, semmiképpen sem egyszerii performativ cselekvés. A terrorista cselekmény viszont —
barhogyan is értékeljiik — politikai vagy mas jellegli célt tliz maga elé. A terrorista tett mindig intencionalis,
vagyis performativ, mégpedig teljességgel az, az eszkoz és a cél logikajanak teriiletén végrehajtott cselekvés és
allitas.” (Lehmann, 2009, 217.)

Vit Handke amorélisnak tartja Auschwitz feliiletes emlitését az irodalomban, és azt allitja, hogy ,,a formai
kérdések valdjaban etikai kérdések”™: ,,Ha valaki vitatott témakrol reflektalatlanul ir, e témak vitatottsaga elvész,
artalmatlannak tiinnek. Talan még elfogadhato, ha a hirhedt A. nevét futélag megemlitjiik. De ha barmely
torténetbe habozas nélkiil belesz6jiik, nem megfeleld stilusban €s eszkdzokkel, atgondolatlan nyelvezettel, az
etikatlan. Konnyen azt a reakciot valthatja ki, hogy most mar elég volt [...] Auschwitzbol [...], vagy hasonlot.”
(Handke, 1972, 34.)

Vil A helyzetet koriilvevd szandékos kodosités része volt az is, hogy a Putyin-kormany parhuzamot vont a csecsen
terroristak és az al-Kaida tipust nemzetkozi terrorizmus, illetve a Dubrovka Szinhaz eseményei és a 9/11 k6zott
(lasd Dunlop, 2006, 136). Azaltal, hogy felidézte a 9/11 és a londoni bombazasok emlékét, egy brit szinhazi
el6adasban a ,terroristak” emlitése is hozzajarulhatott a moszkvai szinhazi ostrom emlékének eltorzitasahoz.

* A Putyin-rezsim kritikusai azon gyantjukat hangoztattak, hogy az orosz kormany el6re tudott a csecsenek
mérsékelt csecsen szeparatistak befolyasat. Ezeknek a kritikusoknak egy részét — koztiik Szergej Jusenkovot,
Anna Politkovszkaja 0ujsagirot és Alekszandr Litvinenkot — azéta meggyilkoltak. John B. Dunlop az események
kiegyensulyozott és atfogd elemzését kdvetden arra jut, hogy ,,a bizonyitékok alapjan [...] a Dubrovka
Szinhazban tortént események soran a csecsen sz€élsdségesek €s az orosz vezetés egyes elemei jelentos
mértékben egyiittmiikddtek” (Dunlop, 2006, 155). Dunlop arra is talalt bizonyitékot, hogy a terroristaknal levd
robbanoszerek nagyrészt hamisak voltak (148), bar nem egyértelmii, hogy az orosz kiilonleges egységek tudtak-e
errol.

* A Rendkiviili fajdalom cimii el6adast a traumaelmélet szempontjabdl részletesen elemzi Anneleen Masschelein
(2007).

% Jelen folydirat el6z8 szaméaban Geraldine Harris és Christine Stoddard kifejti, hogy az ¢18 el8adast és az
eléadok és nézok egyidejii jelenlétét az utdbbi idében kritika nélkiil a tantisag feltételének szokas tekinteni.
Anélkiil, hogy ellentmondanék nekik, felmeriilt bennem: vajon a szinhaz mint a ,,média” egy 6si formaja
paradox modon nem jatszik-e kiilonleges szerepet a tanusagban, illetve a tomegmédia szerepére valo
reflektalasban.
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Orban Jolan

Artaud (vissz)hangjai pandémia idején

,»Néhany olvasd bizonyara csodalkozik azon, hogy ilyen friss eseményt valaki
szinpadra mer alkalmazni, de nem taldltam semmi olyan okot a dramakoltészet
szabalyaiban, ami eltantorithatott volna vallalkozasomtol” — jegyzi meg Racine az
1672. januar 5-én a parizsi Bourgogne-palotaban bemutatott Bajazid cim{ dramajanak
témavalasztasaval kapcsolatban. (Racine, 1963)

Néhany nézd bizonyara csodalkozik azon, hogy Frank Castorf a ,,provokativ”
rendez6 «Bajazet — En considérant le Thédtre et la pestey (Bajazid — ,, A szinhdz és a
pestis” tiikrében) cimen rendezett cldéadast Racine Bajazid dramaja és Artaud A
szinhdz és a pestis cimll szovege alapjan a Théatre Vidy-Lausanne MC93 — Maison de
la Culture de Seine St-Denis produkcidjaként 2019-ben, kiilondsen azok utan, hogy a
Svéajc hétszaz éves jubileuma alkalmaval bemutatott Tell Vilmos (Friedrich Schiller)
(1991) ,,dekonstruktiv’’ rendezése erds kritikai visszhangot valtott ki.

Azon viszont mar aligha csodéalkozik barki, hogy a bemutat6t kovetd par honap
leforgasa alatt a pandémia hatasara Artaud-nak ez a Sorbonne-on tartott 1933-as
eldadasa lett a szinhazi és filozofiai korokben leggyakrabban megidézett alkotasa. Ez a
szdveg olvashatd Ariane Mnouchkine szinhdzanak — Théatre du Soleil — honlapjan.t
Ezen a cimen forgatott szinhaz-filmet Wolfgang Pannek (2020)% —, ezt a szdveget
inditotta eléadas-korutra John Romao és Salomé Lamas lisszaboni rendezd-paros
Portugalidban (2020)3, ezt a szdveget vitte szinre Frank Castorf Racine Bajazid
dramajaval egyiitt.*

1 Ehhez a kérdéshez lasd: https://www.theatre-du-soleil.fr/de/almanach/le-theatre-et-la-peste-antonin-artaud-173
2 Lasd Anton Bonnici: Antonin Artaud’s the Theatre and the Plague. A Film by Wolfgang Pannek.
https://parisinstitute.org/antonin-artauds-the-theatre-and-the-plague-a-film-by-wolfgang-pannek/

% The Theatre and the Plague — Antonin Artaud. A project by John Romio in collaboration with Salomé Lamas:
https://bocabienal.org/en/o-teatro-e-a-peste/

4 Frank Castorf, https://www.youtube.com/watch?v=3mgUTazeMUs
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A szinhaz és pestis vilagkoriili uton — Wolfgang Pannek, John Romao és Salomé
Lamas

Wolfgang Pannek 2016 6ta minden évben rendez egy Artaud szovegei altal inspiralt
eléadast Sao Pauloban a Taanteatro tarsulat keretében.® Az Antonin Artaud 5, The
Theatre and the Plague (Antonin Artaud A szinhaz és a pestise) cimii el6adas
tizennyolc filmes elbeszélésbdl all, amelyben 6t kontinens eladdi — szinészek,
egyetemi tanarok, miivészek — olvassak fel a pandémia alatt Artaud szovegének egy-
egy részletét. Mindenki a sajat anyanyelvén olvas, és a legkiilonb6zObb technikai
felszerelésekkel rogziti az eldadast. Wolfgang Pannek ,,nyelvrdl nyelvre, orszagrol
orszagra, képrol képre haladva” készitette el a filmet, az Artaud-szoveg
,kaleidoszkopszerti audio-vizudlis” értelmezését adta a pandémia kellés kozepén.
(Bonnici, 2022) Teljesen egyetértek Anton Bonnici értelmezésével, aki amellett érvel,
hogy A4 szinhdz és hasonmasa (1938) kdtetnek ez az a szovege, amely , kitorolhetetlen
hatdst gyakorol nemcsak az olvasokra, hanem Artaud tovabbi munkdassagara is,
visszhangjai pedig jraértelmezik mind az elétte, mind az utana kovetkezo miiveket.
(Artaud, 1985.) Ez egy olyan fajstlyos essz¢, amely betekintést nyijt a szinhaz
szivébe €s az ember mélységeibe, minden miivészi torekvés legvégsobb hatarait kdveti
nyomon”. (Bonnici, 2022.) A vilagjarvany kiilonos aktualitast ad ennek a szovegnek,
amelyet mar hajlamosak voltunk allegdriaként olvasni, teorémaként értelmezni, holott
Artaud épp azt akarta sziviinkbe és esziinkbe vésni, hogy a pestis nem mulik el
nyomtalanul, mindig leselkedik az emberre és a szinhazra is, olyan eldrelathatatlan
helyzeteket teremt, amelyeket nem tudunk kivédeni, a boriinkon érezzikk meg,
husbavag, élet-halal kérdés. Az eldadasban elmondott torténetek, a forgatési
helyszinek, a kiilonboz6 technikai eszkozokkel rogzitett felvételek — vided, kamera,
mobil —, a kiilonb6z6 technikakkal szerkesztett képi elbeszélések — fekete-fehér,
fekete-piros, ¢éles képek, arnyképek, kollazs, montazs, attinés — dramai erdvel
dokumentaljadk a virus altal kivaltott ¢életérzést, vilaglatast, a karantén alatt
megtapasztalt maganyt, bezartsagot, kitettséget, amely mindenkit ugyantgy érint,
legyen  Marseille-ben,  Parizsban, Marokkoban, Argentinaban, Thaifoldon,
Ausztralidban, Mozambikban vagy barhol mashol a vilagon. Wolfgang Pannek
felhasznalja a kegyetlen szinhaz és a film eszkoztarat, filmre viszi azt a helyzetet, hogy
a pandémia miatt nincs jelenléti eldadas, kiiiriilnek a kozterek, a kozépiiletek,
maszkban, védoruhaban merészkednek ki az emberek az utcékra, testileg és lelkileg
Kitettek a jarvanynak, mar nem csak embernélkiili, hanem embertelen, s6t ember el6tti
vagy emberen tali ez a vildg. Harom jelenetet emelnék ki a szinhaz-filmbdl, amelyek a
leginkabb rajatszanak Artaud szovegére. A kezdo jelenetet — Florence de Méredieu, Le
Grand Saint-Antoine (A nagy Szent Antal) —, amely az otthontalanna val6é otthon
képeit, Marseille térképét, mult és jelen torténetének emlékképeit és Murnau Nosferatu
(1922) filmjének kockait vetiti egymasra egy audio-vizudlis kollazst hozva létre.
Candelaria Silvestro jelenete — The Counciousness (4 tudat(ossag), Argentina) — a film
egyik ,,legikonikusabb” torténete, amelyben a mobillal felvett n6éi test meztelensége,
gesztusai, arnyképei, a mobil képernydjén megjelend elgyotort arc, az elhagyatott iires

® Wolfgang Pannek: Antonin Artaud’s the Theatre and the Plague.
https://www.youtube.com/watch?v=GFe7FpZIRYk
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tér a barlangrajzokat 1dézi fel az emlékezet ¢€s az az id0 mélyeirdl, mintegy a jOovo
lehetséges vilagat vetitve eldre.

Az erbteljes szoveghez erdteljes vizualitds és hangzasvilag tarsul Pannek szinhéz-
filmjében, ebbdl a szempontbol Maura Baiocchi — The Question (4 kérdés, Brazilia) —
jelenete a legdsszetettebb, amelyet Bonnici a kovetkezoképpen ir le:

,Maura elnyujtott sziszegd hangjainak ¢és durva, hangtalan réshangjainak
mérhetetlensége éppugy elkisér minket, mint performansza, a végsd, liminalis
célpontunkba, egy helyek kozotti helyre, amely vidéki és vad, folotte a végtelen
kék égbolt, amelyet a hatalmas fémtornyokbodl az erdék folé nyulo, parhuzamos
elektromos vezetékek kereteznek, amelyek még itt is éreztetik a tavoli, gépszeri
varos jelenlétét. Szotagrol-szotagra haladva utazdsunk véget ér ebben a lehetetlen
tajban, amelyre mintegy ravetiil Maura fehér ruhajdban és hullamos hajaval,
mikdzben atoleli a foldontali végtelent, és az elektromos mezdkon tuli ég felé
nyujtja a kezeit, Antonin Artaud szinhazhoz mélté6 ambicioval”. (Bonnici, 2022.)

A jelenet egyszerre fenséges €s groteszk, egyszerre realis €s sziirrealis, egyszerre
tragikus és melankolikus, mégpedig abban az értelemben, ahogy Evelyne Grossman
Artaud melankolidjat értelmezi: ,a manapsag teljesen elcsépelt allitolagos
melankoliaval és az annak jeleként jelentkezO identitdsvalsaggal szemben Artaud
példaja ékesen bizonyitja, hogy felmérhetetlen értékti kreativ energia van annak a
kezében, aki akarcsak egy (ihletett?) pillanatra is képes magaéva tenni az Osanya (ti.
Apa-Anya, ahogy azt Az idegmérleg Artaud-ja nyelvi szinten is leképezi) teremtd
erejét. A melankolikus férfi csakis ezen az aron lesz képes irni.” (Grossman, 2011,
170.) Es a melankolikus nd, tevddik fel rogton a kérdés. Erkezik is a labjegyzetben
Grossman valasza: ,,Nyilvan a melankolikus né is. Csakhogy a nd szamara épp az
Osanyahoz valo ijeszté kozelség lehet az iras gatja.” (Bonnici, 2022.) Pannek szinhéaz-
filmje korbejar a vildgban, és arra készteti a nézdket, hogy Artaud szinhdzdhoz
méltdan olvassak Ujra 4 szinhdz és a pestis szovegét, amely arra is felhivja a figyelmet
,»hogy végsd soron egy »szellemi fiziognémidval« van dolgunk, és nem pusztdn egy
»biologiai fiziognomidval«. Bonnici szerint: ez a ,,szellemi fiziogndmia az, ami igazan
elragadd ebben a filmben, amelynek sikeriil 6sszehoznia az eléadok, miivészek és
tudosok kozosségét egy olyan koézds vizidban, amely tilmutat a vildgunk jelenlegi
allapota altal feltételezett hatarokon, egy olyan vizidban, amely mindannyiunkat
meghiv a szinhaz fels6bb rendii felfogasara” (Bonnici, 2022). Hogy ez vizidé marad-e
pusztan vagy valosag lesz, az rajtunk is mulik, barmennyire kegyetlen is legyen az élet
pestis vagy koronavirus idején.

John Romao és Salomé Lamas A szinhdz és a pestis cimii eléaddsaban az iires
eldadoterem része a rendezésnek, azaz maga a pandémia okozta iires tér is jatéktérré
valtozik, akar a Sorbonne el6adéterme 1933 4prilis 6-4n.° Artaud eldadasarol kevés
feljegyzés maradt, de azt tudjuk, hogy René Allendy meghivasara tartott eléadast a
Sorbonne-on. Anais Nin ironé naplobejegyzésébol, amelyre a rendezok hivatkoznak,
azt is megtudhatjuk, hogy mindenkit meglepett az, ami a Sorbonne eléadétermében
tortént; szemtanuként és fiiltanuként a kovetkezOképpen emlékszik vissza erre az

® Ehhez a kérdéshez lasd: The Theatre and the Plague. Antonin Artaud. A project by John Romo in collaboration
with Salomé Lamas: https://bocabienal.org/en/o-teatro-e-a-peste/
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esetre: ,,Nincsenek szavak arra, amit Artaud a Sorbonne pdédiuman mivelt. Teljesen
megfeledkezett a konferenciarol, a szinhazrol, az elképzeléseirdl, a mellette ilé Dr.
[Renée] Allendyrdl, a kozonségrdl, a hallgatokrol, a feleségérdl, a tanarokrol és a
rendezordl. Arca gorcsbe randult, haja izzadsagtdl csapzott. Szemei kitdgultak, izmai
megfesziiltek, ujjai meggémberedtek. Frezni lehetett a torka szarazsagat, az égetd
érzést, a szenvedést, a lazat, a tiizet a zsigereiben. Kinszenvedés volt. Uvoltott.
Deliriumban. A sajat halalat, a sajat keresztre feszitését jelképezte. Az emberek
elkezdtek levegd utin kapkodni. Aztan nevettek €s nevettek. Mindenki nevetett!
Fiityliltek. Végiil egyenként, hangoskodva, beszélgetve, tiltakozva kimentek. Az ajton
doromboltek, amikor kimentek. [...] Ujabb tiltakozas és fujjolas. De Artaud folytatta,
az utolso leheletéig. A padlon fetrengett [...], mikdzben azt orditozta: ,,Csak hallani
akarnak rola; targyilagos eldadast akarnak hallani a szinhazrdl és a pestisrdl, én
viszont a sajat tapasztalatomat, magat a pestist akarom nekik felkinalni, hogy
megrémiiljenek és felébredjenek. En fel akarom Gket ébreszteni. Nem értik, hogy
halottak. A halaluk teljes, mint a siiketség, vagy a vaksag. Megmutattam nekik az
agonidmat. Az enyémet, igen, és mindenkiét, aki é1.”" John Romao és Salomé Lamas
rendezése ezt a jelenectet viszi szinre, két szereplovel, akik eldadasrol, eldadasra
valtoznak, az egyetemi ¢életet képviseld tanar és a meghivott eldado jatékaval, egyetlen
diszlettel, egy katedraval, ¢és a legkiilonb6zObb terekben, szinhazakban,
eldadotermekben, muzeumokban, kiilonb6zo varosokban, orszagokban,
kontinenseken.® Ez az az intézményes keret, amelyet Artaud le akart bontani, amib&l
ki akar torni, legyen szd szinhazrdl, egyetemrdl, szanatoriumrol, korhdzrol, vagy
barmely mas keretrdl, amely megprobalja korlatok kozé szoritani 6t. Ez a lazadas
minden intézménnyel szemben, minden bezartsaggal és korlattal szemben adja Artaud
kegyetlenségét, az Ot koriilvevd vilaggal szemben, s6t Onmagaval szemben is,
amennyiben 0 maga akar hatart szabni sajat maganak. A kegyetlenség, kiméletlenség,
konyortelenség ebben a szovegében, eldaddsaban ¢€s tapasztalataban a 1ét
kegyetlensége, kiméletlensége, konyortelensége. Mindenki a sajat borén tapasztalja
meg mindezt, kiilondsen vilagméretli jarvanyok idején. Ennek a kegyetlenségnek ad
hangot Artaud az irasaiban — leveleiben, verseiben, szinhazelméleti szovegeiben —,
képzOmiivészeti alkotasaiban — rajzaiban, festményeiben —, eléadémiivészetében —
filmjeiben, szinhazi elGadasaban, az Istenitélettel végezni hangjatékaban. (Artaud,
1985, 1997, 2011)

Artaud (vissz)hangjai — Castorf, Racine, Derrida

Frank Castorf Racine és Artaud «Bajazet — En considérant le Théatre et la peste»
(Bajazid — ,, 4 szinhaz és a pestis” tiikrében) cimii darabjaban nem ennyire konkrét a
Covid19-re valo rajatszas, hiszen a bemutaté idején még nem tort ki a vilagjarvany, de
Artaud szovege megtestesiti azt a félelmet, szorongast, kitettségét, amit a pestis, a
kolera, a spanyolnatha vagy a koronavirus szo6 szerinti és atvitt értelemben jelentett és

7 Ehhez a kérdéshez lasd: https://bocabienal.org/en/o-teatro-e-a-peste/
8 Az egyes el8adasok elérhetdségei: https://bocabienal.org/en/o-teatro-e-a-peste/ valamint
https://www.youtube.com/channel/UCgf Y5aFgFOp5-LeNb64V 1w/featured?view as=subscriber
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jelent.® Castorf posztdramatikus, dekonstruktiv, ironikus és frivol szinhidzaban Racine
és Artaud alkototarsak, akarcsak a szinészek — Jeanne Balibar, Jean-Damien Barbin,
Claire Sermonne, Mounie Margoum, Adama Diop —, a zeneszerz6 — William Minke —,
a jelmeztervezo — Adriana Braga Peretzki — , a diszlettervezé — Aleksandar Denic —, a
fénytervezé — Lothar Baumgarte — és a Castorf szinhazaban nélkiilozhetetlen video-
miivész — Andreas Deinert —, akik nem egyszeriien alavetik magukat a rendez6i
akaratnak, hanem vele egylitt ,,kockara teszik az ¢életiiket”, ,,vasarra viszik a boriiket”,
amint ezt Claire Sermonne (Atalid) taldléan megfogalmazta.!® Racine és Artaud
szokatlan szerzOparos, de Frank Castorfnak éppen a meghokkentés a kézjegye,
varatlan huzasaival provokal, meggondolkodtat, pellengére allitja a szinhdzat, a
szinészt, a nézOt, a tarsadalmat. ,,Hiperrealizmus ¢és szinpadiassag, elkotelezettség €s
lazasag, szemét és csillogas: Frank Castorf rendezései a legellentmondésosabb
energidkat lobbantjdk langra” — irja Stéphane Malfettes Castorf szinhazanak
kettdsségérol. (Malfettes, 2007.) A berlini Volksbiihne rendezdjének titka, aki évekig
vezette ,,Eurdpa szinhdzi életének eldorsét” Malfettes szerint abban all, hogy a
»dekonstrukcid/rekonstrukci¢” paradigmdjat milkodtetve képes ,.Elvezetes miivészi
kaoszt teremteni”. (Malfettes, 2007.) Racine ,,kegyetlen sorsrol” irott dramajat Artaud
,kegyetlen szinhazanak” szellemében viszi szinre, ané€lkiil, hogy kiszolgaltatna Racine
szOovegét Artaud-nak, vagy az Artaud szovegeit Racine-nak. Valosagos ,,megszallottja
az irodalomnak”, rendszeresen szinre visz olyan szovegeket, mint Dosztojevkszij
Félkegyelmii (2002), Biin és biinhddés (2006) vagy Bulgakov A Mester és Margarita
(2003) cimii regénye. Rendszerint nagyon szabadon kezeli az idézeteket, amiként
Elfride Jelinek Raststitte (1995) cimli miive esetében is tette, rendszerint
»felrobbantja” a kiilonb6z6 szovegek és médiumok kozotti hatirakat, rendszeresen
bevonja az €lveboncoldsba a szinész €s a nézd testét. Minden alkalommal masként ir
ald, nem az (0n)imitdcido és az (On)ismétlés narcisztikus vagya hajtja, hanem az
(6n)kritikus szellem ébersége és az alkototarsakkal kozos inventiv szinhazcsinalas
inspiralja.

A kritikék is kiemelik Castorf rendezésének szinhdzkritikai és tarsadalomkritikai
¢lét, akarcsak a filozofiai mélységét, a szereplokkel késziilt videdk pedig betekintést
engednek a rendezdvel valo egyiitt-alkotds szinész-testet-lelket probara tevd egyszeri
tapasztalataba. Stéphane Malfettes szerint egyfajta ,,Castorf-mddszerr6l” vagy modus
operandirol is beszélhetiink, amelyet az altala idézett Carl Hegelmann, a Volksbiihne
dramaturgja a kdvetkezdképpen foglal dssze: ,,Castorf a rendezés soran ugy hasznalja
a szinhazi elemeket — a karaktereket, a szoveget, a szinészeket, a teret, a jelmezeket, a
zenét, vilagitast és a kdrnyezet —, mint egy kinai festd, aki éveken at gondolkodik egy
képen, hogy aztan rekordidé alatt és latszolagos konnyedséggel megfesse azt”.
(Malfettes, 2007.) Ez a mddszer a rendez6i gyakorlatban azt jelenti, hogy Castrof
eldadasait pusztan egy nagyon rdévid, de nagyon intenziv prébaiddszak elézi meg,
aminek az a célja, hogy a szinészek megfeledkezzenek a miivészi ,,j6 modorr6l”, hogy
megteremtddjenek a valddi ,,szinpadi kaland” feltételei. A ,,rajongas és a talzas” része
ennek a moddszernek, mégpedig azzal a tudatos céllal, hogy a jaték sordan a

% Frank Castorf: Racine és Artaud «Bajazet — En considérant le Thédtre et la peste»
https://www.youtube.com/watch?v=3mgUTazeMUs

10 hitps://www.theatre-contemporain.net/spectacles/Bajazet-en-considerant-le-theatre-et-la-peste-d-apres-Jean-
Racine-et-Antonin-Artaud/videos/media/Bajazet-en-considerant-le-Theatre-et-la-peste-Frank-Castorf-teaser

0330



https://www.youtube.com/watch?v=3mgUTazeMUs
https://www.theatre-contemporain.net/spectacles/Bajazet-en-considerant-le-theatre-et-la-peste-d-apres-Jean-Racine-et-Antonin-Artaud/videos/media/Bajazet-en-considerant-le-Theatre-et-la-peste-Frank-Castorf-teaser
https://www.theatre-contemporain.net/spectacles/Bajazet-en-considerant-le-theatre-et-la-peste-d-apres-Jean-Racine-et-Antonin-Artaud/videos/media/Bajazet-en-considerant-le-Theatre-et-la-peste-Frank-Castorf-teaser

Orbdn Joldn: Artaud (vissz)hangjai pandémia idején

karakterekben rejlo ,,0sztondk, gyildlet, undor, szenvedély” felrobbanhasson, hogy
,megszallottan folytassak a jatékot”, még akkor is, amikor ugy tlinik, hogy mar
mindent elmondtak, egészen addig, amig el nem érik a ,kimeriiltség” allapotat.
Esztétikai értelemben a fenséges €s a groteszk kozott ingadozik az elfadas, teljesen
clorelathatatlan mindaz, ami ott, akkor torténik a szinpadon és a nézGtéren. A
rendezdének pontosan ez a teljes ,,kiszamithatatlansag” a célja.

»A »német mester« francia nyelven szoélaltatja meg a robbanékony szinhazat” —
olvashatjuk a francia ajanlasban —, ,,ahol a beszéd a kiraly(nd), aki veszélyes €s néha
haldlos. Amikor a vagyak ¢és szenvedélyek Osszelitkoznek a tarsadalmi
konvenciokkal”. ' Az elBadds a végletekig kiélezi ezt az ,0sszeiitkdzését”. ,,Az
eléadas rolunk szol”, jegyzi meg Mounir Margoum (Ahmed), a mi életiinkrél, a mi
Oriiltségiinkrdl, a hatalomrdl, mindegy, hogy iddben ¢€s térben hol vagyunk, a témak
ugyanazok.!? A hatalom, a vagy és a szenvedély kozotti viszony ugyanolyan fesziilt,
jatszddjon a darab akar a csdszar vagy a francia kiraly udvarban a 17. szdzadban, vagy
Castorf szinhazaban, Lausanne, Parizs, Sao Paolo szinpadain a 21. szazadban. Ezt a
fesziiltséget még tovabb fokozza a passion francia kifejezés kettés értelemi
hasznalata, amely egyszerre jelenti a szenvedélyt és a szenvedést. Racine dramainak és
Artaud irodalmi, szinhazi és képzomiivészeti alkotasainak, visszatérd témaja a passion,
amiként szinészi és szinhdz-irasi gyakorlatanak is. Artaud a szenvedély hevében
konyortelentil meggyotri a szinész testét, a szenvedély szenvedést okoz a bioldgiai
testnek, a nyelvtestnek és a hangtestnek is. Felsebzi a testet, feltori a szavak jelentését,
Racine szovegének rejtett jelentésrétegeit Artaud szavai tépik fel: ,,Senki nem tudja,
mire képes egy test” — idézi a francia ajanlas Spinozat, majd hozzateszi: ,,Senki nem
tudja, mire képesek a szavak” a szinhdzban — valaszolja Frank Castorf, aki tovabbra is
kapcsolatot sz6 a nagy dramai és irodalmi szovegek kozott, a jelenbe irja be azt, ami ¢
két irast, e két kijelentést keresztezi, mikozben a dekonstrukcid és rekonstrukcio
munkajat folytatva Osszekeveri az egyik és a masik szavait, nem azért, hogy
elhomalyositsa, hanem, hogy megvilagitsa azokat.”!® A dekonstrukci6 Racine és
Artaud szdvegeinek egymasba irddasaban, a rendezés modus operandijaban, a szinészi
jatékban érhetd tetten. Racine és Artaud szovegei egymasba metszddnek, egymasban
hajtanak ki, mikozben az érintés, metszés hatasara felrobban a jelentés, megtorténik a
disszeminaci6, a sz6 hangjegyekre, hangnemekre, hangalakzatokra hullik,
(segély)kialtassa, artikuldlatlan, fiilsiketitd tivoltéssé valik: ,,A zajok és a diih francia
nyelvli eldadasa, amelyet viddm és magaval ragado tiszteletlenséggel allitanak
szinpadra, és amely teljes mértékben annak szenteli magat, hogy hallhatova tegye a
cselekvd szot, amely felrobbantja mindazt, ami tiltott, hogy felfedje az elfojtott
szenvedélyek életerds, mértéktelen és veszedelmes erejét.”1*

Castorf meghallja Artaud kialtasat Racine irasaban, szinre viszi azt a pillanatot,
amikor Racine Artaud-ért kiallt, a szinészek hangszinre bontjak a darabot, a
hallucinaciokat, az artikulalatlan hangokat, amelyeket megtestesitenek. ,,Egy egész
¢leten at lehetne Racine mondataival foglalkozni”, jegyzi meg Jean-Damien Barbin

11 https://www.mc93.com/saison/bajazet-en-considerant-le-theatre-et-la-peste-0
2 Uo.
1 Uo.
1 Uo.
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(Bajazid), fel kell nyitni ezeket a szovegeket, meg kell nézni, mi van a mondatokban,
behatolni, megtaldlni benniik Artaud-t, aki rdiranyitja a figyelmet a masikhoz valo
viszonyra, a miivészetre, az aldozatra, a felaldozott testre. A szinész feleldssége szinre
vinni ezt a testet, megtestesiteni ezt az aldozatot.’® Castorf és Artaud sokat kivannak a
szinészektol, azt varjak el, hogy teljesen atadjak vagy felajanljak a testiiket, mintegy
Jakob lajtorjaja 1épésrol, 1épésrdl haladjanak felfele, egyre feljebb.!® A test Castorf és
Artaud értelmezésében a hus-vér testet jelenti, mégpedig a maga teljességében, azaz a
nyelvtestet €s a hangtestet, a sz6 hlsat és a hang husat, a nyelv vibracidjat, a szo
jelentésének feltorését, a jelentés-hangburok felhasitasat. ¥ , Oriilet, valoban
hallucinaltunk” — hangoztatta Adama Diop (Oszmin) a beszélgetésben -,
,megtapasztalhattuk »a nyelv vibracigjat«”, amiként azt is, hogy bar ,,Racine kodolt
nyelve” ¢és Artaud ,kirobbanasai”, ,kidltasai”, nagyon kiilonbozdek, mégis kozeliek,
kiilondsen a Castorf-szinhaz vizualis és akusztikai térében.!® Jeanne Balibar (Roxén)
szerint Castorffal egylitt dolgozni annyit jelent, mint szinre vinni mindazt, amit ,,a
vilag rank erdltet a maga er0szakossagaval, horrorjaval”, elmondani valamit ,,az élet
elviselhetetlenségérdl”. Ott helyben irni meg a darabot, k6z6s munkaval, egyfajta
,.,coworking” keretében.’® Ugy dolgozni, mint egy festd a szinekkel, hangsulyozza
Claire Sermonne (Atalid): ,,mindannyian ott vagyunk a szintéren, és egy inspirativ
mozdulattal elindul a munka, a szinek dsszekeverednek”.?°

Test, nyelv, iras, hang, szinhaz, festészet — Artaud megannyi témaja és tette,
amelyek kikezdik az irodalom, a szinhdz, a festészet intézményesiilt nyelvét és
gyakorlatat, mikézben inspirdcios €s aspirdcios forrast jelentenek az irodalom, a
szinhdz és festészet szamdra azdta is. A szinrevitel Castorf esetében egyszerre
szinrebontas a sz6 festdi értelmében, hangszinre-bontas a sz6 kortars-zenei ételmében,
a szinpad terének megbontdsa vagy inkabb megsokszorozdsa a szo szinhdzi és
medialis értelmében. Castorf mesterien hasznalja ki ebben a darabban is a
legmodernebb technika altal kinalt lehetdségeket, igy a videdt, a vetitd vasznat, a
kozelképet. A vided és a vetités egyrészt a tér megsokszorozasaban és poétikai
megformaldsban jatszik szerepet, ami a ,tér-koltészet” (Artaud) jegyében torténik,
masrészt a belso terek és a szinészi arc kozelképeivel a kiilsé-belsd, intim-elidegenito,
személyes-személytelen kozotti hatarokat 1épi at. A szinpadot hdrom alland6 diszlet
osztja Otfelé, a szultan monumentalis, szuggesztiv mellszobra mellett, amely a
kozonségre fiiggeszti vilagitd és figyeld tekintetét, 1athatdo a piros neonbetiis felirat:
Babilon 0-24. Ezen a mar-mar giccses gipsz-szobron nyilik a konyhaba vezet6 ajto, az
ott jatszodd eseményeket a kivetiton lathatjuk. Az 6tvenes évek konyhaja (is) lehetne,
benne a régmult idoket idéz06 radid, amely néha megszodlal, mintha Artaud Istenitélettel
végezni hangjatékanak foszlanyait hallanank, Roxan egy hatalmas késsel a kezében itt
vagdalja egyre vehemensebben a hust, apritja a zoldségeket, dobdlja bele a nagy

15 V6. https://www.theatre-contemporain.net/spectacles/Bajazet-en-considerant-le-theatre-et-la-peste-d-apres-
Jean-Racine-et-Antonin-Artaud/videos/media/Bajazet-en-considerant-le- Theatre-et-la-peste-Frank-Castorf-teaser
16 v§. https://www.theatre-contemporain.net/spectacles/Bajazet-en-considerant-le-theatre-et-la-peste-d-apres-
Jean-Racine-et-Antonin-Artaud/videos

17 A hus értelmezéséhez Merleau-Ponty és Artaud szvegeiben lasd Grossman 2011, kiilondsen: 146-155.

18 v§. https://www.mc93.com/saison/bajazet-en-considerant-le-theatre-et-la-peste-0
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fazékba, itt dohanyoznak ¢és égetik ki cigarettaval, mintegy Artaud modjara
perfor(m)aljak a Le Mond-ot Ahmed és Oszmin, itt elektrosokkoljak a konyhaasztalra
kiteritett Bajazid-Artaud testét kezeldorvosokat jatszva, itt szembesiil Onnon-
kettosségével Atalid a tiikorjelenetben. A szintér masik dominans diszlete a kék
brokattal boritott szerdj, amelynek racsszerkezetén kiszlirddo fény mintha egy nézokre
vetett pillantas lenne. A szultan hattal all és visszafelé néz, a francia kritika szerint a
,burka” szembenéz a kozonséggel. (Fehlbaum, 2019.) Mindaz, ami a szerajban
torténik, szintén a ,burka” felett elhelyezett képernydn lathatdo, amelyen néha
megjelenik a kamera, amiként a konyhajelenetekben is, ahol a szinész véaratlanul a
kamera-szamitogép-kezelé 6lében talalja magat. Ezek a véletlen jelenetek, a mise en
abyme alakzatai — szinhaz a szinhazban vagy film a szinhazban — ellenpontozzak a
darab dramaisagat, frivol vagy groteszk hatast keltenek, kizokkentik a nézdt az eléadas
terébdl €s idejébdl. Egy térben vannak a szinészek és a nézdk, mégis a képernyén
lathatjak az é16 képeket, amelyeket paradox médon elfed a diszlet a kozonség tekintete
eldl.

A harmadik diszlet egy kerekekre szerelt kaloda vagy ketrec, amely a bortont, a
korhazat jeleniti meg, amelynek folyamatosan hangosan csapkodjak az ajtajat, amelyet
ide-oda tolnak-vonnak a szinpadon, amelybe bemenekiilnek, htizdédnak, zarodnak a
szereplok. Mindenki megfordul benne, de leginkabb Bajazid Artaud-jelenetei
jatszddnak itt: a kirekesztettség, a kétségbeesés, az Oriilet drdmdja. A szinészek kettds
szerepet jatszanak Castorf szinhdzaban, Racine darabjanak és Artaud szovegeinek
szerepldiként, tigy valtanak at egyikbdl a masikba, hogy a néz6 csak a hangnemvaltas
vagy a ruhdk rejtett kodjainak felismerése révén realizalja azt: Ahmed kaftanjan a
Louis Vuiton, Oszmin szabadidé-ruhdjan a Givenchy markajele lathato, de feltiinik a
Gucci divathaz is, és egy egész sor ruhat tolnak be hirtelen vallfakra akasztva, mintha
egy divatbemutaton vagy 6ltozében lennénk a szinfalak mogott.

A kozelképek kiemelik a szinészek arcjatékat, az arc mint taj (Deleuze) szemlélése
lehetévé teszi az érzelmek, indulatok, megindultsag kifejezését, az 6nmagatdl valo
elidegenedést €s az onelemzést 1s. Ebbdl a szempontbol a konyhai tiikorjeleneteket
érdemes Ujranézni, amelyek a szerepldk Onmagukkal szembenézésének dramai
jelenetei. A szinészek kivalo teljesitményt nytjtanak mindkét szerepben. Roxan és
Bajazid szerepe kitlinik komplexitidsaban ¢és a szinészi jaték emberfeletti
teljesitményében is. A francia kritika mindkét szerepl6t kiilon is dijazza. Jean-Damien
Barbin esetében azt értékeli nagyra, ahogy ,hallucindld tekintetével és emelkedett
lendiiletével abrazolja a szerelem és a hatalom kozott valasztani képtelen Bajazid
szivfajdalmat”. (Fehlbaum, 2019.) Jeanne Balibar esetében pedig azt, ahogy ,.teljes
mértékben atadja az érzelmekkel teli Roxan Dbizonytalansagat, lazadasat,
kétségbeesését és dithét. Hangjat zenei virtuozitassal hasznalja, a fejhangtdl a
torokhangig, a suttogott dormogést6l a felfokozott csillogasig”. (Fehlbaum, 2019.)
Jean-Damien Barbien nagyjelenete az én értelmezésemben a ketrec-jelenet, Jeanne
Balibar¢ pedig a szeraj-jelenet, ahol mindketten Artaud szévegét és Artaud alakjat
viszik szinre. Barbien olyan meggy6z0 lelki, testi és hangerével jatssza a korhazba,
intézetbe, kdszinhazba, sajat belsé vilagdba zart Artaud Oriiletét, hogy valdban
felrobbantja a szinhdz terét, szétfesziti a kereteket, 5nndn belsé harcanak teszi tanujava
a nézOt, akit hatalmaba kerit igéz6 tekintetével, és Oriiletbe kerget. Balibar az egész
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testével jatszik, minden idegszalat ¢és hangszalat az elviselhetetlenségig fesziti.
Teljesen lemezteleniti, deszexualizalja, elidegeniti a testét. Az Istenitélettel végezni
egyes passzusait Artaud hangjatékahoz hiven viszi szinre, a lemeztelenitésben
megfosztja a testet a testtdl, az emberit az emberitdl, atlépi a nemek (férfi-nd), az
ember ¢s allat kozotti hatart (ember-10), megfosztja a szot a jelentéstdl, a hangot az
értelemt6l, mikozben felfedi a ,,szent szinhaz” testnélkiili testét, a Derrida-Artaud-
szinhaz ,megfujt testét”, a Deleuze-Artaud-szinhdz ,szervek nélkiili testét”, a
poszthumanista szinhaz embertelen vagy embernélkiili testét, az emberi fiil szamara
érthetetlen beszéd kialtasat.

A harom ¢és féloras eldéadast kdvetden aligha tavozik valaki ugy a terembdl vagy a
képernyd eldl, hogy ne érintette volna meg ez az eléadas, ne gondolkodott volna el
azon, hogy mit is jelent a szinhdz, a szinészi jaték, a rendezés, a test, a hang, az Oriilet,
az élet és a halal, mi a szerepe a nézonek, akinek a legbensObb érzéseit, félelmeit,
magassagait, mélységeit, zsigeri €letdosztoneit és halalosztoneit viszi szinre. Racine
darabjat aligha tudjuk az eldadast kovetden Artaud szévegei nélkiil olvasni-nézni-
jatszani, a kiemelkedd szinészi jatékban Ggy szovédnek egymadasba ezek a szovegek,
mintha valoban Racine-Artaud irta, Artaud-Castorf rendezte, és Bajazid-Artaud,
Roxan-Artaud, Atalid-Artaud, Ahmed Oszmin-Artaud jatszotta volna. Kivanhat-e
Artaud tobbet? Sikeriilt-e Castorfnak Iétrehozni a kegyetlenség szinhazat? Vajon mit
sz6lna Derrida Castorf dekonstruktiv rendezéséhez? FEzekre a kérdésekre nem
tudhatjuk, csak sejthetjilk a valaszt. Azt viszont tudjuk, hogy miként képzelte el
Artaud a kegyetlen szinhazat, még ha a Cenci hdzban nem is sikeriilt maradéktalanul
megvaldsitania azt. Azt is tudjuk, hogy mit irt Derrida Artaud szovegeirdl: a
Grammatologia (1967) A teoréma és a szinhaz cimi alfejezetétol A megfujt beszéd
(Tel Quel, 1965) és A kegyetlenség szinhdza és a reprezentdcio bezarodasa (Critique,
1966) szovegeken at a ,pikto-koreografiak” (Az alapréteg megdrjitése, 1986),
valamint az irott és rajzolt ,,szcenografiak” (Artaud, le Moma, New York, MOMA,
1996) perfor(m)ativ erejének elemzéséig. (Derrida, 1967, 2002, 2007ab, 2011.) Azt is
tudjuk, hogy a dekonstruktiv szinhazelmélet miként jatszott ra Derrida szovegeire —
Patrice Pavis, Philippe Auslinder, Elinor Fuchs, Helga Finter, Doris Kolesch?! —, hogy
a dekonstrukcio szellemében miként vitték szinre Derrida szovegeit — Jean-Pierre
Vincent Karl Marx Thédtre inédit (1997)?% —, hogy maga Derrida miként lépett fel
szinhazban, filmben, Ornette Coleman dzsesszkoncertjén, miként készitett
hangfelvételeket a Circonfession (1991) vagy a Feud la cendre (2001) cimi
szdvegébdl, az utdbbibol Caroline Bouquet szinészndvel egyiitt.?3

Azt is megtudhatjuk, hogy Jeanne Balibar Etienne Balibar filozofus lanya, akinek
tobb alkalommal Pierre Alféri irt szoveget, aki pedig nem mas, mint Jacques Derrida
fia. Az életrajzi olvasat nem magyarazza a szinészi teljesitményt, pusztan csak arra
enged kovetkeztetni, hogy Jeanne Balibar nagyon jol ismerhette Artaud filozofiai

21 Ehhez a kérdéshez lasd a Theatron folyoirat 2007/2-3-as Artaud-szamat.

22 Derrida, Guillaume, Vincent, 1997.

2 Derrida fellépett az Odeon szinhdzban egy vele készitett eléadason (1994), és a kovetkezd filmekben
szerepelt: Ken McMullen: Ghost Dance (1983), Gary Hill: Disturbance (among the Jars) (1988), Safaa Fathy:
D ‘ailleurs Derrida/Derrida s Elsewhere (1999), Amy Ziering Kofman és Kirby Dick: Derrida (2002), valamint
interjit készitett és fellépett Ornette Coleman koncertjén (https://www.openculture.com/2014/09/jacques-
derrida-interviews-ornette-coleman.html). Derrida hangfelvételek: Derrida, 1994; Derrida, Bouquet, 2001.
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értelmezéseit, amiként Frank Castorf is, igy aligha véletlen, hogy a dekonstrukcionak
¢s az Istenitélettel végezni hangjatéknak ekkora szerepe van Castorf ,,Racine és Artaud
«Bajazet — En considérant le Thédtre et la peste»” cimli rendezésében €s Jeanne
Balibar jatékaban. Aligha lehet véletlen, hogy az Artaud-szakértd Evelyne Grossman
pontosan a hang szerepére kérdezett ra a Derridaval készitett interjujaban, amelyre a
kovetkezd valaszt kapta:

,Amint valaki meghallotta ezt a hangot, mondjuk az Istenitélettel végezni
felvételén, tobbé mar nem lehetett ugyantigy olvasni, kiilondsen a habort alatti és
utani szovegeit. Ot olvasni annyit jelent, mint feltimasztani a hangjat, ugy
képzelni el olvasas kozben, mint aki mondja a szovegeit. Nem ismerek olyan irét,
akinek a hanghordozasa ennyire jelen lenne az irott szovegében. Joyce, Celan,
Valéry vagy Heidegger felolvasasait hallottam; ebben a szazadban tobb szerzd
hangjat is archivaltdk. Meghat6 Oket hallgatni, de nincs sziikség a hangjukra
ahhoz, hogy a szovegeiket olvassuk; nem annyira Iényeges. Ha egyszer
meghallottuk Artaud hangjat, akkor épp ellenkezdleg, tobbé mar nem Ilehet
clhallgattatni. Ezért a hangjaval kell olvasni, a hangja szellemével, fantomjaval,
amelyet meg kell 6rizniink a fiiliinkben. A hang archivalasa szamomra egészen
megddbbenté dolog. A fényképpel ellentétben az archivalt hang »élé«. Ugy él egy
masik ¢€letet, ahogyan egyetlen mas archivum sem. A hangban hallani, mintegy az
onmagdhoz valé viszonyt, az ¢élet Onmaga 4altali auto-affekcidjat. Artaud
hangfelvételei 1ényeges részel annak, ami a testébdl, a korpuszabol maradt.”
(Derrida, 2004.)

fme, az én (hang)testem — mondhatnd Derrida-Artaud. Ez a felismerés uj
szempontokat kinal az Artaud- és a Derrida-értelmezés szamara is, kiilonds tekintettel
arra, hogy a Derrida-olvasatokban kevés figyelmet forditottak a hanggal kapcsolatos
felfogasanak vizsgalatara, amelyet A hang és a jelenség (1962), valamint a
Grammatologia (1967) alapjan tobbnyire a logo- és fonocentrizmussal szembeni
kritika feldl értelmeztek (Cavarero, 2005), holott mar ezekben a szovegekben is
kiilonbséget tesz a hang és a beszéd, a hang és a jelentés kozott, azaz nem rendeli ala a
hangot a betlinek vagy az irasnak vagy a jelentésadasnak. A Glas (1974), a La vérité
en peinture (1978), a La carte postale (1980) ciml szovegeiben mar sokkal
intenzivebb és reflektaltabb a ha(ra)ngjaték és a hangnemvaltakoztatas, amiben Artaud
mellett Nietzschének, Holderlinnek és Jean Genet-nek is megvolt a maga szerepe.?
Derrida szinhdzaban viszont Artaud jatssza a fOszerepet, akkor is, amikor amellett
érvel, hogy Artaud nem ,.klinikai eset” vagy ,.kritikai eset”, hanem a kettd hataran all —
A megfijt beszéd (1965). Akkor is, amikor azt hangstlyozza, hogy ,,Artaud
forradalma”, azaz a mindentudd és mindenhatd szerzo-rendezo-beszéd uralmanak
alavetett nyugati szinhaz hierarchidjanak megkérddjelezése egyszersmind a nyugati
metafizikai gondolkodas forradalma is. Hiszen a szinhaz a nyugati gondolkodés
reprezentativ szintere, ezért a kegyetlenség szinhazanak elmélete és gyakorlata
nemcsak szinhazi, hanem filozofiai tett is, amely (iras)tettre sarkallja Derridat — A
kegyetlenség szinhdza és a reprezentdcio bezarodasa (1966). Akkor is, amikor Artaud
irott rajzait elemezve a subjectile, azaz az alap nélkiili alap, alany nélkiili alany, iras

24 Ehhez a kérdéshez lasd Evelyne Grossman interjajat, Derrida, 2004, 36.
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nélkiili iras, beszeéd nélkiili hang, jelentés nélkiili hangadas ¢€s a diktalt beszed kozotti
kiilonbséget vizsgalja — Az alapréteg megorjitese (1986). Akkor is, amikor az
Istenitélettel végezni hangjaték egy-egy részletével kezdi és végzi az Artaud le Moma
cimi eldadasat a Moma Artaud-kiallitasan 1996-ban. Nem csoda hat, ha Artaud ¢és
Derrida visszhangra talalnak a kortars szinhazban, igy Castorf rendezésében, amiként a
performansz-kutatas — Performance Studies —, a testkutatas — Body Studies —, a hang-
kutatds — Sound Studies és Voice Studies — ¢és a poszthumanista drama és
szinhazkutatas teriiletén is.2°
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Kérchy Vera

Terror, trauma, teatralitas az Euforidban

Szinhaz a filmben, ,,valésag” a szinpadon

Arisztotelész szilkszavian meghatarozott, de annal tobbféleképpen értelmezett
katarzisfogalma kapcsan egyfeldl egy esztétikai, masfeldl egy orvosi jelentésréteget
emleget a recepcid. Az elébbi a miialkotasban lelt élvezethez kothetd, a tragédia
»utanozmanyai” a fajdalmas tartalom ellenére — félelmet és részvétet keltve — 6romet
okoznak. Még akkor is, ha az ember nem latott korabban ,,0lyat”, ebben az esetben
ugyanis ,,a gyonyoriséget a képmdas nem utanzat voltdban okozza, hanem kidolgozasa,
szine vagy mas efféle ok folytan” (Arisztotelész [i. e. 335], 1997, 27.). A katarzis mint
a szenvedélyektdl vald megszabadulds masfeldl a 1élek megtisztuldsanak egészségligyi
folyamatat irja le, a rendezett egyiittéléshez sziikséges harmonikus allapot kialakitasat
az allam tagjaiban. A 19. szdzad pszichologiai érdeklddésti értelmezései az utdbbi
olvasat nyomvonaldn a nézOrél a szinészre helyezték 4t a katartikus ¢élmény
vizsgalatat, a pszichodrama résztvevéi maguk jatsszak ujra, beszélik ki a fesziiltséget
okoz6 problémas ¢élethelyzeteket, hogy a tudattalan eléfeltételeinek tudatossa tételével
megsziinjenek a neurotikus tiinetek. (Kellerman, 1984; Végh, 2009)

Mintha a két jelentéssikot kombindlndk azok a fiktiv szitudciok, amikor az ember
kozvetleniil — metaforikus attétel nélkiil — 6nmagat, a sajat életét latja visszakdszonni
egy szinhazi eléadasban. Vagyis amikor az onfeltarulkozésra az esztétikai értelemben
vett szinhdz (nem pedig egy terapias szituacid) keretei kozott keriil sor. Egyre
gyakoribb, hogy az identitds stabilitdsat problematizaldé posztmodern film arra
haszndlja e képtelen szituacid fesziiltségeit, hogy a fohds katartikus dnmagara talalasat
Onelvesztésként mutassa fel. A kerettorténet valdésaganak és a szinhaz-a-filmben
fikcidnak az egymasra irodasaval jard reprezentacids hatarsértés olyan lehetetlen teret
hoz létre, mely megtori a perspektivikus illaziot, s ezzel ismeretelméleti valsagba
juttatja az egységes értelmezésre torekvd befogadot. Charlie Kaufman A befejezésen
gondolkozom (I’'m Thinking of Ending Things, 2020) cimi filmjének csticspillanata,
amikor a fOszerepld volt iskoldja szinpadan allva, életének fontos résztvevoi eldtt
»dalban mondja el” kudarcba fullad6 vagyainak torténetét. Nemcsak a valosag és a
fikcio sikjai keverednek 0ssze, de a redlis idOszerkezet is megbomlik a multat, jelent és
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jovot  keresztezd  jelenetben. Az olvashatdésagot biztositd  illtzidrealizmus
Osszeomlasaban, a nézd altal megtapasztalt referencidlis krizisben a fdszerepld
pszichés dezintegracioja tiikrozédik, az dnmagara talalas, a valdsag megértése egyet
jelent a Valossal valo talalkozassal, Jake-nek fel kell ismernie, hogy partnerndje — aki
a filmbeli utazas soran végigkisérte — képzeletének sziileménye.

Hasonldan traumatikus a szinhazi kibeszéléssel torténd ,,traumaoldas” David
Cronenberg Pillango urfijanak (M. Butterfly, 1993) zar6jelenctében. Miutan raébredt,
hogy idealizalt noként misztifikalt szerelme valdjdban férfi, René Gallimard egy
szinhazi performansz keretei kozott ujraalkotja fantazidjanak elvesztett targyat.
Immaron belatva, hogy a Masik (szeretete) nem mas, mint nmaga (szeretete), maga
olti fel Song Liling, az egzotikus primadonna szerepét. A (sajat) fantazia e kiteregetése
itt is pusztulassal kell hogy jarjon, Gallimard szamara elviselhetetlen ,,a Masik én
vagyok” ddipuszi felismerése.

A tudattalan eldfeltételeinek tudatositasa, az eredetileg traumaoldast célzo6 szinhézi
kibeszélés azért traumatikus az emlitett példakban, mert olyan belsé lényeget tar fel,
melynek az egységes énkép érdekében rejtve kellett volna maradnia. ,,Sohasem
lehetséges, hogy [a szimbolikus integracio értelmében] teljesen felvallaljam létem
fantazmatikus magvat. Amikor tulsdgosan megkozelitem, amikor til koézel megyek
hozza, szubjektivitisom aphanisise kovetkezik be: elveszitem szimbolikus
konzisztenciamat; dezintegralodik.” (Zizek, 2006) Hasonlé 6npusztité dnfelismeréshez
vezet a szerepjaték a Fekete hattyuban (Black Swan. Darren Aronofsky, 2010) és a
Premierben (Opening Night. John Cassavetes, 1977). Az elobbiben a fekete és fehér
»hattyl” egyiittes eljatszasa a tancos Nina belsé énhasadasara, az utobbiban az
oregedésrodl szolo szerep a szinésznd Myrtle (nd1) identitdsanak elvesztésére €breszt ra.

Ez utobbi két példdban, melyekben a wvéletlen (az eldéadds menetének
kiszamithatatlan fordulata) is szerepet jatszik, kiilondsen hangstlyos a szituaciod
intermedialis jellege. Mar az ,,0nmagasag” eljatszésa, a ,,valosdg” szinrevitele sem
képzelhetd el tisztan a szinhdzi reprezentacio keretei kozott, ahol a fikcido megtorése
sziikségképp visszavarrodik a fikcio terébe.! Az emlitett filmes példakban a szinész
,»igazi” halalanak, 6sszeomlasanak torténete, jollehet ,,meg van irva”, az ehhez tartozo
szandék kiviil all a szinhazi reprezentacié terén, a film nyujtotta ,keretvalésaghoz”
tartozik. Az el6adas rendez6i intenciotol vald eltérése a Fekete hattyuban és a
Premierben tovabb erdsiti a medialis valtas sziikségességét, hisz épp azt a véletlent
viszi (filmalkot6i intencid szerint) szinre, ami a szinhadzban csak az alkotdi (rendezdi,
szinészi) szandéktol vald elhajlasban nyilvanulhat meg.? Ezekben a filmekben a
szinhazi eldad4ds nem fonodik Ossze kezdettdl fogva az Onmagasag pszichodramai
feltarasanak szandékaval, erre a szerepformalas kozben, az eldadot is meglepve,
varatlanul keriil sor. Nina és Myrtle fokozatosan ébrednek ra, hogy a fiktiv szerep,

! Nem feledkeztiink el azokrdl az avantgard torekvésekrél, melyek épp a valdsagot, a jelenlétet, az Snmagasagot
igyekeztek szinre vinni a performansz keretei kozott. Szamolunk azonban ennek posztmodern kritikajaval is,
melynek egyik hivatkozéasa épp az itt targyalt performativitas-elmélet azt illetd belatasa, hogy a véletlen szandék
szerinti szinrevitele paradoxon.

2 Bzért iitkozik feloldhatatlannak t{ind nehézségekbe az ilyen tipust filmek szinhazi adaptacidja, hiszen a
szerepébdl varatlanul kilépd Myrtle ugyancsak szereppé valtozik Eszenyi Eniké alakitasaban (a Vigszinhaz
2019-es el6adasaban), a valosag (Myrtle vilaga) és a fikcio (Virginia, a Myrtle altal jatszott szerep vilaga)
ugyanabba a reprezentacios térbe zarodik bele.
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amit jatszanak, egybeesik sajat életbeli ,,szerepiikkel”. A szubjektumot (szandékot)
megeldzd performativitds rairodik a szubjektum altal (szdndékosan) formalt
performanszra, ,,megfert6zi” azt; ami kontrollvesztéshez vezet a szinhazi szituaciot (és
persze az Onazonos én konstrukcidjat) illetéen. > Mig Gallimard performansza
felteheten eleve az ongyilkossag szinreviteleként inszcenirozodik, addig Nina eldadas
kozben jut el az Onpusztitas szlikségességének (a hasadt én, a belsé kiilonbozdség
elviselhetetlenségének) felismeréséhez.

A performansz varatlan eltériilése még egy jellegzetes teatralitas-tapasztalatot
fokuszba emel: a szdndékolatlan szinpadra keriilés élményét, melynek traumatikus
helyzetét a terrorista fenyegetettséggel allitja parhuzamba a szakirodalom. Itt a
szinhazi kibesz¢élés semmilyen traumaoldod funkcioval nem bir, épp ellenkezdleg, a
puszta teatralis keretezettség okoz sokkhatast. A terror szinhdza ,,a tér varatlan
szegmenseit valtoztatja a legvaratlanabb pillanatokban szinpaddd vagy még inkabb
p6édiummad, melyre azonban a szinész-aldozatok nem akaratuk szerint 1épnek fel,
hanem sokkal inkdbb az »csusszan« alajuk, fliggetleniil attol, hogy szandékukban all-e
szerepelni ebben a kitervelt szcenarioban”. (Fogarasi, 2015, 178.)

Luis Bufiuel rémalomként abrazolja azt a helyzetet, amikor 4 burzsodzia diszkrét
baja (Le charme discret de la bourgeoisie, 1972) szerepldi hirtelen a szinpadon talaljak
magukat, a kordbbi jelenetekbdl ismert, szokasos vacsorapartijukat kozonség nézi, az
étel gumicsirke, €és a ,,spontan” beszélgetést sugod stigja a vendégség résztvevdinek.
Egyenesen a szereplé halalat okozza a renddérok eldl menekiild gyilkos szinpadra
sodrodasa a Rémiilet a szinpadon (Stage Fright. Alfred Hitchcock, 1950) végén,
amikor a hirtelen lezugo vasfiiggony lenyakazza. A Tenet (Tenet. Christopher Nolan,
2020) nyito jelenetében egy szinhazat ér terrortamadas, a ,.terror szinhdza” foliilirja a
megrendezett szinhazi eseményt. Ahogy a karmesteri palca a levegdbe emelkedik, a
szimfonikus zenekar elsd taktusai helyett robbanast hallunk, és a fegyveres tamadok
becsortetnek a szinpadra, majd onnan a nézdtérre. A karmesteri péalca a rendezdi
intencio targyi szimboluma, igy hatdstalansdga az ehhez tartozé kontroll elvesztésének
jele. A jelenet latvanyos kombinacioja a performativitas-elméleti és a terror-retorikai
perspektivanak, ami Osszecseng a nyelvben rejld instabilitds, a reprezentdcios
0sszeomlas permanens lehetdségének dekonstrukcios elgondolasaval: amikor valaki
nyelvi kifejezésbe fog (amit ez esetben az intenciondlt szinhazrendezés allegorizal),
mindig annak sikertelenségét is, a f€lreértés, a jelentés dnmaga ellen forduldsat (a
szinhdz esetében a performansz eltériilését, ,,0nallo életre kelését”) is kockaztatja.

Az HBO 2019-ban indult, eddig két évadot megélt sorozata, az Euforia (Euphoria.
Sam Levinson, 2019-) valtozatos modon idézi fel a teatralitas emlitett aspektusait. A
film a coming of age-torténetet szimbolikusan a 2001. szeptember 11-i
terrortdmadashoz koti, boritékolva a kotelezd alapmotivum, az identitaskeresés, a

3 A szubjektumot megel6z6 performativitas gondolata Austin beszédaktus-elméletének (Austin, 1962)
dekonstrukcios olvasatara vezethetd vissza. Derrida a performativum altalanos idézhet6ségére hivatkozva,
szandék és megnyilatkozas mindenkori széttartasara, s igy minden performativum ,,fertézottségére”, potencialis
sikertelenségére (megcélzott hatastol valo eltérésére, 6nalld jelentéstermeld ,,géppé” valasara) mutat ra. (Derrida,
1971) A kérdést szubjektumelméleti keretek kozott, elsésorban a tarsadalmi nemek viszonylatdban atgondolo
Judith Butler igy ir a szubjektumot egyszerre megeldz6 és formald performativitasrol: ,,Az aktus (act), amelyet
az ember végrehajt, az aktus, amelyet az ember el6ad, bizonyos értelemben olyan szinjaték (act), amely minden
esetben mar azel6tt is zajlik, hogy az ember szinre 1ép.” (Butler, 2015, 163-164.)
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tarsadalmi szerepformalas radikalis akadalyoztatottsagat: a 9/11 generacid (sz6 szerinti
¢és szimbolikus) sziiletésénél egy Ground Zerot, egy iires helyet, egy feldolgozatlan
veszteséget taldlunk. Mindaz a defektus, amit késObb a barati, szerelmi, sziilokhoz és
altalaban a tarsadalomhoz fiz6d0 kapcsolatokat illetden latunk, a permanens
fenyegetettségnek jovOt nyitd ,,nagy esemény” (Derrida, 2001) kollektiv 1étélményét
tikrozi — nem annyira ok-okozati, mint inkabb allegorikus kapcsolatot tételezve a
trauma e makroszintii, ,,virtualis” és egyéni életeket athatd, személyes megjelenései
kozott. Az Euforia 2001-ben sziiletett tinédzserei ugy probaljadk szinre vinni
onmagukat, megalkotni egységes identitasukat, biztonsagos vilagképiiket, hogy mar
eleve egy nem kivant szinpadon allnak, amely nem kinalja szamukra a biztos
tajékozodashoz sziikséges rendez6éi kontroll lehetéségét. (Ennek a szinjaték feletti
kontrollvesztésnek a szemléletes példdja a telefonokkal rogzitett szexvideok folytonos
»Kiszivargasa”, a vizudlis ,,szerelmi ilizenetek” publikussa valadsa, amely mindig a
megszégyeniilés, az avatatlan tekinteteknek vald kitettség megsemmisitd élményét
hozza magaval.) A teatralitdis — mint az identitasképzés formaja — az élet minden
szegmensét atjarja az 0ltozkodéstol €s sminkviseléstdl kezdve a nemiszerep-keresésen
¢és egyéb tarsadalmi ritudlékon at a vizudlis technoldgiak meghatarozo szerepéig; ami
egyfeldl teret ad a kontroll visszaszerzésére iranyuld torekvéseknek, masfeldl Gjra és
ujra kockaztatja annak elvesztését.

Nem meglepd hat, hogy a sorozat végén, a dramaturgiai csucsponton a konkrét,
esztétikai értelemben vett szinhdzzal talalkozunk (az iskolai bemutatd szituacioja két
teljes részen ativel), amely — a fent ismertetett pé¢ldakhoz hasonléan — az 6nmagunkra
talalas pszichodramai miifajat is keresztezi. A szereplok szinpadra keriilése keretezi a
torténetet, Lexi darabja (a szereplok varatlan szinpadra keriilése) a sorozatot nyitd
terrorista esemény groteszk tiikorképe, ugyanakkor — s ez az, ami a filmet az el6z6
példaktol megkiilonbozteti — a generdcids problémaként jelentkezd szorongas
karnevali felolddsanak lehetséges eszkdze is egyben, performativ performansz, a
traumaoldd traumaszinhaz kivételes példdja. A valosag és a fikcido szintjeinek
Osszekeveredeése ez esetben nem az identitds 6sszeomldsat okozza és allegorizalja. Egy
olyan vilagban, melyet mar mindig is a kontrollvesztés, az avatatlan tekinteteknek valo
kitettség hatarozott meg, a ,valddi” ¢és ,szinpadi” szerepek tiikorlabirintusanak
intermedialis kibeszélése képes felszabadito erdvel hatni. Szinész és szerep, modell és
kép karnevali forgatagaban felsejlik valami a totalitds hidnyanak, a performativ
megeldzottségnek a szubverziv potencialitasabol. Az a tarsadalmi szerepek szinhazat
kiteregeté drag performansz, amely a kizarolag onazonos identitasban gondolkodni
tudé Gallimard 6sszeomlasat okozta, valtoztatasra készteté eseményként, jovOre nyitd
esélyként tiinik fel az Euforia iskolai szinpadan.

Generation 9/11

,»Valaha boldog voltam. Lebegtem a sajat privat magzatvizes medencémben. Aztan
egy nap, rajtam kiviil 4ll6 okok miatt, elkezdett Osszezizni anyam, Leslie kegyetlen
méhnyaka, Ujra meg ujra. Felvettem a harcot, de vesztettem. Eldszor, de nem
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utoljara.”* Ezek a sorozat nyitd sorai, melyek alatt a sziiletés méhen beliili képeit
latjuk, majd amikor a kisbaba megindul a sziildcsatorna felé, az egyre er6s6dd zugd
hang atvezet a repiildgépek World Trade Centerbe csapodasanak tévébol ismert
képeihez. ,,Harom nappal a tamadas utan sziilettem” — folytatja a kommentar, melybe
belefon6dik Bush elndk emlékezetes szdzata: ,,Hallak titeket! Az egész vilag hall
titeket, és akik ledontotték a tornyokat, azok is hallani fognak minket! USA! USA!”
Kozben valtakozva latjuk a tévét és a képernyOre meredd kisbabat, aki az ,,USA!”
skandalasnal orditani kezd. Majd latjuk, ahogy szoptatas kozben elcsitul, €s a narrator
a kovetkezoképp zarja a nyitdjelenetet: ,,Sziileim két napig voltak kérhdzban. A tévé
meleg fénye alatt tartottak. Ujra meg Gjra megnézték a tornyok osszeomlasat, mig a
gyaszt veégiil felvaltotta a zsibbadtsag.”

Ami a sziiletési €s a kulturalis trauma e latvanyos egymasra ir6dasaban kiilondsen
érdekes, hogy az utdbbi, melynek diskurzusa, mint ismeretes, atvette a pszichoanalizis
egyénre vonatkozo traumakoncepcidjat, visszavetitodik a sziiletés leirdsara, mely igy
kifejezetten egy terrorista tamadas elszenveddjeként poziciondlja az ujsziilottet. A
yrajtam kiviil 4ll6 okok” emlitése még az eredeti freudi kontextust idézi® (amellett,
hogy az elsoprd erejii esemény varatlansaga a terrorizmus elméleti diskurzusaban is
hangsulyos szerepet kap), a test ,,0sszezlizasdnak™ végtelen ismétlddése (az ,,ijra meg
ujra” egyenesen refrénként cseng vissza a tornyok leomlasanak ,,(ijra meg ujra” valo
visszanézésében) €s az élmény jovo felé valdo megnyitasa (,,nem utoljara”) kifejezetten
annak gondolatat visszhangozza, hogy ami valdban félelmetes a terrorista timadésban,
az annak kisérteties természete, az a sajatossag, hogy a fenyegetés a jovobol érkezik
(barmikor, barhol wjra megtorténhet). Nem beszélve arrol, hogy a ,harc” és a
»Kiizdelem” mar a szeptember 11-1 események koriil gyorsan kialakulo (a ,.terror elleni
haborut” legitimald) nacionalista narrativat is beemeli az analdgidba, melyet megerdsit
az amerikai elnok virtudlis jelenléte a sziildszobaban.

Ha nyomon koévetjiik az Euforia nyitojelenetében az onmeghatarozés e korai
dinamikajat, azt latjuk, hogy a gyermek Rue szdmara az anya arca helyett az
0sszeomlo tornyok képe kinalkozik olyan ,,szinpadként”, melyen ,,énjét eljatszhatja”.
Ahogy Andrzej Warminski irja, Paul de Man elemzését (de Man, 2000)
tovabbgondolva a Wordsworth Prelude-jének aldott ujsziil6tthdz sz616 himnuszaban
abrazolt énformalo tekintetvaltds, arcrombolds aran torténd arcalkotds kapcsan:
,midén anyjat szinpadnak, azazhogy inkabb szinpadi kelléknek [...] tekinti — olyan
szintérnek, amelyen »én«-jét eljatszhatja —, a gyerek megoli 6t azaltal, hogy mar-
halottnak olvassa”. (Warminski, 2000, 133.) A Masiknak az ¢én kialakitdsa érdekében
torténd megalkotasa az Euforia esetében mar eleve a destrukcido képét oOlti, az
arcromboldassal jaré arcadast megeldzi az arcrombolds, vagy tigy is fogalmazhatnank,
az arcadas gesztusa kiteregetve, arcrombol6 vonatkozasat leleplezve jelenik meg. Az
eredmény igy is, 0gy is az egységes ¢én megalkotisanak defektusa, hiszen a
narcisztikus Okondémidban a tikor szerepét jatszd ,tekintet” — 1évén maga a

4 A forditasoknal az HBO hivatalos feliratat hasznalom.

% Freud azt irja a traumds neur6zisrol, hogy ,.el6idézésében a f8szerep, tigy latszik, a meglepetés mozzanatanak,
a rémiiletnek jut” (Freud, 1991, 19.), majd tovabb magyarazza a rémiilet fogalmat: ,,az az allapot, melybe oly
veszedelem tamadasanak esetében jutunk, amelyre elékésziilve nem voltunk, ez a meglepetés mozzanatat
hangsulyozza”. (Uo., 19-20.) Erre a varatlansagra, felkésziiletlenségre utalhat az okok , kiviil allésaga” az
idézetben.
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megtestesiilt széthullas — ellendll a totalizalo eronek. Bar az értelmezhetdségen iitott
lyukat a Bush-narrativa latszolag azonnal bevarrja (habortként interpretalva az
eseményeket, melynek keretei kozott fel lehet venni a kesztylit egy kézzelfoghatd
ellenséggel szemben), a kisbaba azt sirdsaval elutasitja, megidézve e narrativ bevarras
sikerességét firtato kritikai felhangokat.

Rue ¢és az altala képviselt generacio tehat kozvetleniil a terror szinpadara sziiletik
(vagy egy masik szinhazi képpel, egyenesen a siillyesztobe). A hdborus hiradasokat a
biztonsagos tavolsagbol szemléld nyugati tévénézd hirtelen a torténések szinpadan
talalja magat.® Az esemény ,,becsapodasanak” e varatlansaga, ,,a szorongasra valo [...]
felkésziiltség hianya” (Freud, 1991, 54.) ellehetetleniti az értelmezést, az ismeretek
halojaba valo narrativ beillesztést. A megrazkodtatas pillanataban esemény €s ennek
tapasztalata (reflexigja) elvalik egymastol, a trauma mindent elsopré ereje, értelmet
szétfeszitd nagysdga miatt nem hozzaférhetd a tudatos észlelés szamdra, ami
neur6zishoz, ismétlési kényszerhez vezet. Gondoljunk az 6sszeomlo tornyok képének
loopszerli ismétlodésére vagy 9/11 ,kényszeresen ismétlodd szlogenjére” (Redfield,
2019, 21.), mely — a szamszerii megjelolés iiressége folytan — egyben a megnevezés
lehetetlenségét is elarulja. Az, amit nem birtokolsz, de ami téged birtokol,’ kisérteni
fog, egy megakadt, melankolikus allapotot eredményezve.

Ugyanakkor szeptember 11-et nemcsak traumatikus jellege és a jovo felé valo
nyitottsaga (barmikor ujra megtorténhet) teszi kisértetiessé, de virtualitasa is. Az eleve
a kamerak dzsungelébe célzott terrortamadas ,radikalisan mediatizalt”: ,a
vilagtorténelem legtobbet fotdzott és kamerazott napja” (Junod, 2003, idézi Redfield,
2019, 34.); ,,Mi is lenne szeptember 11. televizid nélkiil?” (Derrida, 2001, 108.) Az
»intellektudlis bizonytalansag” — ahogy Freud a kisérteties élményét meghatarozza
(Freud, 1998, 66.) — ez esetben a valésag és a fikcid kozti kiilonbségtevés
nehézségébdl fakad. Az ,,esemény a jelenvalova valds hataran ingadozik: nem teljesen
vagy nem igazan »tényleges«. A virtudlis fenyegetés ebben az értelemben olyan
fenyegetés, mely gy érkezik el, hogy (még) nem érkezik el egészen” (Redfield, 2019,
2.).

A nyitdjelenetben a kisbaba nem egyszerlien a pusztulas képeit, de a pusztulas
virtudlis képeit szemléli, ugy szendereg a ,tévé meleg fénye alatt”, mint csibe a
keltetében. Nem véletlen, hogy a trauma és terror mellett ez a virtualis és realis kozti
tévelygés lesz az, ami a 9/11 generacid vilagat alapvetden meghatarozza. Idetartozik a
drogok kindlta bddulat hajszoldsa, az internetes ismerkeddoldalak minduntalan
félrevezeté kommunikacids csatorndja® és a mar emlitett, privat térbdl kikeriild

6..... the United States, which, till now, perceived itself as an island exempted from this kind of violence,
witnessing this kind of thing only from the safe distance of the TV screen, is now directly involved.” (Zizek,
2003, 135.)

" A trauma kényszeresen visszatérd képeirdl irja Cathy Caruth, hogy ,.this scene or thought is not a possessed
knowledge, but itself possesses...” (Caruth, 1995, 6.)

8 Amikor Julest megkéri az apja, hogy tegye el a telefont, amig vacsoraznak, a lany azt valaszolja: ,,Azt hiszem,
a valo életre nem tudok mar figyelni”. A ginyos mosoly azonban Sniréniardl arulkodik (amit apja csipkel6dd
reakcidja is megerdsit: ,,Fogd be, okoska”), arrdl, hogy a szoveg idézetszer(i, hogy Jules az el6zd, ,,boomer”
generacio szokasos, realis—virtualis oppoziciora épiild vadjat vette komolytalanul magara (miszerint a ,,fiatalok”
az internet, a videojatékok csabitasanak aldozataként ,,nem élik az életet”), mikdzben a ,.komoly” helyzet az,
hogy sajat generacioja nem hisz mar a virtualison tuli valosag idilljében, a virtualis huisbavago effektusait viszont
a borén tapasztalja.
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szexvideok torténetbeli burjanzasa. Redfield (David Levi Strausst idézve) megjegyzi,
hogy ,,az internet torténetében el0szor (és mindmaig egyszer) fordult eld, hogy
tobbember kattintott sajtofotdkra, mint pornografiara” (Redfield, 2019, 29.), s ezzel
osszekapcsolja, Osszetartozonak lattatja a terrortdmadas ¢€s a porndoldalak
nézegetésének ¢élményét, felvetve a gondolatot, hogy az utdbbi is értelmezhetd
,virtualis traumaként”.® Ezt tdmasztja ald a sorozat masodik részének nyitdjelenete,
mely az elsé parjanak tekinthetd, amennyiben itt is egy gyerek énformalodasanak
kezdeteit lathatjuk egy mediatizalt valosag fliggvényében. Jollehet Nate mar 6-7 éves,
amikor megtalalja apja titkos porndvideoit, a film meghatarozoként értelmezi ezt az
¢lményt a kisfii pszichés fejlédése szempontjabol, ¢és minden bizonnyal
traumatikusként is, hiszen mikoézben apa és fia a toxikus maszkulinitds Ontudatos
képvisel6i a torténetben, a videdk az apa homoszexualis kalandjair6l tanuskodnak.
Szintén ez az 0sszekapcsolddas terror- és pornonézés kozott fejezddik ki a visszatérd
kérdés kétértelmiiségében: ,,Mi a szdmod?” Mikozben a kérdés a kontextus szerint az
atélt szexualis aktusok szdmara vonatkozik, a nyitojelenet fényében gondolhatunk a
generacié szamszeri megjelolésére (és a kérdés folyamatos ismétlddése altal a
megnevezhetetlen megnevezésének allando kényszerére) is: ,,A szamom 9/11”.

Trauma, terror és virtualitds 6sszefonodva, szamos variacios formaban van jelen a
Ground Zero generacio ¢€letében. Azonban a sziiletési jelenet hangsulyos helyzete
ellenére szeptember 11-et nem ugy kell elképzelni, mint e 1étélmény kivaltdo okat,
hanem inkdbb mint annak szimbdlumat, amely talan méar maga is kifejezdése egy
sajatosan 21. szazadi vilagmiikddésnek, a ,,posztmodern allapot” eszkalalodasanak, az
emberi 1étezést meghatarozo, vildgértelmezést lehetévé tevd tajékozodasi pontok
végérvényes felszivodasanak. A ,nem érzem magam biztonsadgban” alapvetd
1étélménny¢é valik, generacios szlogenné, amely még egy olyan artatlannak tiind
szituacidban is elhangozhat, mint a rogbicsapat hirtelen bedramléasa az iskolai menzara.
Amikor egy didk 10j padtarsat kap, az elsé kérdése, hogy ,ugye nem vagy
sorozatgyilkos?” Az iskolai csapatkapitany a baratndje mindennemii megtamadasarol
¢s megerdszakoldsarol fantazial. A kabitoszerfiiggd Rue, aki a torténetet meséli (s igy
a ,,megbizhatd” narrator szerepét kellene, hogy betdltse), a kiilonbdzé drogokkal
kisérletezve folyamatosan a haldl kiiszobére sodorja magat. E mindent atjard
bizalmatlansag ¢és bizonytalansag olyan 1épésekre, menekiilutakra és kezelési
stratégiakra készteti a szerepldket, melyek megprobaljdk potolni vagy reparalni az én
eljatszasahoz sziikséges, kontrollt biztositod, stabil talajt jelentd szinpadot. Ezek a
vilagot jelentd deszkdk azonban tovabbra is telis-tele vannak siillyesztokkel ¢és
csapoajtokkal.

% Az dsszekapcsolas persze ellenkezd irdnyban is felveti a tulajdonsdgok egymasra irodasanak lehetségét, a
leomlo tornyok latvanyaban lelt 6romrdl ir példaul Baudrillard 9/11-re adott reflexidjaban: ,,A moralis elitélés, a
terrorizmus elleni szent szovetség mellett ott van a vilag e szuperhatalmanak lerombolasa fo616tti hallatlan
ujjongas is, mi tobb, az afolotti ujjongas, hogy ez a hatalom valamiképp 6nmagat semmisiti meg, 6nnén
szépségébe hal bele.” (Baudrillard, 2011, 313.) A 9/11 kapcsan oly sok szerzonél felbukkano katasztrofafilm-
hasonlaton keresztiil pedig kozvetleniil is 6sszekapcsolja a terror és a pornd nézésének 6romét: ,,a
katasztrofafilmek altal gyakorolt egyetemes vonzerd [...] a pornografidéval vetekszik”. (314.)
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Tarsadalmi nemi szerepjatékok

Ahogy az elemz0Ok szerint az ikertornyok 6sszeomlasa is elsésorban szimbolikus ereje
miatt okozott sokkhatast, gy a sziilok is szimbolikus szerepiik altal meghatarozoak az
Euforia fiataljainak valosagtapasztalataban. Ahogy ,,a World Trade Center két tornya
[...] a végleges rendet testesitette meg” (Baudrillard, 2011, 314.), ugy az apa ¢és az
anya szerepe is az, hogy stabil tamasz legyen a gyerek életében. E tamasztékok
megingasa a ,,valosag sivatagaba” veti az embert, tajékozodasi pontok nélkiili ingatag
talajra.

Az anya szimbolikus szerepérdl és ennek defektusardl mar volt szo6 a nyitojelenet
kapcsan, 0 a torténet kibontakozdsaban az apak szimbolikus hidnyara helyezédik a
hangsuly. Bar Rue melankolidjanak f6 oka apja halalanak feldolgozatlansiga, a
visszaemlékezések szerint legaldbb ilyen megrazd élményt jelentett szamira a
betegség diagnosztizalasa, hiszen ehhez a pillanathoz kapcsolddik az elsé panikroham
¢s a kabitoszerfiiggdség kezdete. Cassie és Lexi apja maga lett kabitoszerfiiggd,
miutan elvalt a feleségétdl, ennek kovetkeztében egyre megbizhatatlanabbul jelent
meg az ,,apas” hétvégeken, majd végleg eltlint. Nate apja pedig a film jelen idejében
hagyja ott a csaladjat homoszexualitasanak leleplezodése utan. A csaladfék (mint
Htartooszlopok™) eltlinése nem forditottan ardnyos szimbolikus megjelenésiikkel (a
freudi recept szerint), ellenkezdleg, mindegyik esetben az erd latvanyos elvesztésérol,
a tekintély leomlasarol van szo.

»A terror elleni hadiizenetet a szuverén hatalom példaszerli beszédaktusaként
olvasom” (Redfield, 2019, 5.) — irja Redfield, mely olvasat tokéletesen helyénvalonak
latszik Nate 1étbizonytalansagot illetd kezelési stratégiait illeten is. Az apja meleg
pornovidedit megtaldld fianak megfeleld tikorkép hianydban ©Onmagatol kell
helyreallitani stabil identitasat és a vilag rendezettségét. Minden tevékenysége, a
csapatkapitanysagtdl a buliszervezésen keresztiil a parkapcsolati szerepjatékokig az
Iranyitas megszerzését célozza. Ennek leglatvanyosabb kifejezodése, ahogy baratndjét,
Maddyt igyekszik megdvni mindenféle elképzelt tdmadastol. Lelki szemeivel latjuk,
ahogy a lany kiilonb6z6é helyzetekben az erdszak aldozatava valik, mely fantaziak
felgerjesztik Nate védelmezo erejét. Freud a fort-da jatékot elemezve (amikor a gyerek
jatékat elhajitva Ujra és Ujra eljatssza az anya eltlinését) ,,hatalomba keritési 6sztonrdl”
(Freud, 1991, 25.) besz¢l, melynek alapja, hogy a szorongasra vald felkésziiléssel (a
»gyakorlassal”) elkeriilhetd legyen a bekovetkezd esemény traumatikus varatlansaga.
De hamarosan valdsagos helyzet is kinalkozik, ahol a fiu ratermettségét bizonyithatja.
Miutan Maddy egy alkalmi szexet kdvetden letagadja a kdlcsondsséget, Nate betor az
ismeretlen fia lakasara, és kozel halalra veri az ,.erészaktevét”. Nem mas ez, mint az
ellenség kézzelfoghatdsaganak élvezete, a Masik dehumanizalasa a dominans pozicio

10 A gondolat, hogy a nevet és a nyelvet ad6 apa mellett az anya is szimbolikus — nem pedig kézvetlen, érzéki —
kapcsolatot jelent a gyerek szamara, szakit a freudi szembeallitassal, miszerint az apa-gyerek vérkapcsolat
bizonyithatosaganak és lathatosaganak hianya olyan misztikus, szimbolikus erdvel ruhazza fel a paternalis
koteléket, amilyennel az anya nem birhat. Lasd err6l Derrida ,,Ki az anya?” cimii irasat, melyben Derrida Freud
apasagfelfogasat (,,az apa akar halott is lehet a sziiletés pillanataban, strukturalis értelemben tehat apaként eleve
halott apa” [Derrida 1997, 19.]) a béranyasag példajara hivatkozva kiterjeszti a masik sziilore is: ,,az anya is lehet
tavollevd, ismeretlen vagy halott a sziiletés pillanataban”. (44.)
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visszaszerzése ¢érdekében, a Bush-féle ,,[t]error a terror ellen” (Baudrillard, 2011,
315.), ,,a paranoia modern politikaja” (Redfield, 2019, 7.).

Az én stabilitdsat bizonyitd erdszak azonban nemcsak a kiils6 ellenséget, de a
befogadott vendéget, a baratn6 Maddyt 1is wutoléri. Ahogy Derrida irja
,»vendégszeretetgyiilolet” cimill szovegében, ,,a hatalom 6nmagaban nem gondolhato
el olyasmi nélkiil, mint a vendégszeretet gyakorlasa és lehetésége” (Derrida, 1997,
73.), a gondoskodas ugyanarra az ur-szolga dinamikara ¢épiil, mint a nyilt
ellenségeskedés. Az 6nmagasag — melyet mindig a masikhoz vald viszony hataroz meg
— minden esetben 0sszefiiggésben van a hatalommal (,,A képesség, hogy »magam«-at
mondjunk annyi, mint hatalommal birni a masik felett” [82.]). Hogy igazolja
Onazonossagat, Nate fojtogatja baratndjét, kimutatja fizikai erdfolényét, erdszakot
gyakorol — mert megteheti (,,az én leszarmaztat[hato] a képes vagyok-bol” [80]).

Nate olyanna valik, mint azok az ikertornyok, melyeknek tamaszt kellett volna
nyujtaniuk, és amelyek elpusztitasa kapcsan Baudrillard azt irja, ,,lehetetlen nem
gondolni barmely, ily mértékben egyeduralkodova valt hatalom lerombolasara”.
(Baudrillard, 2011, 314.) A fit karakterére egyre érzékenyebb nézd gyakran éli at ezt
az érzést, reménykedve abban, hogy minél inkdbb megkozeliti egy hatalmi rendszer a
tokéletességet, annal sebezhetdbbé valik, s hogy ,,a minden végleges rendre, végleges
hatalomra val6 allergia szerencsére egyetemes” (U0.). Nate erdszakra épitett stabil
vilagat egy olyan varatlan vendég érkezése renditi meg, aki ,,ijonnan érkezoként
azonosithatatlan és el6re nem lathato, roviden, aki mas. [...] Es aki végsé soron az
egyetlen esemény, ami méltd a névre.” (Derrida, 2001, 129.) A transznemii Jules — aki
valoban hivatlanul bukkan fel Nate hazibulijdban, 0j a varosban, senki nem ismeri —
ugy zuzza szét (szandékolatlanul) a heteroszexualis macsé Onmagarol alkotott
képzetét, mint Song Liling René Guallimard-ét, mert nem a megfeleld tiikrot tartja elé
a narcisztikus 6konémiaban. A lany iranti elsdpré gytildletérdl hamar kideriil, hogy a
szexualis (szerelmi?) vonzodas miatt érzett dith a motorja, Nate Jules iranti vonzalma
»a gyOzedelmes vilagméretlivé valas onmagaval vald birkozasat jelzi” (Baudrillard,
2011, 316.) Az, hogy az apja ugyancsak szexualis kapcsolatba keriilt Julesszal (az
internetes partnerkeresé oldalon keresztiil), tovabb ront a helyzeten, hiszen Nate
kifejezetten homoszexuadlis apjaval szemben igyekszik meghatarozni dnmagat.

A Jules keltette diih nem pusztan az elfojtott homoszexualitasra vezethetd vissza,
hiszen nem egy fiurdl van sz, aki vagyat ébreszt a heteroszexualis Nate-ben, hanem a
belsd kiillonbozdség megtestesiilésérdl, aki — akarcsak Balzac Zambinelldja (lasd
Barthes, 1970; Johnson, 1978) — semmilyen totalis identifikaciot, esszencialista
szubjektumképet nem képes visszatiikrozni. A ndi ruhdba 61tozott fia (és itt ,,ruha”
alatt mar a test bizonyos foku atalakulésat is értem) azért kavar fel (Butler szerint a
transzvesztita ,,a buszon, a mellettiink 1év0 iilésen félelmet, diihot, talan még erdszakot
1s kivalthat”; Butler, 2015, 165.), mert leleplezi a tarsadalmi nemi szerep performativ
jellegét, azt, hogy az nem valamiféle belsé 1ényegiség kifejezodése, hanem az adott
normarendszer eldirta viselkedési forma, melyet mindig mar azel6tt jatszunk, hogy
szinpadra lépnénk. A Nate tipusti maszkulin identitas érdeke fenntartani a szubsztancia
tarsadalmi nemi identitds ,,performativ jellege hordozza annak lehetdségét, hogy
vitathassuk objektiv statuszat” (Butler, 2015, 155.). A fit agressziv kirohanasai Jules
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ellen azt a tdrsadalmi szabalyozo-fegyelmezd mechanizmust ismétlik, mely biintetéssel
sujtja mindazokat, ,akik nem tudjadk ¢és/vagy akarjdk a tarsadalmi nem
leplezi a tarsadalmi nemek binaritasat illeté ,,ontoldgiai sziikségszeriiség” (Uo.)
fenntarthatatlansaga, a szabalyozas tokéletlensége miatt érzett kétségbeesését.

crer

bullyingolt Kat, amikor pornévidedja kiszivarogtatasa utan raébred, mekkora
népszerliségre tett szert akaratlanul is az interneten. Miutdn titokban lefilmezték
sziizességének elvesztését, és megosztottdk a kdzosségi halon, a lany atéli a szinpadra
keriilés terrorisztikus élményét. Latjuk megszégyeniilten az iskola folyosdjan lapulva
osonni, attél az €rzeéstdl szorongva, hogy ,minden szem ra szegezddik”. Amikor
viszont ellendrizni akarja, hogy torolte-e a fit a video6t, miutan a lany megfenyegetette,
hogy ezt tegye (lattuk, hogy szivjak az anyatejjel magukba a fenyegetés, a masok
terrorizalasanak ,nyelvét”), elképed a megtekintések szamatol és az elismerd
kommentek 6z6nétol. A sikert meglovagolva regisztral, és cam girl karierrbe kezd,
ami azzal az érzéssel kecsegtet, hogy a nézd-nézett poziciokhoz tartozé hatalmi
dinamika megfordithato, hogy a szinpad, amire eredetileg véletleniil keriilt fel, az
uralma ala vonhatd (6 valogatja ki a jelmezeket, a nézdket és hatarozza meg az
»eloadas” 1idejét, vagyis rendezdvé valik). Nem beszélve a tekintélyes bitcoin
vagyonrol, ami anyagi stabilitast is biztosit neki az életben (és amit természetesen
Ujabb jelmezekre és sminkeszkozokre kolt). A szituacidt jol jellemzi, hogy Kat elsd
»kuncsaftja” a megalaztatds perverz 6romének hodol, konyorog a lanynak, hogy
nevesse ki, utasitsa vissza verbalisan, mikdzben arrdl aradozik, hogy ,,Kitty Kween”
milyen ,,nagy és erds”. A ,sikertorténet” makulatlansagdn azonban foltot hagy, hogy
hatalmi mamordban Kat kis hijan elszalasztja a felkindlkozé Jszinte, kolcsonos
érzésekre €piild parkapcsolat, intim egyiittlét lehetOségét.

Ezek a kudarcok mintha azt mutatnak, hogy a sorozat kritikusan viszonyul ,,az
isteni szuverenitds almahoz” (Redfield, 2019, 54.), amit alatamaszt az is, hogy a
kiilonbséget magaban hordozo Jules tlinik a legharmonikusabb figurdnak a torténetben.
Apjahoz is csak Ot flizi kiegyensulyozott kapcsolat, akivel egyediil maradt, miutdn
anyja, nem tudvan kibékiilni gyereke transznemiiségével elhagyta a csaladot (miutan
megkisérelte egy pszichidtriai intézetben meggydgyittatni a fiat). A sajat erds,
védelmezd, adott esetben heteroszexudlis identitdsukban meghasonlott tobbi
apaszerepld szemsz0gébdl nézve queerségre vald nyitottsaga feminizalja Jules apjat
(akibdl nemcsak a buszon, de a vacsoraasztalnal mellette iilve sem valt ki félelmet,
diihot, erészakot a performativitas crossgender Kkiteregetése); a kettejik kozti
szeretetteljes harmonia azonban felveti egy ettdl eltérd perspektiva s egy Uj tipusu,
nem autoriter apa- és szubjektumpozicio lehetdségét is. Ezt az elfogadd nyitottsagot
gyakorolja a film dramaturgiai szerkezete is azzal, hogy nem teszi témava Jules
nemiségét. A sorozat elején a nézd taldn még gondolkozik azon, hogy a szereplok
vajon tudjak-e, amit (egy szinte véletlen pillantdsnak kdszonhetéen) 6 tud, majd
hozzaszokik egy olyan vildg lehetdségéhez, ahol nem a transz szerepld nemisége a
legizgalmasabb beszédtéma. A sorozat zérlata egy ilyen radikalisan nyitott attitiid,
»tiszta vagy feltétel nélkiili vendégszeretet” (Derrida, 2001, 128.) karnevali inneplése
a ,,terror” méregfogat vesztett szinpadan.
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A performativ performansz lehetéségei

Mint lattuk, a szinpad motivuma kezdettdl fogva meghatirozé a narrator Rue
torténetszalan is. A ,terror szinpadara” vald sziiletés felidézeését kovetden tobbszor
latjuk olyan helyzetben, mely a szinhazi el6ad6i pozicidhoz hasonlatos. Ezek
leginkabb ahhoz az Amerikdban népszerti kulturalis gyakorlathoz kothetok, melyek a
sharing (megosztani valamit masokkal, részesiteni valamiben) modszerével
igyekeznek szorosabbra flizni kozdsség €s egyén viszonyat. (Nem teljesen idegen ettdl
a ,,megosztastol” az a groteszk internetes verzid, melyet Kat esete is példaz.) El6szor
egy iskolai szituacioban kell Rue-nak reflektorfénybe allnia, ahol az a feladat, hogy
elmesélje egy emlékezetes nyari €lményét. Majd latjuk a kozonség el¢ allni az NA
(Narcotics Anonymous) gytlésen, ahol fliggdségér6l és meghatarozott ideje tartd
»tisztasagarol” kellene beszadmolnia. De szintén eldadoi szituaciot idéz fel az az
emlékkeép is, melyben Rue apja haldlakor mond gyaszbeszédet intim csaladi korben.

Mig a legelsd esetben egy alapvetden pozitiv élményt kellene megosztania
masokkal, részesitve a kozosséget az egyén oromében, az utobbi két szituacidban a
megosztds hangsulyosabb tétje a besz¢ld megtisztuldsa a katarzis orvosi értelmében.
Mivel azonban Rue legintenzivebb nyari élménye a taladagolds, amikor kis hijan
meghalt, az elsd szitudcio is felveszi a terdpias jelleget. A pszichés folyamatok
gatoltsagarol, elakadt allapotarol arulkodik, hogy a lany tobbnyire felsiil az emlitett
helyzetekben, eltéritve a szinpadi el0adast rendeltetett irdnyatol. Az iskolai beszamolo
kozben a taladagolds emlékei kisértik. Jollehet egy artatlannak tind helyzetet valaszt,
azt igyekszik felidézni, amikor anyjaval és hugaval egyiitt énekeltek az autoban, mivel
ez az emlék a korhazbol vald kiengedéshez kotddik, a rémiilet (a sajatjan kiviil a
szerettei€ 1s), a halal dermesztd sokkja elakasztja a beszédet, Rue nem kész még a
feldolgozasra, zavartan botorkal le a szinpadrol. A kabitoszerfiiggdk csoportjaban
torténd sharing elsé esete nyilvanvaloéan a hazugsagra épiil, tudjuk, hogy a lany nem
,tiszta” tiz napja, igy vallomasa austini értelemben parazita, sikertelen performativum,
a ,,normalis” nyelvhasznélatot kilugozo, iires szinhazi idézés. ' A gyaszbeszéd
sikertelenségérdl pedig maga a jelen szituacid, a kisértd képek, a veszteség lathato
feldolgozatlansaga tanuskodik.

Rue nem képes visszaszerezni a rendezdi jogokat, az irdnyitoi kontrollt sajat élet-
eldadasa folott, szamara az ,,isteni szuverenitas alma” még addig sem tart, mint Nate-
nek vagy Katnek. Amikor viszont egy olyan szinhazban talalja magat, mely nem tart
fenn ,,antik cinkossagot [...] a kirdlyokkal és a fejedelmekkel” (Deleuze, 1994, 75.),
mely nem ,emberfelmutatas” az ember logocentrikus értelemben, mely nem a
tarsadalmi beillesztddést, a ,,betagozddast” (Gennep, 1969) célozza, hanem magéanak a

11 Mésrészt performativumaink mint megnyilatkozdsok mésfajta korokat is 6rokdlhetnek, melyek minden
megnyilatkozast megmételyeznek. [...] Olyasmikre gondolok, hogy egy performativ megnyilatkozas sajatos
modon lesz iires vagy érvénytelen, ha példaul egy szinész mondja ki a szinpadon, ha versben jelenik meg, vagy
ha magunkban motyogjuk el. [...] Ilyen esetekben a nyelvet, értheté modon, egyfajta komolytalansaggal
hasznaljak, mint ami él6skdik a normalis hasznélaton — oly médon, ami mar kimeriti a nyelv kiligozasanak
fogalmat.” (Austin, 1990, 45, kiemelés az eredetiben.)
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liminalitasnak, a kiilonb6zOségnek a tere, gatoltsaga oldodni kezd, gyaszmunkéja
beindul ennek a furcsa, kegyetlenségében is kegyelmes szinhaznak a jovoltabol.

Még a zar6 két rész el6tt megtudjuk, hogy Lexi szinhazi eléadasra késziil, olyan
darabot ir és rendez, amely az Ot koriilvevd valosagos emberekrdl szol. A Fezcoval
valo beszélgetésekbdl kideriil, hogy aggodik, a darab majd esetleg felzaklatja azokat,
akik magukra ismernek, mire a fia azt reagalja, hogy az ,,a szandéktol fiigg”. Erre LexXi
azt valaszolja, hogy ,,jok a szdndékaim”, majd azon tOpreng, hogy mi van, ha azt
hiszik, hogy nem jok a szandékai, pedig valdjaban azok. Fezco igy zarja le roviden a
kérdést: ,,Nos, ezt nevezem én dilemmanak [quandary]”, ami jol megragadja azt a
nyelvhasznalatot illetd alapvetd sajatossagot, hogy a szandék szerinti értelmezés
garancidgjanak hianya zavarba hozza a szdoveg helyes miikodése, a jelentés célba
érkezése folott 6rkodni vagyo szerz6t (a quandary zavart, bizonytalansagot is jelent).
Minden, ami kovetkezik, a kontroll elvesztésének, a szandék szerinti performativum
kisiklasanak ékes bizonyitéka, mondhatnank, hogy nem meglepé modon, hiszen,
ahogy lattuk, a szinhazi beszéd Austin beszédaktus-elméletében a sikertelenségiik
miatt kizart performativumok kiemelt példaja. (Lasd a 11. labjegyzetet.) Radmutatva a
jelold ritualitdsdra, a nyelvhaszndlatot atjar6 idézettségre Derrida a strukturdlis
¢ldskodés altalanos elméletéveé avatja a nyelvi cselekvés tedridjat. (Derrida, 1971) Lexi
darabja a cimet (Our Life [A mi ¢életiink]) alkotd R betii elejtésétol kezdve az eléadas
megszakitsain, a burleszkszeri szinpadi verekedéseken és szinpadon kiviili (darab
hatdsara elkovetett) végzetes tetteken keresztiil a bemutatét 6vezd szerelmi kaland
tragikus romba ddléséig ezt a performativ elszabadulast példazza.

De nem lenne hiteles a szovegben munkalé dekonstrukcié demonstracidja, ha a
performativ kisiklds csupan a filmen beliili szinhazi eldaddsra korldtozodna. A
performansszal szabadjara engedett szubverziv eré magat a filmes reprezentaciot is
utoléri, a keretvaldsag €s a szinhdzi fikcio folyamatos keveredése, a koztiikk huzott
episztemologiai hatar 4thdgasa alddssa a filmes torténet realitasdnak, a megbizhat6
torténetmondasnak a hitelességét. A Lexi darabjaban lathato alteregok, a szinész Rue-
k, Nate-ek és Maddyk az eredeti, modelliil szolgal6 ,,valésagos™ alakokkal felvaltva
szerepelnek egy-egy ujrarendezett és az ezzel parhuzamosan a film nyelvén is
felidézett, vagyis eredeti kornyezetében is lathatd jelenetben, teljesen kovetkezetleniil
azt illetéen, melyiknek hova kellene tartoznia (alteregonak a szinpadhoz, modellnek a
keretvalosaghoz). A kamera vagas nélkiil koti 6ssze a szinpadi €s a filmes diszlet fiktiv
¢és redlis tereit, egy ,,valosagos” szobabdl tavolodd kamera elfahrtol a ,,szinpad”
sz¢1¢éig, bufiueli modon feltarva a kozonség jelenlétét. Ugyanazon a dialéguson beliil
az egyik beallitdis még a szinész Rue-t mutatja, de mire korbejarja a kamera a
besz¢lgetd part, az eredeti karakter arcat latjuk.

A szinhéaz-a-filmben kicsinyitett tiikre nemcsak az elbeszélt jeleneteket, de magat
az elbeszElOt is visszatiikrozi (a narratori szerepet a sajat magat alakitdé Lexi veszi at),
az események a kozvetitésiikkel egyiitt kapnak teatralis keretet. Ebben a
megvilagitasban a film valdsagat teremté6 meséléi helyzet maga is a sharing egy
formdjaként jelenik meg, a filmet magét is traumaoldo kisérletként pozicionalva,
mintha a szinhdz, melynek ,beliil” kellene elhelyezkednie a fikcios rétegek
hagymahéj-szerkezetében, beel6zné az Euforia cimii film teljes vilagat. Nem csoda,
hogy olyan jelenetek is megjelennek a szinpadon, melyek a film reprezentacios
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logikdja szerint az eldadassal kozel egy idoben vagy éppen utana, a szinpadon kiviil
torténnek, tehat amelyeket Lexi biztosan nem rendezhetett meg. llyen példaul az
elejtett viragcsokor, amely Fezco kezébdl esik ki, amikor a rend6rok varatlan ostroma
meghiusitja a fit szinhazlatogatasat vagy az eldadast kovetd, Rue és Lexi kozott zajlo
beszélgetés szinpadi megjelenitése.

fgy a néz6 a filmbeli kozonséggel egyiitt éli 4t valosag és szinhaz kiilonbségének
feloldodasat. Maddy felkialtasa — ,,Varjunk, ez a rohadt darab rélunk sz61?” — nem
egyszertien arra vonatkozik, hogy Lexinek ,,volt képe” ¢életiik legintimebb jeleneteit
Kiteregetni, a miivészi abrazolas eszkozeivel (szinészek altal eljatszva, diszletek kozé
rendezve) re-prezentalni (Gjra-megjeleniteni, vagyis megismételni). Nem az abrazoltak
tartalma kelt felhaborodast (jollehet ilyet is szép szammal lathatunk, példaul amikor a
darab visszaidézi a bedrogozott Cassie kinos vasari lovacskazasat), hanem a valdsagos
¢let szerepként vald felmutatdsa — nem abban az értelemben, hogy viselkedési
formaink tetszés szerint le- és felvehetd ruhdk volnénak, hanem abban, hogy az én
diszkurziv megalapozottsagu, az Onazonossag ,.aktusok stilizalt ismétlése révén
intézményesiil” (Butler, 2015, 154, kiemelés az eredetiben). Igy a kérdés tartalmazza
az ,,Ez a film rolunk szo6l1?”, sét, az ,,Ez az ¢€let rolunk szol?” jelentésrétegeket is.
Hasonldo szembesiilés ez, mint amit Nate ¢t at Jules tarsadalmi nemének
»eljatszottsagat” latva, és amit a drag show-k kinalnak, szerepet faragva hétkoznapi
megnyilvanulasainkbdl (az ,,iskolaslany”, a ,,bevasarlé né”, a ,,sportolo fia” tematika
koré szervezve egy-egy catwalkot). Csakhogy a szubjektum performativ
megeldzottseégének felismerése ez esetben megmutatja felszabaditd erejét is. Mig a
szuverén hatalom szemsz0gébdl nézve az identitds konstitucios természetének
kitakardsa tovabbra is vallalhatatlan, a tobbség szamara — s ezzel a film kifejezi sajat
allasfoglaldsat — oromteli €lmény, hiszen ebben a felismerésben, ,,az aktusok kozotti
onkényes kapcsolat” (Butler, 2015, 155.) reflexidjaban rejlik a valtoztatas, s ezzel a
traumatikusan blokkolt helyzetbdl vald kilépés lehetdsége. ,,Abban a lehetdségben,
hogy masképp is ismételhetdek: a stilus megtorhetd vagy felforgathato.” (Butler, 2015,
155.)

Lexi ,,zsenialisan” fur a tarsadalmi nemi szerepek mélyszerkezetébe (,,Lexi, you
are a fucking G!” — ordit be Maddy a nézdtérrdl), feltarva a heteroszexudlis rezsim
melankolikus strukturajat, melynek Iényege, hogy a binaris modell O6nazonos
identitaspozicionak alapja a normativ tiltds, ami kizarja az azonos nemil embertarsakat
a szexualis kapcsolatokbol, és amely a heteroszexudlis vonzodast ,,természetesnek”,
magatol értetddonek mutatva, vagyis a tdrsadalmi szabalyozas tényét elrejtve
meggyaszolatlanul hagyja az azonos nemil partner elvesztését. Lexi azzal, hogy a
toxikus maszkulinitas bolcséjét, a feérfioltoz6t homoszexudlis paradicsomként
abrazolja, felfedi, hogy ,a »legigazibb« meleg férfi melankolikus a szigortian
heteroszexualis férfi”. (Butler, 2003, 93.) Nate, aki, mint lattuk, az 6nazonos szuverén
hatalmi pozicid, s ezzel a ,természetes”, megkérddjelezhetetlen, esszencialis
hibaztatva leleplezett homoszexudlis hajlamaiért fegyverrel tér a queer
,blinbarlangban” rejtdzkodd Calra, majd végil megelégszik azzal, hogy (a
kiskoruakkal folytatott egyiittléteket rogzitd titkos videdkat nyilvdnossagra hozva)
rendorkézre adja nemzgjét.
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Rue ellenben, aki sosem volt fogékony a szandék szerinti rendezések vilagara
(amilyennek a sharing célorientalt, 6nmegmutatast és onteremtést feltételez6 teatralis
helyzete is tekinthetd), otthonra talal Lexi kontrollalhatatlan, iranyitas alol kikeriild,
onallo é¢letet €16 szinhazadban. Az eldadas része a lany gyaszbeszéde, melynek, Ugy
tlinik, sziiksége van erre az iterabilis athelyezddésre, hogy végre muikodésbe 1épjen.
Azzal, hogy Lexi instabil szinpada a szandék szerinti beszédaktusok ala csuszik, hogy
a bizonytalansag, sériilékenység vallomasa bizonytalan, sériilékeny format kap, hogy a
talajvesztettségrol szolo beszéd talajt veszit, Rue képessé valik megérezni helyzetét, s
kimozdulni a blokkoltsag fojtogatd, bénult allapotabol. A Rilke-vers, melyet Lexi
olvas fel Rue-nak apja temetése utan, ugyancsak felveti egy olyan gyaszmunka
lehetdségét, mely nem siirgeti az énvesztés utani gyors €énalakitast, a fajdalmon valod
tullépést — ahogy a sharing szinpada teszi kilokve a szenveddt a sotétségbdl a
(reflektor)fénybe, hogy ki-beszélje magabdl a problémat, s mint szalkat tavolitsa el azt
a testébol. Az Euridiké elvesztése miatti fajdalommal atitatott Szonettek Orpheuszhoz
utolso (I1. 29.) darabja kifejezetten a sotétségbe valo beleallast, a fajdalom magunkhoz
Olelését javasolja.

Quiet friend who has come so far,

feel how your breathing makes more space around you.
Let this darkness be a bell tower

and you the bell. As you ring,

what batters you becomes your strength.
Move back and forth into the change.
What is it like, such intensity of pain?

If the drink is bitter, turn yourself to wine.

In this uncontainable night,
be the mystery at the crossroads of your senses,
the meaning discovered there.

And if the world has ceased to hear you,
say to the silent earth: | flow.
To the rushing water, speak: | am.1?

12 Egyik magyar forditas, de talan még a német eredeti sem all olyan kozel a film traumaval kapcsolatos
mondandojahoz, mint Joanna Macy és Anita Barrows angol verzidja, amely kifejezetten a szenvedd szenvedéssel
val6 azonosulasara, az alanyi pozicio felszdmoléasara helyezi a hangsulyt. Az eredeti vers németiil:

Stiller Freund der vielen Fernen, fiihle, / wie dein Atem noch den Raum vermehrt. / Im Gebélk der finstern
Glockenstiihle / 1al8 dich lauten. Das, was an dir zehrt, // wird ein Starkes {iber dieser Nahrung. / Geh in der
Verwandlung aus und ein. / Was ist deine leidendste Erfahrung? / Ist dir Trinken bitter, werde Wein. // Sei in
dieser Nacht aus UbermaB / Zauberkraft am Kreuzweg deiner Sinne, / ihrer seltsamen Begegnung Sinn. // Und
wenn dich das Irdische vergal, / zu der stillen Erde sag: Ich rinne. / Zu dem raschen Wasser sprich: Ich bin.
(Rilke, 1922b/2012, 121.)

Szabo Ede forditasa: Messzeségek halk baratja, érzed? / 1¢élegzetedre tagul a Tér. / Haranglabak homalyan az
ércet: / kongasd magad. Mind erére kél, // ami emészt, ha te vagy az étek. / Valtozz azza, mit a 1ét akar. / Mit
szamit a legfobb szenvedésed? / Légy borra, ha italod fanyar. // Légy varazs, e boség éjjelét/ hasd ma at, s mi
kusza, testet Olthet, / egymasra lel s értelme ragyog. / S ha elfeled majd e foldi 1ét, / ,,Eliramlok” — mondd a
néma foldnek. / S sz6lj a fiirge vizhez igy: ,,Vagyok.” (Rilke, 1922a/1983, 324.)
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Mar Rou gyéaszbeszédében visszatér 9/11 szimbolikussa valt retorikdja, mely a
jelen kontextusban az apa halala miatti gydsz analogiajava valik: az ,,olyan volt, mint
egy film”, amivel a lany sajat élményét 1dézi fel a halal pillanatat kovetden, a WTC
kapcsan is visszatérd fordulat. Rilke verse pedig kifejezetten toronyrol, a gyasz
tornyardl besz€l. Az a ,,beszédkura”, amit a szonett kinal, azonban mas, mint a sharing
kibeszélé show-ja. Harangnyelvként mozogva zigni a sotétség templomaban szintén
hangadast, ,.er0re” talalast ¢és ,,valtozast” hozd beszédet jelent, de mar nem az
intellektualis jelentéskozvetités értelmében, mely egy beszéde targyatdl elkiiloniilt,
ontudatos nyelvhasznalot feltételez. A misztériumra és az érzéki tapasztalasra valo
nyitottsag a nem-értésnek is helyet ad a gyaszfeldolgozasban. Ennek kdszonhetéen egy
olyan ,,én” sziiletik meg (,,] am”), potolva a nyitojelenetben megfogalmazott hidnyt,
aki nem hatarolja el magat én-te viszonyok mentén a kornyezetétol.

Ezt az én-te viszony szervezte elhataroltsagot szamolja fel a film is azzal, hogy
atlépi a reprezentacios hatarokat keretvaldsag és szinhazi fikcio kozott. A szabadjara
engedett performativ erd azonban a felszabaditd szembesiilés mellett kevésbé 6romteli
kovetkezményekkel is egyiitt jar. Az idokdzben Lexi udvarldjdva nemesedett drogdiler
(a sok erdszakos parkapcsolat kozepette ez a film legromantikusabb torténetszala) nem
jut el az el6adasra, mert egy varatlan esemény megakadalyozza ebben: Fezco fogadott
Occse nyakon szurja az Oket feljelentd ,,varatlan vendéget”. A szinhdzi eldadassal
parhuzamosan futd cselekményszal nemcsak abban az értelemben ,,0lyan, mint egy
film”, hogy az akciofilmek stilusdban van szerkesztve, hanem abban is, hogy jabb
traumék szinpadava valik: Fezconak végig kell néznie, hogy ,,bro”-t szitavd 16vik a
renddrok, mikdzben a helyzet Lexi veszteségét is elOrevetiti (Fezcot minden bizonnyal
lecsukjak, igy nemcsak a nézdtérrdl, hanem a lany egész ¢€letébdl hidnyozni fog).
Mintha a traumaoldé traumatikus szinpad traumaja athelyez6dne egy masik szintérre,
melynek feloldasahoz majd ujabb teatralis keretezésre lesz sziikség. S igy a
végtelenségig. A kovetkezé évad — amennyiben lesz ilyen — minden bizonnyal Lexi
sharingje lesz.

Rue-t illeten a zarlat azonban 6romteli, a narrator arrdl vall, hogy ,.tiszta” maradt
a tanév végéig (amit persze bedrnyékol az id6hatar megjeldlése, felvetve a szorongatd
kérdést, hogy vajon mi tortént a tanév utan), és végiil is a film mar megadta a kezelési
stratégiat az ¢letet atjard bizonytalansagot illetéen, ami a ,terror elleni habor(”, az
erdszak elleni erdszak helyett a szuverén identitds hatarainak feladdsat, a masoktol
valo fiiggés, kolcsonds egymasra utaltsdg belatasat javasolja. ,,A végs6é kontroll nem,
nem lehet alapvet6 érték.” (Butler, 2004, xiii.) Egyfelél, mert nem lehet: a szubjektum
sebezhetd, a belsd elkiillonbozddéstdl vald teljes (katartikus) megtisztulds nem
elérhetd. Masfeldl, mert nem érdemes, hiszen éppen ez, a hatalom diskurzusdnak
kritikai olvasata teremti meg egy nagyobb szabadsag, teret tagito 1égzés lehetdségét.
»A megsebzettség azt jelenti, hogy az ember reflektdlhat a sebezhetdségre” (Butler,

Béthori Csaba forditasa: Tenger tavoloknak halk baratja, / lasd, Iélegzetedtol n a tér. / Ejsotét haranglab
szalfaadga / kozt kondulj. A kudarc, ami csak ér, // erejét hiisodbdl sokszorozza. / Ne valtozz el, mikozben
valtozol. / Belevastal a tapasztalt rosszba? / Ha innod kesert, legyél a bor. // Légy e tulzd éjjelen betelt /
varazslat, hol egy furcsa talalkozason / keresztezi egymast érzék és értelem. // S ha téged az, mi foldi, elfelejt, /
mondd a néma f6ldnek: hdmpolyogni vagyom. / Sz6lj a fiirge viznek: ,,1étezem”. (Rilke, 1922b/2012, 122.)
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2004, xii.), az ember ra¢bredhet természetesnek beallitott korlatai onkényességére,
helyzetének alakithatosagara, az énben rejlé sokféleség szubverziv erejére. Ebben
rejlik a ,,bizonytalan élet” (precarious life) magunkhoz 6lelésének euforiaja.
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Egri Petra

Balkan Erotic Epic: a hisztérikus test és az abjektalt test
Marina Abramovi¢ performanszaban!

,»Olyan test vagyok, amely az erotikus mohosagnak, az egész emberiség szemérmetlen szexualis
mohosagénak 1ildozottje, olyan test, amelynek a fijdalom a taplalo televénye, termékenyen nedvedzd
nyalkahartyaja, zavaros széruma...” (Artaud, 1978, 155.)

A fenti idézet szdrmazhatna akar a performanszmiivész Marina Abramovic¢tdl is, irgja
azonban a szinhazi avantgard kiemelked6 alakja, a Kegyetlenség Szinhazanak atyja:
Antonin Artaud. Megjegyzése azonban latszolag nem a szinhazrol vagy a
performanszmiivészetrdl szol, hanem sajat testérél. Am, ahogyan azt Marvin Carlson
is megjegyzi, Artaud esetében a szinhdz fokozatosan azonossa valt a testtel, sajat
testével (Carlson, 1993). P. Miiller Péter szintén Artaud kapcsan emeli ki, hogy ,.ez a
test azonban nem attol szinhazi, hogy szerepet jatszik, vagy hogy valami rajta kiviil
Iévére, egy masikra utal. Ez a test maga szinhdz, a kozvetlen tapasztalat, amely arra
szolgalna, hogy felforgassa a nézét [...], a nézd pre-logikus, tudatalatti belsd
univerzumat.” (P. Miiller, 2009, 147.)

Kiindulasom szerint a fent vazoltakhoz nagyon hasonld performeri és nézoi
testtapasztalat az alapja Marina Abramovi¢ performanszmiivészetének. A test azonban
nemcsak lizeneteket kozvetitd eszkoz, hanem egy elsédleges artikulaciét megvalositd
létterep, poétikai teremtd stratégia is. Olyan, amelynek performativ, megvaldsito
akcioirdl a pszichoanalizis besz€lt részletesen a hiszterizalt, abjektalt vagy éppen
fetisizalt test kapcsan. A performanszban a ,,nyitott test” aktivizalodik, amely ,,a masik
felé kinyul, megérinti, intenziv érzetet kelt benne.” (Grosmann, 2012, 61.) Evelyne
Grossman allaspontja szerint hisztérikussa tenni (egy mualkotast) azt jelenti, hogy ,,a
masik testében létrehozzuk a libido tiizes fészkét” (2012, 61.), vagy ahogyan Juan

1 A tanulmany az Innovaciés és Technoldgiai Minisztérium UNKP-21-3-11-1088 kodszama Uj Nemzeti
Kivalésag Programjanak a Nemzeti Kutatasi, Fejlesztési és Innovacidés Alapbol finanszirozott szakmai
tamogatasaval késziilt. A szoveg rovidebb valtozata a Test-symposium tanulmdnykétet. Valogatis a 2021-es
Test-symposium konferencia eldadasaibol (szerk. Mosza Diana, Tarnai Csillag. Budapest: Doktoranduszok
Orszagos Szovetsége, Irodalomtudomanyi Osztaly 2022) kotetében jelent meg.
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David Nasio fogalmaz: a hisztéria ,,a masik testében egy 1j testet hiv életre, amely
szexualisan ugyanolyan intenziv €s képzeletbeli, mint sajat hisztérikus teste.” (Nasio,
1990, 552.) Abramovi¢ performanszai maguk is olyan miialkotasok, amelyek a test
hisztérikus valosagat jelenitik meg, és a befogadot is hiszterizaljak, dobbenetesen
szembesitik a valossal. A performansz képei betdrnek a nézd szférajaba. Gilles
Deleuze ugyanerrdl a transzindividualis testaffektusrol ir Francis Bacon miivészete
kapcsan (Deleuze, 1995). Egy olyan testtapasztalat jon létre a performanszban is,
amelynek a benne megkonstrual6do test mar éppen annyira sem nem alanya, sem nem
targya, mint ahogy az abjekt kapcsan err6l Julia Kristeva ir (1996, 169.). A
performanszban egy folytonosan 6ndekonstrukcioban 1évé test képe tarul a befogado
elé.

A szinjatszok és performerek teste

Kiindulasként azonban le kell szogezni, hogy a performanszmiivészet testkoncepcioja
radikalisan eltér a szinhazi, szinészi test-megjelenitéstdl. (A szinész testérdl az egyes
szinhaztorténeti korszakokban lasd P. Miiller, 2009). A szinész teste jelentést
hordoz6/kozvetitd test, hiszen a szinész valaki masnak a testi jelenlétét helyettesiti (és
mas szovegét adja eld, mast ,,jatszik”). Ennek explicit és egyben ironikus példaja a
posztdramatikus korszakhoz kothetd Heiner Miiller Hamletgépe, melyben a szinész a
szinpadon kijelenti: ,,Nem vagyok Hamlet”. Amikor egy szinész valamilyen szerepet
jatszik, példaul a Hamletet, akkor helyettesités, latszolagos azonositas torténik a
szinpadon, a szinész hangja ¢és jelenléte egy masfajta, nem az 6 személyébdl, hanem az
eljatszott személybdl (és a mondott szovegbdl) szdrmazd intencionalt jelentést kdzol,
egyfajta logocentrikus, jelenlétet prezentald jatékot jatszik. A nézd elfogadja ezt a
hamisitast, és kisérletet tesz a jelentéSintencid rekonstrukcidjara. (A szinpadi
jelenlétrél bovebben lasd Rosner, 2012.)

A performansz esetében a prezentalt helyzet egészen mas: a miivész teste nem
jelent, hanem jelen van. Egy abramovic¢i intertextust megengedve: ,,The artist is
present” (vagyis a miivész jelen van). Orban Jolan irja Gilinter Brus egyik
performanszat, a Szakitoprobat elemezve: ,abban a pillanatban, amikor a penge
belevag az akcio-szinész testébe, a test tobbé nem jel, a penge tobbé mar nem egy
hasznalati targy, a felsebzés nem egy szimbolikus aktus.” (Orban, 2014, 60.) A
performansz emiatt az esszencialis valosagossdg miatt mar olyan testmulvészet,
amelyben a testi materialis ottlét nem mimetikus természetii, hanem 6nmagat mutatja.
Természete szerint a kozvetlen materialitas, a testi ottlét miivészete. Derrida — Antonin
Artaud kapcsan — koveteli, hogy ,,a teatralitdsnak kereszteznie kell és részrdl részre
helyre kell allitania a »létezést« €s a »hust«”. (Derrida, 2077, 23.) A ,reprezentacid
bezarddasa”, ami e folyamat masik oldala, pontosan errdl szol.

Marina Abramovi¢ a szinhaz és performanszmiivészet testfelfogasa kozott fesziilo
ellentétrél a kovetkezOket jegyzi meg: ,,Ahhoz, hogy performansz-miivész légy,
gyulolndd kell a szinhdzat. A szinhaz hamis: egy fekete dobozban iilsz, fizetsz a
jegyedért, a sotétben lilsz, és azt figyeled, ahogy valaki eljatssza valaki masnak az
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¢letét. A kés nem valddi, a vér nem valodi, €s az érzelmek sem valddiak...” (Jaszay,
2012.)

A kozvetlen testi materialitas a hagyomanyos szinhazi térben is eléfordulhat, de az
ilyen esemény felboritja a jelentéses prezentacié logikajat. Bécsy Tamas a klasszikus
szinhaz kapcsan jelzi, hogy a szinész testi jelentésessége alapvetd, a teljes
sziniel6adast lefedé szinhazi kritérium (Bécsy, 1985, 17.) A jelentésesség azonban
felborulhat példaul egy szinpadi baleset soran. Bécsy példaja az, ha egy szinész a
szinpadon elcsuszik vagy éppen bakizik, és erre a masik elneveti magat, akkor ez a
gesztus nem része a szinhazi eléadasnak, nem idéz, nem jelol, hanem valami, ami a
jelentéses szinhaztol idegeniil, materidlisan megtorténik. A performansz pontosan
ilyen: materialis megtorténéseket Visz szinre. A néz6, vagyis a performansz ,,olvaséja”
pedig kénytelen e primer torténéssel valamit kezdeni, olykor dobbenten szembesiilni a
valossal.

Természetesen a szinjatszok testérdl (ahogyan a performanszmiivész testérél) sem
szolhatunk minden szinhaztorténeti korszak esetében altalanos érvénnyel, mert a
modern ¢és még inkabb a posztmodern szinhdzmiivészetet megujité rendezok (Brecht,
Artaud, Grotowski, Mejerhold, Wilson), illetve a szinhaztudésok (Carlson, Lehmann,
Fischer-Lichte) kiilonb6z6 moddon reflektaltak a szinész testének teatralitdsara. A
rendezoknek mindig is élénk figyelme volt a szinész altal eljatszott szerep és a szinész
sajat karaktere kozotti kapcsolatra, mig a szinhaztudosok teoretizaltak a test kiilonb6zo
torténelmi korszakokban megfigyelhetd teatralizdlodasat is. (P. Miiller, 2009, 121-
194.) Jelen tanulméanynak nem célja e korszakok testkoncepcidinak targyaldsa, bar
kétségtelen, hogy a kiilonféle szinhaztorténeti korszakok és rendezdok elképzelései
koziil az avantgard szinhdz, azon beliil Antonin Artaud ,,Kegyetlenség Szinhaza” all
legkdzelebb a performanszmiivészet testfelfogasahoz, hiszen ez képes kozvetleniil
hatast gyakorolni a nézd testére. Kozos benniik a logocentrikus, a ,,felmutatason
alapuld szinhdzeszménnyel” 2 szemben érzett ellenszenv és a test hisztérikus
cksztazisa. Artaud ,hisztérikus szinhaza”, vagyis a Sorbonne-on tartott 4 pestis és a
halal cimi (1933) bemutatoja kapcsan Darida Veronika kiemeli, hogy a nézék egy
hiszterizalt performansz természetii eldadasnak lehettek tanui, melyben Artaud
hisztérikus teste allt a kozéppontban. (Darida, 2012, 141.) Artaud kidolgozza a
»szervek nélkili test” és az ,.érzelmi testkultira” koncepcidit. Elobbi egy olyan
testkoncepcio, mely alland6 hullamzasban van, s (ahogy Abramovi¢ performanszai is)
az eleven test hataraként jelentkezik, és leginkabb a hisztérikus test valosagat hivatott
szinre vinni. Utdbbi célja pedig a ,,néz0k varazslatos Oriiletbe taszitasa” (Artaud,
1990). Artaud  hiszterizalt elGadasait éppen ezekbdl kiindulva olyan
Osperformanszoknak tekintem, melyekben az elutasitott vagy fragmentalt
targyiasulasai tornek a felszinre, és amelyek aztan Abramovi¢ performanszainak is
egyre inkabb jellemz6ivé valnak.

A performansz azonban miifajképzé komponenssé tette a materialis, intencionalis
jelentés nélkiili szinpadi eseményt. Ahogyan azt P. Miiller Péter is jelzi, ,,a
performanszmiivészet rdiranyitotta a figyelmet a test teatralizdlhatdségara, a testben

2 A kifejezést P. Miiller Péter hasznalja. Elkiiloniti az ,,atélésen”, az ,.elidegenitésen”, valamint a ,,felmutatason”
alapul6 szinhazi és szinészi gyakorlatokat. (P. Miiller, 2009, 129.)
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mint médiumban rejlé mivészi lehetdségekre” (P. Miiller, 2009, 173.), ¢és ,a
posztdramatikus szinhdz megszabadul a test szemantikajanak korabbi kényszerétdl, és
a szinhdz emancipalodasa sordan megmutatja, hogy a testnek nem kell jeloloként
miikddnie, mivel a test jelentés nélkiil is képes tapasztalatok kozvetitésére.” (P.
Miiller, 2009, 176). Szintén P. Miiller idézi Beke LaszIotol: ,,az olyan miivészetek
esetében, mint a happeningmiivészet (és performanszmiivészet) a test vallalja a
megaldztatast, a lemeztelenedést” (P. Miiller, 2009, 173.) (néha a sz6 szoros
értelmében is, gondoljunk Abramovi¢ és Ulay 1977-es Impoderabilia performanszara,
vagy a Lips of Thomasra 1975-b6l). Abramovi¢ performanszai mindig a test
intencionalt jelentéstdl megfosztott, materidlis ittlétével mitkodnek, a test esszencialis
performativitasat hajtjak végre. Nagyon valtozatos ez az ittlét, vagyis a test mint Dolog
,»dobbenetének” megalkotasa. Vannak olyan testi ittlétek, amelyekben latszélag nem
torténik semmi. Abramovi¢ egyik legismertebb performanszaban, a The Artist Is
Presentben egy széken iil, és vele szemben egy nézé (a muzeumi latogatd) foglal
helyet. Egy masik példa a Seven Easy Pieces, mely performansz-sorozatokban a test a
szexualitas, az obszcenitds hatamat kihasznalva jatszik fajdalmas és agressziv jatékot
(kiilondsen igaz ez az ujrajatszott Lips of Thomas performanszdarabra). Maskor — és a
Balkan Erotic ilyen szempontbol igen stirti és érdekes performansz — a testi dologra, az
obszcénre allegorikus jelek rakédnak. A Lips of Thomas egyik legtobbet emlegetett
jelenete az, amikor Abramovi¢ borotvapengével otagu csillagot metsz a teljesen
meztelen testére, hasara. A kiserkedd vér miatt a test valoban vorossé valik. A
meztelen noi test és a kommunista mozgalom allegorikus jele nem mutat metaforikus,
értelmezd kapcsolatot. Az inskripcid, a testbe vérrel vésett voros csillag jele
rahelyezodik a hisztérias valdsagra, az abjektalt, fajdalomteli ottlétre, és ezzel a
fetisisztikus jeloléssel a test a szimbolikusba emelédik. Az ilyen cselekedetek sokkal
inkabb elfojtjak, kizarjak, mint megmutatjdk a szubjektiv, lukas hatteret. A
lemeztelenedett testet szinre vivo testmiivészeti alkotasok a primer valosagossag
megtorténésével, sajat valosagossaganak lehetdségeivel szembesitik a nézot, és arra
kényszeritik, hogy felfedezze Onmagéban e targyi, testi torténés, jelenlét sajatos
bensdség-artikulaciojat, ilyen modon is kapcsolodva Artaud Kegyetlenség
Szinhazahoz. A targyi torténések barmennyire is jelentéktelenek (gondoljunk a The
Artitst Is Present, vagy a House with the Ocean View performanszokra), kiilonds
hatalommal birnak, visszaforgatjdk a test értelmét olyan regressziv, korai én-képzd
tapasztalatokra, amelyeket a mindennapi életben mar elfojtottak, mégis intenziven ott
vannak, ugyanakkor elbeszélhetetlenck. Es ami még fontosabb, ezek a testi-materidlis
jelenlétek kommunikalodnak, a performer és a nézd test-élménye spektakularis,
tiikr6z0, azonosul6 viszonyba keriil egymassal.

Ez a személyes identitast, én-strukturat érintd testi genezis az, ami a
pszichoanalizist is foglalkoztatja. Freud Az dsvalami és az én ciml miivében
hatarozottan jelzi: ,,Az ember sajat testébdl €s elsdésorban annak feliiletérdl egyidejiileg
kiilsé és belsoé érzékelések indulhatnak ki. Ezt a feliiletet az ember ugy latja, akar
valami mas targyat, amely azonban szdmara kétféle tapintasi érzettel szolgal, amelyek
kozil az egyik a belso észleléssel lehet egyenld.” (Freud, 1937, 29.)

Majd egy gyakran idézett fontos megjegyzést tesz: ,,Az én elsdsorban valami testi
jelenség, nemcsak feliilet, hanem maga vetiilete egy feliiletnek.” (Freud, 1937, 30.) E
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talanyosnak hat6 lezaras azt jelzi, hogy a test és az én megképzddése komplex
tikorviszonyban miikodik. Nem jelentéses, hanem sokkal primerebb azonositasi
kapcsolat miikodik itt. Egy olyan heterogén, egyszerre strukturald és megbonté relacid
mozgositodik, amelyben a test ravetill a személyre, én-t képez, masrészt az én
folyamatosan visszatiikr6zodik a testre. Freud (és késébb Ferenczi Sandor vagy éppen
Wilhelm Reich) jelzi, hogy az én/test kapcsolat nyoman megjelenitett személyesség,
tudatosan vallalt én (ez a karakter) nem a test, a személyes mélység megjelenitése,
nem a szubjektiv titkos mélyének a megmutatoja, hanem sokkal inkabb valamiféle
megragadhatatlan, kimondhatatlan targyi helyettesités, szupplementum. Nem
metaforikus-hermencutikus kimondas, hanem metonimikus-allegorikus mellététel. A
kimondhatatlan kimondhatatlansdga miatt — valamit elkeriilhetetleniil kell kezdeni vele
— kézbe kell venni az elérhetetlen 6nmagam, egy masik targyban (a felvallalt, mutatott
jellemben, karakterben) kell targyiasitani. A testi benséség, ,,dolog” (das Ding) egy
materialis luk a személyes 1étben. (Ez a freudi terminus Lacan XX. szeminariumaban
szerepel: Lacan, 1997, 119-121.) Ezt a hisztéria kényszeresen tolti ki a test valamely
tényleges darabkéjanak tiinetszerii, torzitott ¢és fajdalmas mozgodsitasaval. Az
Abramovi¢ performanszok dologszertii testi tényei pontosan ennek a kettéségnek, a
megmutathatatlan ottlétnek és a megmutatas helyett odatett testi jelenlétnek, majd e
jelenlét allegorizalasanak (fetisizalasdnak) eseményei.

A Balkan Erotic® videoperformansz* ebbdl a szempontbol azért érdekes, mert egy
kevert média-prezentacié formajaban szervezodik. Pontosan ezt a folyamatot, a testek,
a valos elemek metonimikus lancat, kapcsolatat mutatja meg. Az Abramovic-
performanszok ebbdl a szempontbol is sokfélék. Van, amikor maga a targyi esemény
Oonmagaban, majdnem tisztan, az allegorizalas minimumaval prezentalodik — ilyen volt
a The Artist Is Present, amikor Abramovi¢ napi hét oran at egy széken iilt, vele
szemben egy-egy cserélédd vallalkozo nézdvel.® Maskor magaba a performanszba
épil be az allegorizald, fetisisztikus jelentés-ratét, mint a Lips of Thomas esetében. A
Balkan Erotic e tipologiaban a masik végpont: a totalis interpretaltsag kontextusaban
jelenik meg. A performansz egy médiacsemény targya, egy ugynevezett
,videdperformansz”, és az esemény folyamatosan allegorizalodik, szupplementalodik.
Harom rétege, mifaji modalitasa van. A videdperformansznak narrativat ad az
»etnografus Abramovi¢”; az elmondott szoveg tényszerii, hatratett kézzel, formalis
eleganciaval 61tozotten beszél, mogotte sotét, homogén hattér. Ez a megjelenés nem
performansz, hatarozottan a targy (a balkani kultara) intencionalt jelentését mondja el.
Az eléadas prezentacioi, torténetei, képei kettdsek. Az egyik tipus rovid rajzfilmekbdl

8 A video a kovetkezé6 webcimen érheté el: https://videa.hu/videok/origo-kultura/kreativ/balkan-erotic-epic-
MFHK1UgOeumP3NZa
4 A performansz természetérdl és ismételhetdségérdl élénk vita folyik a medialitas diskurzusaban. (Ehhez lasd

srer

Wakefield brit kurator kérte fel Abramovicot arra, hogy készitsen egy miialkotast a pornografia témajaban, amit
6 osszekapesolt a balkani 6si erotikaval. fgy johetett létre a Balkan Erotic Epic: ,,Ugy dontottem, hogy két
részbol allo videodinstallaciot és egy rovidfilmet is készitek. [...] Néhany ritualé annyira furcsa volt, hogy el sem
tudtam képzelni, miként fogom ravenni az embereket, hogy részt vegyenek benne.” (Abramovi¢, 2021, 269.)

5 Az allegorizdlas persze itt sem kikeriilheté. A karakter minimuma esetén is fetisisztikus, mert a performansz
tere, a performer ruhaja (pl. a piros ruha allegorikus iizenete) elkeriilhetetleniil jelentést csatol a kimondhatatlan
helyében megjelend masik dologhoz.
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all, melyek az Abramovi¢ altal ismertetett népszokasok torténeteit jelenitik meg.® A
masik bemutatott és latszolag kommentalt” eseménysor csoportos performanszok
felvételeibdl all; a testi ottlét onmagaban intencionalt jelentés nélkiili valos eseményeit

mutatja. A videdperformanszban elénk taruld ,,ismertetés” azonban nem, vagy csak
nagyon altalanos kapcsolatot mutat a performanszok eseménytartalmaval.

A hisztérikus test

A pszichoanalizis persze mar sokkal korabban meghatarozo jelenségnek tartotta a
testiséget, ¢és jelezte annak szinpadi jellegét. Freud nevezetes Emma-esete kapcsan
traumat képz6 ,,szinterekrl” (Szene) beszél. A hisztérias fajdalom, bénulas, a
megfesziilo test gorcsds rohama mind performansz természetii: Charcot, Freud, Janet
ilyennek is vette egykor. Darida Veronika Hisztériakrol irott konyvének is sarkalatos
kérdése a hiszterizalt test teatralitasa. Azt vizsgalja, érvényesek lehetnek-e a hisztéria
esetében a ,,megszokott és altalanos érvénnyel hasznalt testfogalmak”™, illetve, ha a
hiszterizalt testre ,,szinpadként tekintiink, akkor az abrdzolds (reprezentacid) vagy a
jelenlét (prezentacio) szinpada lesz.” (Darida, 2012, 9.) A hisztérias test kérdéskorét a
»posztdramatikus korszak performanszaihoz” koti: ,,A késObbi performansz- ¢és
happeningmiivészek maguk is gyakran valasztottak témaként a hisztériat.” Charcot
keddenkénti hisztériabemutatoiban a ,,miikodésbe 1éptetett [performanszokban] [...] a
tudattalan miikodés tarult a nézok elé.” (Darida, 2012, 20-21.) A tudattalan és a trauma
mint ,.eltitkolt képzet”, amelybdl a hisztéria eredeztethetd, Freudot mar egészen koran,
a Josef Breuerrel kozosen irt Tanulmdnyok a hisztériarol cimi konyv késziiltekor is
foglalkoztatja (Freud, 2012). Freud a Katharina-eset kapcsan koti el6észor Ossze a
hisztériat a szexudlis zaklatds traumdjaval €és az elfojtassal. A fulladasos rohamoktol
szenvedd lanyt Freud meglehetdsen rovid ideig képes csak analizalni; egy osztrak
hegyi kirandulasa alkalmaval talalkozik vele, igy a kapcsolatnak hamar vége szakad.
Annak ellenére, hogy Freud kudarcként éli meg a kezelést, a hisztéria problémadja
tovabb foglalkoztatja. Valdsziniileg ez az elsd irdsa, melyben a pszichoanalizis
korvonalai lathatoak a gyermekkori szexualitds, az alom, a szimbolizmus és a
tudattalan kapcsan. (Darida, 2012, 86.) Freud a hisztéria fel6l dolgozza ki a
pszichoanalizis kereteit; ,a pszichoanalizis a hisztériaval kezdédott, és a
pszichoanalitikus tudds csak annyi értékkel fog birni, amennyi értéke e strukturarol
valé tudasunknak van.” (Safouan, 1980, 71.) A hisztéria valoban megsziilte a

6 Az Abramovié altal prezentalt balkani népszokasok valdsziniileg atkoltottek vagy teljes egészében Kitalaltak.
Onéletrajzi irasai alapjan (v6. Abramovié, 2021) Abramovi¢ igen kritikusan és ironikusan viszonyul sajat
kultarajahoz, amelyet Belgradbdl vald egykori tadvozasa utdn igyekezett is hatrahagyni. Abramovié
videoperformansza ugyanakkor a balkéni kultara performansz-parédiajaként is mikodik. Ahogy Freud jelzi a
Doéra-eset kapcsan, ,,minden hisztéria egy miialkotds parddiaja”, tehat csak torz utdnzisa valami eszményi,
eredeti miinek. (Errél bdvebben lasd Darida, 2012, 87-97.) Ferenczi is nagyon hasonléan ir errél: ,,A hisztéridsok
tisztan »autoplasztikus« mutatvanyai példaképéiil szolgalnak nemcsak az artistdk és a szinészek testi
produkcioinak, hanem azon alkotomiivészek munkajanak is, akik mar nem a sajat testiikkel, hanem kiilvilagi
anyaggal dolgoznak.” (Ferenczi, 1982, 226-247.)

" A performanszokat koriilvevd ,.etnografusi” megjegyzések azonban nagyon heterogének, egyaltalan nem a
tudomanyos logika szerint miikddnek. A prezentacio, a performansz tdbbnyire egyaltalan nem kotédik a
felvezetd megjegyzésekhez.
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pszichoanalizist, megmutatta a belsé hiany leforditasanak utjait, az attétel szerepét és
azt, hogy ebben az analitikus attételben hogyan lehet elérni a kimondhatatlan részleges
kimondhatdsagat.

Kiinduldsom szerint Abramovi¢ muvészetében, a performanszokban gyakran
jelenitddik meg a hiszterizalt test, amely miialkotasként kinalja fel magat a latvanyra.
Ez éppen ellenkez6 moddon torténik, mint amit Deleuze Bacon festménye alapjan
(Deleuze-t idézi Grosmann, 2012, 67.) Abramovi¢ esetében viszont a milalkotas éppen
maga a performanszban megkonstrualodo test, a performer teste a hisztérikus. De ez a
test nem vallomasos, hanem targyias. Olyan, mintha ¢ maga, vagyis sajat teste lenne a
miualkotas.

Elemzésem az Abramovi¢ 2005-6s, Balkan Epic Erotic cimii videdinstallaciojaban
felszinre keriild valdsagossag természetére, azaz a test €s szexualitds kapcsolatara
koncentral, a modern szubjektum sajat heterogén (testi) alapjaihoz torténd
visszalendiilésének performanszképzd erejérél szol. A performanszba belépd
hiszterizalt és abjektalt test sajatos természetét kutatja; a hiszterizalt, folyton re-
prezentdlo test mellett a test Julia Kristeva altal kidolgozott, dekonstruktiv, primer
narcisztikus mélyét jelzé abjekt fogalmat koveti. Mindkettonek sajatossaga (azaz a
hiszterizalt test és az abjektdlt test esetében is megjelenik) a multbeli trauma testi
prezentdcidja, vagyis a test Ujraéli vagy Ujrajatssza az egykori traumat. A
performanszmiivészetnél ez a felvetett probléma azért is izgalmas vizsgdlodasi terep,
mert a ,,jelen(l1ét)” miivészeteként, a testi jelenként tartjdk szamon, mikdzben a benne
megkonstrualodo hiszterizalt és abjektalt Abramovic-test egyértelmiien nem a jelenben
l1étezik, hanem a sajat multjadba van ,ragadva”. A test tulajdonképpen archivumként
mukodik.

A Balkan Epic Erotic Abramovi¢ népi kultaraval kapcsolatos kutatasain alapul,
mely szerint testi targyak, az erotikus test, a ndi, illetve a férfi nemi szerv fontos
szerepet toltenek be a balkdni emberek mindennapi életében és mezdgazdasagi
ritusaiban. A nék ezen ritusokban megmutattdk genitalidikat, melliiket és menstruacids
vériiket, a férfiak pedig himtagjaikat maszturbacié kdzben. Abramovi¢ performanszat
olyan poétika vezérli, amelyben a test, a szexualitds mint heterogén jelentésképzd erd
mikodik. A megmutatasban a test nem egy lacani ,,objekt”, hanem, Kristeva
terminusaval, ,abjekt” természetli. (A lacani object ¢és a kristevai abjekt
Osszehasonlitasat 1asd Csabai — Erds, 2000, 88-92.) Ellentétes az én-ideal tiikor-
énképzd szerepli akcio. A test Abramovi¢ performanszaban egy olyan performativ
aktusban teremtddik, amelyben a testi a tiltott, elutasitott vagy fragmentalt
targyiasulasaként jelenik meg.

A test-targy abjekt természete

A hisztérikus test — és ez Abramovi¢ minden performanszaban megjelenik —
elsédlegesen fajdalmas test. Mar Charcot is vilagosan jelezte a test és a fajdalom
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Osszefiiggeését: ,,Egy pillanat, és a fijdalom elsé kézbdl jovO tapasztalatival
gazdagitom Onoket, segitek minden jellemz6jének felismerésében — hogyan?
Bemutatok 6t beteget.” (Idézi Didi-Huberman, 2004, 8.) Freud a Tanulmdnyok a
hisztériarol minden eseténél jelzi az athatd, megalapoz6 fajdalmat. Késobb Az
osvalami és az én mar idézett helyénél a fajdalmat egyenesen testkonstitualo
eseménynek, egyfajta 6s-performativumnak gondolja: ,,A 1élek-élettanban béven esett
sz6 arrdl, mi moédon valik kiilon az ember sajat teste az érzékelt vilagtol. Ugy latszik,
szerepe van ebben a fijdalomnak is: az a mdd pedig ahogy a fajdalmas betegségeknél
az ember a maga szerveinek j megismeréséhez jut, talan mintaképe lehet annak,
ahogy altalaban testének képzetét megszerzi.” (Freud, 2011, 30.)

A hisztéria analizise egy valoban hisztérids szituaciot teremt, lathatova,
szcenikussa teszi a fajdalmat. Didi Huberman célja pontosan ez, meg akarja érteni a
»fajdalom spektdkulumat”, mert ,,a hisztéria minden pillanatdban fajdalom, amit
kényszertien fel kell fedezni, mint képet és spektakulumot [...] és én e fajdalom-
pillanat extrém lathatosagarol akarok irni, a hisztéria tOlsdgosan 1is evidens
fajdalmarol”. (Freud, 2011, 3.) A lathatéosag minden affektusbol targyat formal,
nemcsak latja, hanem tekintetbe is veszi, akkor is, ha — Kristeva szavaival — e tekintet
a sajat test reflexioja lesz: ,,a szenvedés kiilonbozik a gyilolkodéstdl vagy a diihtdl,
nem igazan egy targyra iranyul, inkdbb visszafordul a személyre magéara, ¢€s az igazi
ontudat hatarmezsgyéjévé valik, amelyen til nincs més, mint a szelf elvesztése a test
homalyaban. Szenvedés: egy meggatolt halaloszton.” (Kristeva, 2007, 42-43.)
Abramovi¢ performanszai folyamatosan szenvedésteliek. Gondoljunk a Rhythm 0-ra,
amelyben kinzé targyak sora 4ll a l1atogatok rendelkezésére, hogy fajdalmat okozzanak
neki, vagy a Lips of Thomasra, amelyben pengével 6tagu csillagot karcol magara, és
Kivérezteti sajat testét. A Balkan Erotic is tele van fajdalommal. A ndk agressziven
masszirozzdk melleiket, a férfiak fahidba furt lukba, maskor a mezd foldjébe
maszturbalnak. Az itt szinre Vitt szexualitasbol teljesen hianyzik az élvezet, az 6rom.

A szenvedésben formalddo, fajdalmas test pedig elsésorban abjektalt test, nem
egyszerii targy, amely megérinthet6, vagy éppen elvalaszthatd az alanytol. Inkabb
valami negativ, taszitdo-vonzo, amitdl meg kellene szabadulni, és ami mégis
elhagyhatatlanul és kimondhatatlanul ott marad alanyanal. Az ab-jectio kifejezés
latinul 6nmagabdl ki-vetést jelent, a szubjekcid ellentéte €s velejardja, a szimbolikus
jelentésrogziilés és az identitas instabilitasanak tapasztalata. Ez az instabilitas, ahogy
Arnold van Gennep etnografus leirja, a népi ritualék sajatja is, amelyben egyik
hatarallapotbdl a masikba 1ép az egyén (van Gennep, 2007). A Kkristevai abjekt
valdjaban az Oselfojtas targya, nem mas, mint egy Osperformativum elfeledhetetlen
maradvanya. A test negativ, elutasitott, hianyra utaldo onalkotési folyamata: ,,Amikor
eltolt az altalam abjekcionak nevezett érzés, ami bizonyos affektusok és gondolatok
fonata, nincs ennek igazi, sz6 szerint meghatarozhato targya [objet], az abjekt nem egy
velem szemben allé ob-jet, amit megnevezhetnénk vagy elképzelhetnénk...” (Kristeva,
1982, 1.)
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Kristeva személyes, vallomasszer(i irasanak® egyik bevezetd példdja latszolag az
ételtdl valo undor és az arra adott testi reakcio (gorcsok €s hanyas); de a tej f61étél vald
undor valdjaban az ésjelenet, az 6s-szex metaforaja lehet nala:

»A tej folétdl valé undorom megfeszit és elvalaszt az anyamtol és apamtol...
Ebbdl a dologbodl, vagyuk megtestesitdjébol »én« nem kérek, »én« nem is akarok
tudni rdla, »én« nem fogadom be, »én« kivetem. De mivel ez az étel nem mas,
mint »én«, »én« az 6 vagyukban, az »én« képes maga helyére engem allitani, igy
én magamat vetem ki, magamat kopom ki, magamat vetem meg ugyanazzal a
mozdulattal. »En«-né valasom soran konnyek és hanyas kozt szilom meg
magam.” (Kristeva, 1996, 170.)

Kristeva az énteremtésben felfedezi az abjektet mint preddipalis (de)konstrukciot, ami
nem mas, mint a szubjektiv betorése, amely ,kiforgatja az identitast, a rendszert, a
rendet.” (Kristeva, 1996, 170.) Abramovi¢ videdperformanszanak
folyamat, a feledés birodalmanak (vagyis a tudattalannak, az anya testi hidnyanak,
elvesztésének) allando felidézése.

Test-targyiasulasok: fétis és abjekt

Abramovi¢ Balkan Erotic videdperformanszaban az abjekt legalabb két moddon
jelolédik, ,,irodik meg”: (1) a narrator Abramovi¢ hangja ¢€s jelenléte altal, aki a népi
hiedelmeket megszolaltatja, illetve (2) a performanszban szerepld Abramovi¢ €s a
tobbi performer ,,cselekvo teste” altal.

A Balkan Eroticban megképz6dé népi hiedelmek test-narrativaja és performativ
testel egyarant abjekt jellegliek. A testi intimitds, a szexualitas abjekt jellegét ,,viszik
szinre”, dgyazzak népi narrativaba. Az abjekt altal képzddik meg a performativ test. A
videoperformanszban el is hangzik, hogy ,,a balkani kultaraban a néi és férfi nemi
szervek, a vagina, a mell és a »fallosz«® 8sidék 6ta olyan hasznalati eszkdzok, amelyek
arra hivatottak, hogy a betegség és a természet 6rdogi erdi ellen harcoljanak.”® Ezzel
egyfajta ritualis pozicidoba helyezddnek, magikus (mar-mar fetisisztikus) eszkozokké
valnak. Az elmesélt torténetek tobbnyire egy olyan népi hiedelemvilaggal keverednek,
amelyekben a szexualitas kristevai abjekt jellege mutatkozik meg. Az abjekcid az
allegorikus jelolés mozgatérugdja, az elfojtds dekonstruktiv jatéktere, mikozben az
emberi test jelentd volta is inherens. A Balcan Eroticban Abramovic¢ igy vezeti fel a
csoportos performanszot:

»A balkani kultardban, ha a n6é azt akarja, hogy a férje vagy a szeretdje igazan
szerelmes legyen belé, egy ¢l6, kisebb méretii halat dug vagindjdba és egy
¢jszakan 4t magéban hagyja. Amikor a hal reggelre megddglik, kiszedi magabdl és
porra zizza, majd hozzakeveri a ledaralt kavéhoz, aztan megfézve a férjének vagy

8 Kristeva e konyvfejezetének angol cime ,,Approaching the abject”, amelyet ,,Bevezetés a megalazottsaghoz”
cimmel forditottak magyarra (Kristeva, 1996).

® Abramovi¢ narracidja tudatosan a ,,fallosz” szot hasznélja a pénisz helyett.

10 A performanszbdl kiemelt idézet, sajat forditas.
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a szeretdjének adja még aznap reggel. A hiedelem gy tartja, ha a férfi megissza
ezt a kavét, soha tobbé nem hagyja majd el ezt a ndt.” (A performanszbodl kiemelt
idézet, sajat forditas.)

A magikus vagina jelenik itt meg, egy olyan vagina dentata ellen-dekonstrukcioja,
amely éppen a masik vagyat transzformalja, nem kasztral, inkabb libidot képez, és a
libid6 plasztikussaga, szabad mozgasa ellen munkal. A hattér heterogén, az allati
(vagyis a hal) befogadasa, elnyelése és (az idegen) kitaszitasa egyszerre. A hal
cadavere a testben abjektként, halottként kilokodik, mégsem jelenti a halalt, atmenetet
képez. Az immar darabokra zGzott abjekt a kavéval keveredve a ,,szerelem” jeléhez
kezd el felkapaszkodni. A szeret6 vagy férj oralisan befogadja az abjektet, majd
szubjektuma felszivddik €s elnyelddik a Masikban (a masik szerelmében) ordkre. Az
abjekt inkorporaldodik, tudattalan vagyazonositas torténik. Az abjekt tehat egyszerre
énképz6 és -rombold: ,kihivja és Gsszetori magat a szubjektumot [...], az Ennel (je)
szemben 4ll [...], amolyan brutilis szenvedés, ami az Ent éri, fenséges és pusztito,
mert az Ent az apahoz, a perverzidhoz koti.” (Kristeva, 1996, 169.)

Az abjekt sperformativuma — Derrida kifejezését hasznalva — ,,per(ver)formativ”,
egy folyton elcsuszd, alakot valtod perverz performativum. (Errél bévebben lasd: Egri,
2021.) Derrida a The Post Card cimii munkajaban gondolja tovabb a pervertalas feldl
az austini performativum miikodését, €s ,,per(ver)formativumrol” beszEl egy képeslap
Kapcsan, mely kiilonds, obszcén pozicioban abrazolja Platont és Szokratészt.! ime a
per(ver)formativitas mestere” — jelenti ki Derrida Platonrol. (Derrida, 1987, 136.) Az
alapvetéen performativ jellegi abjektben is rejlik egy sajatos per(ver)formativitas,
melytl a performanszmiivészetben éppen Abramovi¢ valik a ,,per(ver)formativitas
mesteréveé.” Performanszait athatja a perverzi6. Testmiivészete centralis elemévé teszi
tagadott, de mégis meghatarozo, énképz6 szerepi feliiletet. A test Abramovié
performanszaban egy olyan performativ aktusban teremtddik, amelyben a testi a tiltott,
elutasitott vagy fragmentalt targyiasulasaként jelenik meg.

crr

A Balkan Erotic videdperformanszban Abramovi¢ narracidjat csoportos
performanszok, egyiittes, részben meztelen testi jelenetek is kovetik. Olyan altalaban
elutasitott és tarsadalmilag visszautasitott, elfogadhatatlannak tiind aktusok,
amelyekben férfiak és nok is népi viseletbe 6ltézve megmutatjak genitaliajukat. A nék
melliiket, a férfiak himtagjukat simogatva maszturbalnak kozésen, hogy eliizzék a
betegségeket és a természet 6rdogi erdit. A performanszban megjelend testiség
obszcén, a nyiltszini maszturbacidé nem szexualis élvezethez kotott, hanem az abjekt
allegorikus miikodtetésének tarsadalmi-kulturalis kotelezettségét teszi valdsagos
eseménnyé. A narrdtor Abramovi¢ ezen esemény etnografus értelmezdjeként jelenik
meg Tjra ¢és Ujra. Interpretacidgjdban a kulturdlis hagyomény allegorikus
jelentéstulajdonitassal integralja az obszcén, traumatikus szexudlis aktusokat. Ez az
allegorizalds tobbszords, mert a népi hagyoméany mellé még szovegek is telepednek.
Svetlana Spacijek énckesné haborus dalt énekel a videoperformanszban. A szlav

11 A kép alapjan azonban nyilvanvald, hogy a szexualis magyarazat Derrida fantdzidja; ami a képen valojaban
perverz és performativ, az az, hogy megcserélédnek a szerepek: Platon diktal, Szdkratész ir. Mégpedig
feltételezhetden aldir — a sajat halalos itéletét.
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1élekrdl szolo, orosz nyelvii érzelgés dal alatt a performanszban férfiak lathatok
elegans-iinnepélyes népi 6ltdzékben. Szabalyos sorba allnak, de ezt a lelkesitd képet
dekonstrualja a performansz. Pénisziik csupaszon, erektaltan latszik, de mire a dal
véget ér, az egyébként mozdulatlan férfi-tablé eseménye az lesz, hogy a péniszek
erekcidja alabbhagy. Az abjektalt szexualis test elharitott targy/objet, végteleniil és
radikélisan kizér, és arrafelé hiz, amerre az értelem Osszeomlik. Slavoj Zizek jegyzi
meg, hogy ,,az obszcén, a traumatikus valos az a pont, ahol a szimbolikus tavolsag
Osszeomlik, ahol nincs sziikség beszédre, jelekre, mert benne a gondolat kozvetleniil
kapcsolodik a Valéssal.” (Zizek, 2000, 231.)

A videdperformanszban végig fennall valamiféle lezaras €s eltiintetés, sot, vaksag
az abjekt beszennyez0, szenvedésteli természetével szemben. Kristeva is jelzi, hogy a
ritualis értelmezés ,,totalisan vak tud lenni a szenny irant [...], hasadas all fenn a test
territoriuma, egy biindsség nélkiili autoritéds, az anya €s természet dsszeolvadas, illetve
egy teljesen mas, a szégyent, blint, vagyat jelzd tarsas jelolési esemény-sor kozott.”
(Kristeva, 1982, 74.)

A test, az abjekt az etnografusi magyarazaton keresztiil igy fétiss¢ valik, targyi
csereértékként miikodik. Atveszi a kimondhatatlan, talan nem is 1étezd targy vagy
éppen vagyfantizia helyét.'? Freud latszolag egyszerli magyarazatot talalt a fétisre
1927-es tanulmanyaban: ,,a fétis a n6i fallosz potléka (az anyaé), amiben a fiucska hitt,
¢s amirdl [...] nem akar lemondani.” (Freud, 1997, 153-154.) Akkor sem, ha
egyébként megtapasztalja ezt a hidnyt, tovabbra is hisz a n6i falloszban, hisz kiilonben
a kasztracid veszélyét kellene vallalnia. ,,Valami mas 1épett a helyére, ami ugymond
ennek a potlékava lett, és az elébbinek sz616 érdeklodés orokosének tekinthetd. Ez az
érdeklddés azonban még erdteljesebbé valik, mert a kasztraciotol vald félelem ebben a
potlékban egy 6rokké emlékezteto jelet allitott sajatmaganak.” (Freud, 1997, 154-155.)
Ami kiilonos és fontos karaktere a fétisnek, az az, hogy nem a hidnyzé falloszt
helyettesiteni tudo szimbolumok lesznek a fétistargyak, ,,sokkal inkabb egy folyamat
megakadasardél” van szo, és a ,traumatikus élmény el6tti utolsd6 benyomas fétisként
6rz6dik meg.” (Freud, 1997, 155.) Ezért lesz kés6bb kulcsszerepe a fétis
megformalodasaban a labnak, a cipének vagy a ruhadaraboknak. Abramovi¢ a Balkan
Eroticban végig fétiskeretbe fogja a torténéseket és a performanszokat (de ez a Lips of
Thomas-ra is jellemz6 az apa-anya katonai jeleivel, a puskaval, a katonasapkaval ¢és a
voros csillaggal). Ezek a szimbolumok mind fetisisztikus helyettesitései valami
kimondhatatlannak, traumatikusnak. Erdekes — irja Giorgio Agamben —, hogy ,a
fetisisztikus tipusu mentalis folyamat a koltdi nyelv egyik leggyakoribb tropusaval, a
szinekdochéval és rokonaval a metonimiaval azonos.” (Agamben, 1992, 32.) A
fetisisztikus pillantas kovetkezménye egyfajta hasitds lesz, az én hasadasa, mely
szerint a fetisiszta egyrészt tudatdban van a ténynek, hogy az anya, a né nem
rendelkezik pénisszel, masrészt tudattalanul tovabbra is ugy gondolja, hogy

12 A fétisprobléméanak nagy szakirodalma van, ennek részletes ismertetésére jelen tanulmanynak nincs
lehetésége. A téma felvetése kapcsan elsésorban Freud klasszikus szovegein €s a pszichoanalitikus irdsokon til
Giorgio Agamben Stanzas: Word and Phantasm in Western Culture cimii kdnyvének tobb fejezetében olvashatd
fétis elemzés (1992), illetve a Derridat forditd, filozofidban is jaratos Alan Bass konyvei (elsdsorban 2018)
voltak a forrasaim.
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rendelkezik vele. Két nagyon fontos énképzO folyamat, a hasitas ¢és a tagadas
(Verleugnung)*? felfedezése torténik meg e rovid Freud-irasban.

Abramovi¢ is hasitott poziciot allit, folyamatosan jatszik a fetisizalassal. Egyrészt
az obszcén testi torténéseket mutatja (ez a tudattalan képzete annak, hogy valami, a
szexualis test megvan, igy és igy miikodik), masrészt ennek ,.etnografiai”, logikus
értelmezését végzi el. A ,tudomanyos leirds” azonban egyaltalan nem a latottra
vonatkozik, mintegy elbesz¢él mellette. Kettds jatékot jatszik: megmutatja a hasitasban
elvalasztott tudattalan tartalmat, a primer testi prezentaciot, és egy erre kapcsolt olyan
textualis vagy éppen targyi-képi magyarazatot, amely fétisként fedi el, értelmezi at a
testit. Am ez forditva is megtorténik: a valdssal, a radikdlisan heterogén (vérzd,
szenvedd, élvezet nélkiili) testivel dekonstrualja az értelmet kijelolo fétis jelentését. Ez
»felidézi a freudi Verleugnung jelentését, pontosan ez a fajta »negativ referencia« az,
ami e sz6 kiilonds poétikai jellegét mutatja.” (Agamben, 1992, 32.) A hattérben
kimondhatatlanul egy harmadik réteg sejlik fel: a trauma rétege. Egy alapvetd,
pétolhatatlan Dolog hianya. Ahogy Darida Veronika fogalmaz: ,,A hisztérias test
folyton re-prezental: ujraél vagy ujrajatszik egy egykori traumat. Mindekdzben nincs
jelen a jelenben (szemben a szinészi testi jelenléttel, a szinészi jaték »itt és most«
mivoltaval), hanem a sajat multjaban van, hiszen egész teste ezt a feledhetetlen és ujra
megelevenedd multat hordozza. A hisztérias teste nem a jelenben €16 test, hanem egy
multbeli test feltamadasa [...] az eldttiink megjelend testben.” (Darida, 2012, 9.) A
performanszban résztvevl testek, igy Abramovié¢ teste is ilyen ,,multban €16 test”,
amely a jugoszlav haboris emlékek mellett személyes, magan(y)szinhazként 4
reprezentalja az elfojtott traumatikus tartalmakat.
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Pintér-Németh Nikolett

A vokalis hang atmenetei és megnyilé hangrések Ladik
Katalin radidjatékaban

»[A vagy] nem egy bizonyos, nyelv el6tti helyen létezik,
ahonnan manipulalhatnd a nyelvet, és eszkdzként hasznalhatna
azt fel sajat, kiilonos céljaira. Végtére egybeesik maganak a
nyelvnek a szabalytalan természetével, hangjainak
visszaverddésével, 6sszehangzasaival.”

(Mladen Dolar)?

Bevezetés

A vokalis hangban feldrul6 rés a hang koztességérdl arulkodik, amely meghatarozza
annak mind a testhez, mind a szubjektumhoz vagy a jelentéshez fiiz6d6 viszonyat.
Egyszerre tartozik a kiilséhoz és a bels6hoz, egyarant tekinthetjiik anyagi és
tinékenységében megfoghatatlan természetiinek, illetve vizsgalhatjuk mind a
bioldgiai funkciok, mind a kulturalis kozeg szerint. A tarsas életben betoltott
szerepe felbecsiilhetetlen, hiszen a hang kotelékként all a tarsadalmi szdvet €s a
szubjektum intim magva kozétt.

Jelen tanulmany fokuszaban a vokalitas Mladen Dolar altal kidolgozott, Jacques
Lacan vagy- és szubjektumelméletére épiilé koncepciodja all, mely a hangot a vagy
koztes targyaként fogja fel. Kézben ravilagit azokra a problémakra, megkdzelitési
modokra, amelyek a vokalis hang filozofiai, esztétikai és nyelvelméleti kutatasai
sordn zsakutcat jelentettek a hangjelenség kibontéasat illetéen. Ezen hozzaallasok
egyfeldl — mint a nyelvi szabalyszerliséget zavard tényezot — likvidaltak,
pontosabban ,.elnémitottak” a hangot, masfel6l ugyan eldtérbe allitottak hangzo
mindségét, ezt azonban birtokolhato targyként kivantak rogziteni.

1 [Desire] does not preexist somewhere else from where it could manipulate the language and use it as a
means for its particular purposes. Ultimately it coincides with the erratic nature of language itself, with its
sound echoes and reverberations, its co-sonances” (Dolar, 2006, 151. — sajat ford.)
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Az empirikus kutatas és a zene feldl Martha Feldman ad tampontot a hang
altal nyitott rés vagy a testben érzékelhetd valtohangok okozta torés értelmezeéséhez.
Ez az allando kockazati tényezé szerinte ugyanis szembe megy mindenféle
tokéletesitési szandékkal, ¢s megakadalyozza, hogy a hangot az éteri szféraba
emeljiik. Ehelyett megmutat valamit az 6nmagat 1étrehozé mechanizmusbol, amely
1étrejotte pillanatatdl kisiklik a szubjektum iranyitasa alol.

Figyelembe véve mindezen szempontokat, a hangi heterogenitas kiemelkedd
példait talaljuk Ladik Katalin vokalis performanszai és hangkoltészeti alkotasai
kozott. Altaluk a szoban forgé ,,hangrés” miivészi alakvaltozataival szembesiiliink,
amely hirt ad a szubjektum sokrétiiségér6l, bizonyos esetekben erejérél,
egyszersmind felvillantja o6nmaga kiszolgaltatottsagat ¢és sériilékenységét. A
kovetkezOkben egy elméleti attekintést kovetden a felvazolt szempontok szerint
elemzem Ladik — 4ki darazsakrol almodik cim@ radidjatékat, kiilonos tekintettel a
hang atmeneti helyzeteire. Tovabba roviden kitérek Alfred Wolfsohn terapias
énekmiithelyére, ahol az énekhangok mellett nélkiilozhetetlenné valtak és
1étjogosultsagot nyertek az emberi testbdl kiszakadd vokalis zajok, ezek kulturélis
értelemben torténd tendenciaszerti feliilirasa €s elhallgattatasa ellenére.

Vokalis hang mint a vagy koztes targya

Mladen Dolar A Voice and Nothing More (Egy hang és semmi tobb — 2006) cimil
monografiaja a vokalis hang problémakorét targyalja elsésorban a pszichoanalizis
felol. Egyben ravilagit arra a hianyossagra, hogy az altalanosnak mondhato,
jellemzden két iranybol torténd megkozelitési mod nem teszi lehetévé a hangnak —
mint kizarolag koztességében megragadhatd entitasnak — a komplex vizsgalatat.
Egyfel6l a  megértést segitd kommunikdcidos  funkcidojaban,  puszta
jelentéskozvetitoként alarendelt szerepet kap a nyelvi jelentés dominanciaja mellett.
A tudat szintjén ez egy ,.hangtalan hang”, amely leginkébb akkor t6lti be hordozd
szerepét, ha észrevétlen marad, és kitiiremkedéseivel vagy tilzott sajatossagaival
nem zavarja az altala kozvetitett lizenetet. Eszerint tekinthetjiik egyfajta homogén
vagy atlatsz6 matéridnak, amely az adott célnak megfeleléen formazhatd. Masfeldl,
ha a jelentés helyett a hang mindsége keriil eldtérbe, akkor a masik, kulturalisan
elfogadott lehetdség szerint a hang esztétikai élvezet targyava valik, mint példaul a
klasszikus opera vagy egyéb énekmiifajok szamos esetében. Igy a hang fétis
targyként rogziil, s ebben az illuzérikus pozicidban szem eldl veszitjilk atmeneti
jellegét.

A strukturalista nyelvészet, kiilonosen a hangtan redukcios elméletének a
kritikajat fogalmazza meg Dolar, amikor azzal a vaddal ¢él, hogy a fonoldgia
,megolte a hangot”. ,,[...] a hiis-vér emberi hang maradéktalanul strukturalis jegyek
hal6zatdba lett betagozva a tulajdonsdgok meglétének vagy hidnyanak alapjan.
Vagyis a fonoldgia alapité gesztusa a nyelv szubsztanciajaként értett emberi hang
teljes redukcioja lett” (Dolar, 1996, 61).
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Mig a fonéma egyediil a kiilonbozdségek alapjan létezd, elvont, negativ elem,
addig a hang elvalaszthatatlanul kapcsolodik a testek anyagisagahoz, mintegy
Osszekotoként all a nyelv és a test kozott. E kapcsolatot azonban nem
Osszeolvadasként kell érteniink, hiszen mindig marad egy rés a hang és a test kozott
tehat értelmezhetetlen a hang pozitiv, bar illékony fizikalitasa és mozgasa. Az olyan
nem nyelvi elemek, mint példaul az intonacid, a hangsuly vagy a kiejtés e
rendszerben tobbletkategoriaként tiinik fel, mint az ellentétparok sziikségszeri
kiegészitéi (Dolar, 2006, 18-19). Dolar éppen a prenyelvi vagy a nyelven tali
hangjelenségek példaival szemlélteti azt a tobbletet, amely a jelold
melléktermékeként, ,,maradékaként” jelentkezik (Dolar, 2006, 23-32). A fentiek
mellett ilyenek lehetnek a nyelvbe beépiild testhangok, példaul a csuklas, a kohogés
vagy az asitds, amelyek — bar grammatikai értelemben onmagukban nem birnak
jelentéssel — mégsem elhanyagolhatok a megértés szempontjabol. Puszta
megjelenésiikben, esetleg feltlinésiik 1ddzitésében vagy ritmusdban hordozzak
jelentésmodositd, azt feliilird vagy elhomalyositd jegyiiket. Idetartozik tovabba a
nyelvészek altal is vizsgalt kezdeti beszédfejlodés, amely a korai életszakasz
hanghasznalati sajatossagait ¢rinti, de ide értjiik a siras vagy tivoltés vokalis aktusait
IS.

Roman Jakobson is felfigyelt a kisgyerekek elonyelvi tevékenységére — vagyis a
gogicsélésbol a beszéd felé tartd atmenet folyamataira — és annak tanulsagaira.
Ekkor torténik ugyanis, hogy a nyelv el6tti vagy nyelven kiviili hanggesztusokat
fokozatosan felvaltjdk a fonologiai értékkel rendelkezd beszédhangok. Jakobson
szerint ez a folyamat megegyezik a monologikus beszédtol a parbeszéd felé valo
elmozduléssal, ugyanakkor azt is megallapitja, hogy ,,[a] gyermeki gdgicsélés
fonetikai gazdagsagat fonologiai természetli er6k kezdik korlatozni”, vagyis a hangi
sokféleség a nyelvbe rendezddésekor egy redukcio aldozataul esik (Jakobson, 1969,
75-76). Jakobson ezt azzal magyarazza, hogy a jelentést szolgalé megkiilonboztetd
jegyek — amelyek a fonoldgiai rendszer rétegzett strukturajat adjak — nyelvi
allandokként kezdenek miikodni. A gyermekek nyelvtanulasi folyamatiban
meghatarozott kronologiai sorrendben és az oppozicids rendszernek megfeleléen
kovetik egymast az egyre boviild €s egyre Osszetettebb, nyelvi jelentést hordozé
elemek (Jakobson, 1969, 77, 83).2 Az igy megmutatkoz6 fejlédési tdrvényeket
Jakobson 4ltalanos érvénytinek tekinti a nyelv egész dinamikaja szempontjabol:

»[A] nyelv valdjdban olyan irdnyitott és rendezett eszkdz, amely
fogalmak kifejezésére szolgdl. Elegendd hangja van és ezeket a
természeti adottsagokat jelentés hordozasara alkalmas, oppozicidban
allo6 mindségekké alakitja at. Ennek a tételnek a fonologiai struktira
[...] torvényei a bizonyitékai” (Jakobson, 1969, 89).

2 A kezdeti nyelvtanulas soran, altaldban a nyelvben gyakrabban eléforduldé oppozicioktol indulva,
fokozatosan épiilnek egymasra a rétegek. Kezdetben tehat a megtanulhatésag, a memorizalas érdekében az
egyszerll, redukalt formak lesznek hasznalatosak (Jakobson, 1969, 76-80). Els6ként példaul a fonémak
megkiilonboztetd funkcidjanak eléfeltételeként elkiiloniilnek egymastol a maganhangzok és a
massalhangzok, majd Jakobson megallapitasa szerint elobb a massalhangzok kapnak fonémaértéket
(Jakobson, 1969, 83, 87). A nyelvész megfigyelése szerint ez a sorrend Osszevethetd az afazids betegek
nyelvi leépiilésének folyamataval, ahol ugyanez visszafelé jatszodik le (Jakobson, 1969, 81).
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Mindez egybeesik azzal a homogenizacios folyamattal, amelyet Dolar a hang
,.elnémitasaként™ értékel.

Masfel6l Lacan tévesnek tartja azt a megitélést, miszerint a csecsemok
hangtevékenysége monoldgszerlien onmagukra iranyulna.

A kisgyerekek ebben a diszkurzusban, amelyet magnora lehetne
venni, nem Onmagukért beszélnek, ahogy azt az emberek mondani
szoktak. Kétségtelen, hogy nem szo6litjak meg a masikat, ha itt az én
és a te funkcioibol eredd elméleti megkiilonbdztetést értjiik. Azonban
bizonyos, hogy vannak ott masok [...], nem egy meghatarozott
személyhez szolnak, csak beszélnek — ha megbocsatanak a
kifejezésért — a la cantonade” (Lacan, 1973, 208).3

Ebben az aktusban Lacan szerint felfedezhetjiik ,,a szubjektum konstitucidjat a
Masik mezejében”.

A feminista kritika feldl tobbek kozt Hélene Cixous ¢€s Julia Kristeva az anya és
a csecsemo szonorikus, testi parbeszédére hivjak fel a figyelmet. Kristeva bevezeti a
szemiotikus chora fogalmat mint a jelolés olyan modalitasat, ,,melyben a nyelvi jel
még nem artikuldlédott mint a targy hidnya, illetve a valosdg és szimbolikussag
kiilonbsége” (1974, 111). Szervezddése vokalis és gesztusbeli, amelyet természeti,
illetve tarsadalmi-torténeti rendezettség szabalyoz. A nyelvelsajatitas elézetes — az
anya testéhez kapcsolodo kinetikus és 0sztonok altal vezérelt — feltételeir6l van itt
sz6, amelyek azonban nem azonosak a nyelvvel (Kristeva, 1974, 111-113). ,,A
gyerekek els6 mondokaiban mutatjuk ki az elsé fonémakat, morfémakat, lexémakat,
illetve mondatokat megel6z06 ritmusokat, intonaciokat” (Kristeva, 1977, 68). Mig a
korai ¢letszakasz nyelvelsajatitasi, illetve ,,a szubjektum képzddési folyamatdban™
diakron modon megfigyelhetok a szemiotikus artikulaciok, addig a szévegekben
eltérd aranyokban — mint a szintaxist felforgatd, a jelentéshez és a jeloléshez képest
heterogén dinamikak — szinkron folyamatokként is megjelennek (Kristeva, 1974,
113; 1977, 68-69). E milkodésmod termékeny teriilete a koltéi nyelv, de a
pszichotikus beszédben is ez munkal.

Cixous écriture féminine koncepcidjaban a ndé Onmagat irvan visszatér a
testéhez, ezaltal az iras aktusadban a logosz elleni fegyvert kovacsol, hogy kitorjon a
patriarchdlis kultira elnyomasabol, ezaltal ,,nyomot hagyjon az irott és a besz¢lt
nyelvben”. Cixous hangstlyozza a ndnek mint anyanak — ,,aki maga a méh” — a
teremtd erejét: ,,Benne, rejtetten, mindig tettre készen, forras rejtézik; és hely a
masik szamara” (Cixous, 1976, 363). A ndi irdst az anyatejre utalva ,,fehér tintaval
irt irdsként” és alapvetéen hangzo, ,.€nekld irdsfolyamokként” vagy ritmusként
jellemzi, amely mint alkot6i forrast, megtartja az anyahoz és a gyermekkorhoz
fliz6d6 szoros kapcsolatat.

Dolar a vokalis hang Iényegi sajatossaganak tekinti annak belsé kapcsolatat a
jelentéssel, amely itt a benne rejlé megnyilvanulasi szandékkal azonos, és amely
onmagaban a jelentés felé mutat. A hang jelentésessége igy az onmagat kifejezd

3 Lacan szdvegeinek (XI. és XX. szeminarium) angol forditasait hasznalom, az itt szerepld idézeteket sajat
forditasban kozlom.
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szubjektivitast hozza magaval, amely azonban nem tévesztendd Ossze a jelentéssel:
»[A hang]| az az anyagi tényezd, amely ellenszegiil a jelentésnek, ¢s ha azért
beszéliink, hogy mondjunk valamit, akkor éppen a hang az, ami kimondhatatlan”
(Dolar, 2006, 15). Mindez a hang ¢s a jel616 kiilonbségéhez vezet, amelyben a hang
kisiklik a jelold ismételhetdsége aldl, €s olyan tobbletként jelentkezik, amely nem
fixalhat6. Dolar hangértelmezése tehat a pszichoanalizis fel6l a hangtargy
koncepcidjanak a kibontasat ajanlja, mint Lacan objet petit a (kis a targy)
fogalmanak egyik megvalosulasi formaja (Dolar, 2006, 11).

Az objet a Lacan elméletében a vagy oka (a Masik vagya), egyben egy maradék
a vagyban, amely kiclégiiletlensége miatt fenntartja azt (Lacan, 1975, 12). Az objet
a tovabba valami, amirdl a szubjektum levalt azért, hogy megalkossa dnmagat,
ezaltal azt a hiany szimbolumanak is tekinthetjiik: ,, Tehat egy targynak kell lennie,
ami elészor is elvalaszthatd, masodszor pedig valamilyen kapcsolatban all a
hiannyal” (Lacan, 1973, 103). Lacan megallapitasa szerint ezek olyan megnyero,
részleges targyak, amelyek nem tdltenek be semmilyen funkciot — az analitikus ide
sorolja példaul az arcot, a tekintetet, a mellet és a vokalis hangot is (Lacan, 1973,
242; Evans, 1996, 138).

A Dolar altal jelzett hangi tobblet eszerint egy strukturalis jelenség, amely a
szubjektum kialakulasanak mozzanatdhoz kotddik, €s amelyet a szemrdl lehasitott
tekintethez hasonlithatunk. Onmagunkat hallani, vagyis 6énndn hangunk felismerése
— a narcizmus egy elemi megnyilvanulasa, ,,amely sziikséges az én minimalis
formajanak létrehozasahoz” — a tiikkorstadiummal megegyezd allapot, iddben
azonban megeldzi azt (Dolar, 1996, 64). Dolar felteszi a kérdést: ,,az anya hangja
vajon nem az els@ problematikus kapcsolat-e a Masikhoz, az a koldokzsinort
helyettesitd anyagtalan 0Osszekottetés, amely az élet legkorabbi szakaszainak a
kimenetelét alakitja?” (Dolar, 1996, 64). Megjegyzendd, hogy némileg
ellentmondasos Dolar részérdl az ,,anyagtalan” jelzo, minthogy késébbi irasaban (A
Voice and Nothing More, 2006) a vokalis hang illékony anyagi természetét allitja."

A jelold és a hang viszonya a nyelv és a vagy kozti egymasba fonddo
kapcsolatként irhaté le, ezt érzékelteti Lacan lalangue koncepcioja. A fogalom egy
dichotomia Osszekapcsolasat rejti: egyik oldalan az értelmes, a tudat szintjén
miik6do jelold (a szO6 mint jel6ld) all, mig a masik polust egy — a nyelv szamara
idegenként feltind — hangbéli elem és egy altala bevezetett varatlan jelentés (a sz6
mint hangtargy) adja. A szembenallas ellenére ezek nem szétvalaszthatok: ,,A
lalangue nem a jeloloként értett nyelv, de nem is a nyelv egyszer(i alarendelése a
hangi visszaverddéseknek. A koncepcid éppen ezek kiilonbségét, e két eltérd logikat
mutatja meg, ezek kiilonvalasat és egységét magaban az elhajlasban.”® Lacan
szerint a nyelvet, amely a tudattalant strukturalja, a lalangue alkotja:

»[...] a tudattalan azonos a tudassal, azzal a tudassal, amely tudja,
hogyan kell banni (savoir-faire) a lalangue-gal. Es amit a lalangue-gal

4 Az anya és a csecsemd szonorikus kapcsolatat elemzé néi irok, mint példaul Héléne Cixous, Julia Kristeva
vagy Adriana Cavarero kifejezetten hangsulyozzak e viszony testi jellegét.

5 Lalangue is not language taken as the signifier, but neither it is conceiving language simply under the
auspices of sound echoes. It is, rather, the concept of their very difference, the difference of the two logics,
their split and their union in that very divergence [...]” (Dolar, 2006, 143-144 — sajat ford.).
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tudunk csinalni, az messze tilmutat azon, amit a nyelv cimszo ala
vehetiink” (Lacan, 1975, 126-127).

Az itt széban forgd eltérés tavol all a Saussure-féle differencialtsagtol (a nyelvi
meghatarozo jegyektol), sokkal inkabb a hangtargyon keresztiil a nyelvben, a jel616
szintjén jelentkezé élvezetrél van sz, amely tehat a tudattalan muikodését is
jellemzi (Dolar, 2006, 144-145). A széjatékok, a homonimia vagy a nyelvi elvétés
ravilagitanak a vazolt folyamatra, amint egy — akar értelmetlennek tliné — masik
jelentés, egyfajta ,,szennyezddés” vagy 1) formécio jon létre a hangzas altal (Dolar,
2006, 140).

Hasonl6 allitast tesz Julia Kristeva is a szoveg Szimbolikus és szemiotikus
regisztereinek szembedllitasa révén €s a koltdi nyelv mitkodésmodjanak a vizsgalata
soran (A koltéi nyelv forradalma, 1974). E két eltér6 modalitas mindig egyiitt
jelentkezik, szovegtipustdl fiiggéen meglehetdsen eltérdé aranyokban. Kristeva
elméletének 1ényege egy heterogén jelentéskonstrukcio kidolgozasa, amely a koltoi
nyelv mellett szintén inspiraciot meritett az ezzel rokon prenyelvi, korai életszakasz
vokalis megnyilatkozasainak és a pszichotikus beszédnek a kutatasabol (Kristeva,
1977, 68-69). A szovegen beliil, annak korldtoz6 mechanizmusai, grammatikai
szabalyai — szimbolikus modalitasa — mellett eszerint mindig miikddik valami mas,
amit a vagyak, a tudattalan, a testi 6rom és az 0sztonok mozgatnak, €s ami itt-ott
megbontja a lehatarolt értelem szabalyait. A poétikus nyelv ,,jelol6-miikodéseinek
sajatossaga altal nem mas, mint folyamatba helyezése — amikor nem Kkifejezett
dekonstrukcidja — a jelentés identitasanak és a besz¢l6 alanynak [...]”, ami egyben a
tarsadalmi strukturak és intézmények valsagait is magaval hozza (Kristeva, 1977,
62).

Osszegzésként elmondhatjuk, hogy problémaba iitkozik a nyelvi jelentésen tali
hangzo réteg — ¢€s vele egyiitt a vagy — egy meghatdrozott pozicidoba valod
elhelyezése. Még kevésbé lehetséges ezen tartalmakat levalasztani a nyelvrol,
fiiggetleniteni ¢és kibontani azokat a nyelv kotelékébdl. A nyelvnek a hang altal
fellépd szabalytalansagat valamiféle kindvésként vagy rancoldédéasként képzelhetjiik
el. Az ,értelmezés” lehetdsége éppen abban az aktusban tarulhat fol, amelyben
megmutatjuk a nyelv elhajldsat: ,,a hangok kiszdmithatatlan visszhangjat a
jelolében” (Dolar, 2006, 151).

A valtohang rejtett kockazata

A hang e koztes szerkezetébdl adodo, benne feltaruld rést — részben szintén a lacani
elméletre alapozva — Martha Feldman konkrét testi aktusokban, illetve énckesek
nem mindennapi produkcidiban vizsgalta. Empirikus megfigyeléseken keresztiil
tanulmanyaban (Voice Gap Crack Break, 2019) ramutat a vokalis hang azon
tulajdonsagara, amely mindegyre a megtorés ¢és a sériilékenység kockazatat
hordozza, mikozben a hallgatdban meghataroz6 hatast valt ki. A mély és a magas,
pontosabban a mell- és a fejrezonancia athidalasardl van szo6, amelyet az énekesek
tobbnyire igyekeznek technikailag elkend6zni. Hasonld a helyzet az ének- és
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beszédhang hirtelen atmeneteiben, de koznapi példaként emlithetjik a
serdiilékorban lévé fitk hangszinbeli véltozasakor kialakuldo 1ddszakos
iranyithatatlansagot is a hangi apparatus folott. A torés pillanata, mintegy a hang
»atadasa” a testnek, egyfajta rahagyatkozas — amelyben a hangképzo szervek, igy a
hangképzés testisége keriil elétérbe —, mindig a kiszdmithatatlansdg momentumat
hordozza. Ugyanakkor egyes iinnepelt miivészek, akik koziil Feldman néhanyat
emlit,® szandékosan jatékba hozzdk a vokalis sikeriiletlenség kockazatat, amely
kiilonos torékenységet, sét olykor intimitast kdlcsonoz produkcidiknak. Feldman ezt
valamilyen trauma tjrajatszasaként értékeli bizonyos kereteken beliil (Feldman,
2019, 189).

Ezen a ponton kitérét teszek Alfred Wolfsohn munkassagara, aki autodidakta
énektanarként kidolgozott egy pszichoterapias hatasu énekmodszert, amelyet
elsOként onmaga gyogyitdsa céljabol alkalmazott. Az I. vildghdborus élmények
okozta fiatalkori traumait és hanghallucinacioit kezelte sikeresen. A hangképzés
ongyogyitd mechanizmusanak feltérképezéséhez sajat emlékei, elsOsorban a
haldoklé sebesiiltek vérfagyasztd livoltései adtdk a kiinduldopontot és egyben a
szlikségletet. Carl Gustav Jung archetipus-elméletébdl meritett inspiraciot, és
empirikus bizonyitékot talalt arra, hogy a vokalis aktivitas alapvetden
Osszekapcsolodik a pszichés folyamatokkal. Az ,.ének” szamara nemcsak a zenei
hangokbdl allt, hanem egyarant teret engedett a vokalis zajnak, hiszen ez vitte
kozelebb a psziché és a tudattalan természetéhez: ,,Wolfsohn munkéja a hangban
[voice] az arnyék tilalmat vonta kétségbe, amelyet a klasszikus énektradicio tart
fenn. Tanitasan keresztiil ezeket az Ugynevezett zajokat vette partfogasba, és
csiszolta, amig tanitvanyai egy minden addiginal szélesebb és formalhatobb hangra
talaltak” (Newham, 1992, 329).

Ezzel a modszerrel az emberi karakter mellett olyan hangok képzddtek,
amelyek inkabb az allati vagy a gépi hangzashoz kozelitettek. Wolfsohn egy
kézirataban a kovetkez6t irja egy tanitvanyaval folytatott munkajarol: ,,Az emberi
hang fejlesztésére irdnyuld munkéban az énekes egyre inkabb lehatol testének
mélységeibe, igy eljut hangjanak egy 1j, ismeretlen hangzasdhoz, amelyet furcsa,
idegen hangként hallgat.”

Lathatjuk, hogy bar Feldman a zenei vildg fel6l kozelit az énekhangban
bekovetkezd toréshez, a leirt jelenség mégis parhuzamba allithatd Wolfsohn
»arnyékhangjaival”. Feldman szamdra a valtdhang ténye a testben kijeloli annak a
tatongd szakadéknak a helyét, amely Dolar szdmara a hang és a test kozé ¢kel6do,
megsziintethetetlen rést jelenti. ,,Erzékelhetd modon e whangok« [mellhang és
fejhang] kozotti valtast, amelyet a gége mozgasa valt ki, nyugtalanité zavar kiséri,
mivel leleplez valamit, aminek rejtve kellene maradni a fiil szdmara, nevezetesen
magat a tényszerti mechanizmust” (Feldman, 2019, 191).’

® Mind a klasszikus zene, mind a jazz teriiletérd] hoz példéakat (a teljesség igénye nélkiil): Cecilia Bartoli,
Maria Callas, Ben Heppner, Nina Simone, Billie Holiday vagy Leny Andrade.

7 Notably, the shift between the »voices«, produced via movement of the larynx, is thought to cause a
disconcerting disturbance due to an exposure of that which should be kept aurally hidden, namely, the literal
mechanism itself.” (Sajat ford.)
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Heterogén szubjektumkonstrukcié Ladik hangjatékaban

Ladik Katalin Aki darazsakrol almodik (1982) cimii radidjatékaban tobb szinten is
megfigyelhetd a fent targyalt hangrés megnyilvanulasa konkrét, el6adoi formakban.
A produkcié az Ujvidéki Radio 1988-as felvételén hallhats, Vajda Tibor
rendezésében. Eldaddi Ladik mellett Avanesian Alex és Katona Imre Jozsef,
tovabbi tarsalkotéi pedig Biszék Julia, Fischer Karoly, Fiilop Gabor, valamint a
zeneszerz0, etnografus és hangszerkészitd, Kiraly Ernd, Ladik korabbi hazastarsa. A
hangjatékot a Magyar Radié Furcsa, aki darazsakrol almodik cimmel kozvetitette
1982-ben. A hallgatd egy idétlen, valtozd tereken ativeld alomutazas allomasait
kovetheti, ahol kiillonbozo férfi és ndi karakterek bukkannak fel, majd tinnek el. A
f6 narrativat Ladik hangja adja, amely azonban maga is valtozatos alakokat és
poziciokat olt. Ezt a megsokszorozodast egyrészt sajat vokalis hangkészletének
sokszinlisége, masrészt a hangtechnikai eszk6zok — mint példdul montézs,
frekvenciavaltas vagy visszhang —, harmadrészt pedig a szoveg toredezettsége ¢és
grammatikai szabalytalansaga idézi el6. A szoveg egyébként szintén montazs-szert,
Ladik kiilonbozo koteteibdl szarmazo verseinek részleteib6él vagy kiragadott
soraibdl, motivumaibol épiil fel, példaul: Ballada az eziistbiciklirél (1969),
Elindultak a kis piros bulldézerek (1971), Ikarosz a metron (1981), vagy a Kiiizetés
(1988) kotetekbol. A szovegek hol megszolitasként, hivasként vagy parbeszédként,
hol az események kiilsd vagy belsé narracidjaként, esetleg mindezek kornyezetét
alkot6 parhuzamos elemekként értelmezhetok.

A vokalis hangok mellett — amelyeket eleve az elektronikus hangfelvétel vagy
a radi6 médiuman keresztiil hallunk — kiilonb6z6 hangszerek, zajok ¢és ezek
elektronikus manipulaciéi is megszolalnak. Ezek néha markansan kiilonvalnak
egymastol, maskor azonban hangzasuk kozelit egymashoz, és az emberi test is
hangszerként kezd funkcionalni — akarcsak Ladik performanszaiban. A tobbnyire
diszharmonikus zenei vagy éppen zajokbol (konkrét zenei elemekbdl) allo ,,hattér”
atmoszferikus, téralkotd szerepét tapasztaljuk, amely a visszaverddés eltérd
»fellileteit” és hangzo tereit hozza létre. Egyenrangti matériat alkot, sét idonként
feliil is kerekedik a vokalis sz6lamokon, amint hullamszer(i pulzalasa elnyomja a
szoveget és az emberi hangot, azt a hatast keltve, mintha fizikailag elnyelné,
bekebelezné vagy eldrasztana a vokalis el6adot, aki azutan ismét a partra vetddik, és
folytatja képzeletbeli bolyongésat a megnyilo és bezar6do dlomterek kozott.

A hangszerek sem a megszokott zenei hangokat jatsszak. Kiraly Erné a népi
hangszerek Kkisérleti atalakitasaval (athangolas, a szokasostol eltéré eszkozokkel
vald megszolaltatds vagy hangszeddk beépitése) ujfajta hangzas, egyfajta ,,népi
zajzene” kialakitasara torekedett, igy a hangjatékban megszolal példaul a citrafon
(atalakitott citera) és a tablofon is. A Feldman altal felvazolt hangrés itt felfokozott
formaban észlelhetd, hiszen ugy tlinik, mar-mar az akusztikus torések, szakadasok
veszik at az uralmat, amikor a befogad6 idénként képtelen beazonositani, hogy
mikor mit is hall. Ez a ,,szakadék szélére sodort hang” a hallgatoban az idegenség
érzését keltheti. Altalanossdgban elmondhatd, hogy a nyugati kulturara jellemz6
elvaras a vokalis torések elfedése, észrevétlen athidalasa, koznapi €s mivészi
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szinten egyardnt, amint €zt a klasszikus énektechnika is tanitja. 8 Ugyanez
vonatkozik a hangszeres jatékot kisérd, szintén kikiiszobolhetetlen mellékzajokra is
— példaul amint a gitaros ujja a harokat surolja —, amelyek a zenei hangokkal
parhuzamosan keletkeznek, még ha figyelmiink masra is iranyul. A népi kultura
feldl a siratoének improvizativ gyakorlata enged nagyobb szabadsagot a test és a
szubjektum torékenységének Kkifejezésére. Bar kultranként eltéré6 formaban,
parhuzamosan jelenik meg a halott életatjanak és foldi kapcsolatainak a narrativaja,
mikozben annak egysége €s jelentése szétesik a sirds ¢€s jajgatas OsztOnszerlien
feltord, kontrollvesztett allapotaban. Nem véletlen, hogy a térténelem soran tiltasok
Ovezték ezt a tOobbnyire ndi vokalis performanszt. Ladik mivészetében is
meghatarozo, ismétlédéen feltlind motivumként szerepel a siratéének. A zene
hatdran, illetve az ¢ének—beszéd koztességében mozgd aktusait felfedezhetjiik
példaul az itt targyalt hangjatékban, vagy a ,Harom 4arva” cimi
balladafeldolgozasaban, amelyben a kolté a cimadd népballada egymasra jatszott
archiv felvételeivel lép dialogusba.

Az Aki darazsakrol dalmodik dramaturgiajat iS meghatarozza a kiilonb6zo
szOvegrészek parhuzamos egymadsra jatszasa. Tobbszor taldlkozunk a tisztdn
kivehet6 szoveg atmoszférajat alkotd Visszhangzo beszéddel, vihancolassal,
torokhangokkal, elnyujtott jajszéval vagy erotikus sohajokkal. Ezek gyakran
kontrasztban allnak a f6szoveg értelmével, és eléfordul, hogy mintegy légiires teret
hagyva maguk utan, hirtelen végiik szakad. Jo példa erre a hangjaték harmadik
perce koriil az Egy cimii hétsoros koltemény eldadédsa, amelynek irott valtozata a
Bukott angyalok ciklusban szerepel. (Itt nem hangzik el, de a Kitizetés kotet lapjain
egy Borges-idézet all mottoként (A Titkos csoda c. novellabol): ,,Amikor felébredt,
a vilag / mozdulatlan és siiket volt.””) Ladik szovege a kovetkezo: ,,Ez a repedt fal
alomkortol terhes. [a hangkolteményben alomkor helyett alomgolyo szerepel] / Ki
ez a darazs folottem? / Ki ez a no, aki meszel bennem? / Ha mindez, ami koriilvesz
— fal, / ha én darazs vagyok / é¢s bennem ez a rovar — ember, / akkor hol végz6dom
én, s hol kezdédik az ember?” Majd ugyanebbdl a ciklusbol a Hajnal kozeledtén, az
alom torkolata elétt cimi vers sorai kovetkeznek: ,,Elosonok, mielétt még
felébrednék. / A fii nem fii az égi pazsiton [...]". A ,Ki ez a nd...?” kérdéstol
kezdve megjelennek a hattérben a visszhangok, amelybdl tobbszor kihallatszik,
amint egy masik ndi hangkarakter tobbszor megismétli ugyanezt a kérdést, illetve
szovegfoszlanyok visszaverddéseit. A targyiasulds folyamatdban — amely az én
kettéhasadéasat, sét tobbszorozddését okozza — megjelenik a kiilsé és a belsd,
valamint az ember és az allat kontrasztja, egyben hatarainak felbomlasa. A darazs itt
a belélem lehasadt, bennem ziimmdgd masik, akivel azonositom magam, mikozben
az mindvégig megorzi idegenségét, és aki ellendrizhetetleniil ki-be ropkdd a repedt
falakon. A ndi én szintén egy lehasadt identitast jelol, amely talan 6nnon hatarainak
¢és a repedt falnak a helyreallitaisan munkalkodik. Az idegenség egyben hallhato,
szonorikus formaban tiinik fel egyszerre a testen beliil és azon kiviil, minthogy
annak korvonala bizonytalan, részben éppen a hang hatdsa miatt. Mindez felidézi
azt a koztes poziciot Dolar elméletébdl, amely atmenetiségében mindig a narcizmus
zavarat okozza.

8 Kivételt képez a jodli, amely éppen a fej- és a mellrezonancia hangjainak stirti, ritmusos valtakozasara épiil.
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A felvétel egyébként ziimmogésre emlékezteté hangzassal indul, majd a fenti
részt megel6z6 bevezetés egy megszolitas aktusa: ,Jer ide, Matd!” dallamosan
1smétlédo, szinte csabitd €s egyre hevesebb hivas egy férfi és egy ndi hang
duettjeként. A zavar mar itt érzékelhetd, hiszen a név szotagjaira és hangjaira hullik
a visszhangos térben. A hangszerek ¢€s a hanghordozéds sodrasdban az eleinte
kozelséget sugallo becenév kifordul értelmébdl, és ismerds jellege a nyugtalanito
elidegenedés aldozataul esik.

Maskor halandzsa kifejezések vagy mondokaszerii szovegfoszlanyok keriilnek
hangsulyos pozicidba, amelyek bar az intonacid szerint megerdsité funkciot
toltenek be az érthetd szoveg alatdmasztasaként, hatasuk ezzel ellentétben éppen
annak elbizonytalanitasa lesz. Tobbnyelviiséggel is talalkozunk, példaul az angol
,»Leap me, here! Here! / Teapotty. Teapotty.” vagy a ,.Buybuy ! I'm fly!”
kifejezések beillesztése a magyar nyelvili szovegfolyamba, ami varatlanul egy eltér
nyelvi—kulturalis—f6ldrajzi—politikai ¢és hangzasbeli kontextust teremt. Az utobbi
szovegrészt modositott frekvenciaban mondja (vagy inkabb énekli) egy torz, gépies
néi hang, amely azutan karorvendd nevetésben elhal. Kiséretként légiriadora
emlékeztetd, szirénazé hangot hallunk, de asszocialhatunk ismét a darazs
ziimmogésére is.® A zene szintjén tovabba erds hatast kelt az egyhdzzenére
emlékeztetd, kanonszerli néi ének, amely a Ha miilna e lang cimi vers (lkarosz a
metron ciml kotet, 1981) interpretacidja. A szolamok burjanzasa kdzben a zenei
szerkezet a nyelvihez hasonldéan szintén szétesik, majd éles valtasban egy mély,
eltorzitott férfihang koveti, a Pedagogiai vazlatkényv ciml vers (Bukott angyalok
ciklus, Kiiizetes, 1988) kiragadott soraival ¢s Ladik egy karaktervaltozatanak
erotikus kommentjeivel tlizdelve.

A nyelv hataran, a szétesett jel6lok és megbomlott nyelvi jelentés valtozataiban
egyértelmiien tetten érhetjiik a lalangue-ként definialt jelenséget, amely a tudattalan
miikodésmodjahoz és a hangzd beszédhez kothetd. Osszefoglalva a vizsgalt
hangjatékban a kovetkezd eldaddi eszkozok jelenitik meg a hangtargyat: az
1smétlés, a szavak €és hangok toredezettsége, az érthetdséget elhomalyosito, varatlan
hanghatasok, a prenyelvi vagy nyelven tuli hanggesztusok dominanciaja, mint
példaul a beszédbe betord sirds, nevetés, nyogés vagy kialtas. Fontos szerepet
toltenek be tovabba a szokatlan térhatast keltd vokalis, hangszeres, elektronikus és
zajszeri effektek, illetve ezek egyenrangusaga a szoveges elemekkel.

Az atmenet a tudat és a tudattalan rétegei kozott egy madsik szinten is
megjelenik, amikor a szoveg konkrét utalasokat tesz Lewis Carroll Alice
csodaorszagban ¢és Alice Tiikérorszagban cimii meséire: ,,Alice a nagy
botanikuskertben”, ,,Alice egy masik valdsagba utazik”, ,,Alice a darazs testéhez
hozzailleszti a sajat fejét” stb. Mintha fejezetcimeket hallanank. Ladikot tobb izben

% Az otthontalansag, idegenség tematikéja, vagy éppen a tobbnyelviiség kérdése visszatérd jelentbségli Ladik
alkotéi palyajan, tekintve, hogy a magyar kisebbség tagjaként Ujvidéken sziiletett és dolgozott a korabbi
Jugoszlavia multikulturalis kozegében. Kiirti Emese (Screaming Hole — Poetry, 2017) behatoan foglalkozik a
kolténd €s performer halmozottan marginalis helyzetével palyaja soran — mint nyelvi/politikai kisebbséget
képviseld, alkotasaiban formabonto és provokativ ndi alkotod, aki eltért a korban elfogadott narrativaktol és
viselkedésmodoktol. Késébb, a délszlav haborti kovetkeztében ténylegesen elveszitette otthonat, és
magyarorszagi emigracioba kényszeriilt.
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is foglalkoztatta ez a téma, és 1980-ban bemutatott egy Alice cimii performanszt a
Gyulai Varszinhazban. rott versek formajaban is megjelent Alice alakja a Kitizetés
(1988) ¢és a Jegyesség (1994) ciml kotetekben (példaul: Zuhandas, Alice fészket rak
az ég aljan, Alice és a harkaly). 2012-ben Alice Kodorszagban cimmel
ujraértelmezte korabbi performanszat (bemutato: Lengyelorszag, Muzeum Sztuki),
amelynek 6 témaja az alkotd szerint ,,a mas vilagba vald atlépés” (Virag, 2016), a
dolgokra vald racsodalkozas vagy a targyaknak és az énnek a (tiikor Aaltali)
megsokszorozodasa soran torténd deformacioja (Grozdits, 2017).

Osszegzésként megallapithatjuk Dolar nyoméan, hogy a vokalitds egyfajta
tikorként milkodik az akusztikus (kiils6-bels6) térben. Alaphelyzetben ez a
milkédésmod megeldzi a tiikorstadium azon szakadasat, amikor a tekintet levalik a
szemrOl. Létrejottéhez nincsen sziikség kiegészitd eszkozre (mint példaul a tiikorre),
hanem az anya-csecsemo viszonyban valosul meg. Feldman ugyanakkor kiemeli a
toréseivel egyiitt felvallalt vokalis aktusban rejlé szabadsagot — a tiltas
megsziintetését, amely elrejtésre késztetett —, €s a benne rejld kétiranytsagot.
Végszoként Feldman erre vonatkozo szavait idézem: ,,Ahelyett, hogy [a hangrés]
garantalnd az iizenetek kozOs megértését, nyilvanvaléva teszi a hangnak az
ellenszegiilését az irant, hogy bizonyos referencialis jelentések biztositékaul
szolgaljon, ehelyett kitart folytonos tranzakcioja mellett” (Voice Gap Crack Break,
2019, 192).

Felhasznalt irodalom

Cavarero, A. (2003). For More than One Voice. Toward a Philosophy of Vocal
Expression. Ford. Paul A. Kottman. Stanford: Stanford University Press, 2005.

Cixous, H. (1976). A meduaza nevetése. Ford. Kadar Krisztina. In: Kis Attila Atilla
— Kovacs Sandor S.K. — Odorics Ferenc (szerk.), Testes konyv, 1l. (357-380).
Szeged: ICTUS és Jate Irodalomelmélet Csoport, 1997.

Dolar, M. (1996). A hang-objektum. Ford. Berkovits Balazs. Replika, 2011, 77: 59-
75.

Dolar, M. (2006). A Voice and Nothing More. Cambridge—London: MIT Press.

Evans, D. (1996). An Introductory Dictionary of Lacanian Psychoanalysis.
London—New York: Routledge, 2006.

Feldman, M. (2019). Voice Gap Crack Break. In: Martha Feldman — Judith T.
Zeitlin (szerk.), The Voice as Something More (188-208). Chicago—London:
The University of Chicago Press.

Jakobson, R. (1969). Hang — jel — vers. Ford. Barczan Endre, Eder Zoltan,
Fabricius Ferenc, V. Kovacs Emdke, Pap Maria, Papp Ferenc, Ruzsiczky Eva,
Szende Tamas, Pet6fi S. Janos, Voigt Vilmos. Budapest: Gondolat, 1972.

0830



Pintér-Németh Nikolett: A vokdlis hang dtmenetei Ladik Katalin rddiéjdtékdban

Kristeva, J. (1974). A kolt6i nyelv forradalma. Ford. Horvath Krisztina. In: Bokay
Antal — Vilcsek Béla — Szamosi Gertrud — Sari Laszl6 (szerk.), A posztmodern
irodalomtudomdny kialakuldsa (106-126). Budapest: Osiris, 2002.

Kristeva, J. (1977). Egyik identitasbol a Masik(ba). Ford. Farkas Aniké. Helikon,
1995, (1-2): 62-79.

Kiirti E. (2017). Screaming Hole — Poetry, Sound and Action as Intermedia
Practice in the Work of Katalin Ladik. Budapest: acb ResearLab.

Lacan, J. (1973). The Four Fundamental Concepts of Psychoanalysis. The Seminar
of Jacques Lacan. Book XI. Ford. Alan Sheridan. Szerk. Jacques-Alain Miller.
New York—London: W. W. Norton & Company, 1998.

Lacan, J. (1975). Encore. The Seminar of Jacques Lacan. Book XX. Ford. Bruce
Fink. Szerk. Jacques-Alain Miller. New York-London: W. W. Norton &
Company, 1999.

Newham, P. (1992). Jung and Alfred Wolfsohn. Analytical psychology and the
singing voice. Journal of Analytical Psychology, 37: 323-336.

Multimédia referenciak

Ladik K. — Kiraly E. (1988). 4ki darazsakrol almodik (LP — ,Furcsa, aki
darazsakrol almodik™ radiojaték felvétele). Radio Novi Sad.

Grozdits H. (szerk.) (2017). A mai miivészet az alkimiaval rokon — interji Ladik
Katalinnal. https://librarius.hu/2017/10/14/mai-muveszet-az-alkimiaval-rokon-
interju-ladik-katalinnal/

Virag Z. (szerk.) (2016). Amikor kiallok a poédiumra, mitargy vagyok — Ladik
Katalinnal Virdg Zoltan besz¢élget.
http://www.zetna.org/zek/folyoiratok/140/beszelgetesek ladik.htm

0840


https://librarius.hu/2017/10/14/mai-muveszet-az-alkimiaval-rokon-interju-ladik-katalinnal/
https://librarius.hu/2017/10/14/mai-muveszet-az-alkimiaval-rokon-interju-ladik-katalinnal/
http://www.zetna.org/zek/folyoiratok/140/beszelgetesek_ladik.htm

IMAGO) ===

Megjelent a LELEKELEMZES 2022/1-€s, tavaszi szima
https://psychoanalysis.hu/lelekelemzes/20221

TARTALOM

BERDI MARK, GARAMI VERA, LACKO ZSUZSA, SZOKE KATALIN: Szerkeszt6i
eldszo

KEREKASZTAL

BORGOS ANNA, BOKAY ANTAL, GYIMESI JULIA, PETO KATALIN: Kerekasztal-
beszélgetés Erds Ferenc emlékére a Magyar Pszichoanalitikus Egyesiilet konferenciajan,
2021. oktober 8-an

ELMELETI TANULMANY

FALUVEGI KATALIN: Piaget pszichoanalitikus ihletettsége: Freud és a fiatal Piaget
LORINCZ ZSUZSA: Mi ,,csak” beszélgetiink? A narrativ értelmezés jelentdsége és helye a
pszichoanalizisben

JARVANY ES PSZICHOTERAPIA

TANULMANY
KLANICZAY GABOR: A kozépkori pestisjarvanyok kulturalis és vallasi hatasai

DISZKUSSZIO

HORVATH KLARA: Hozzasz6las Klaniczay Gabor: A kozépkori pestisjarvanyok kulturalis
¢s vallasi hatdsai cimii tanulményéhoz

FULOP MARTA: Hozzaszolas Klaniczay Gabor: A kozépkori pestisjarvanyok kulturalis és
vallasi hatdsai cim{l tanulméanyéhoz

SZAJCZ AGNES: Analitikus Csodaorszagban. A terapeuta identitasanak és munkamodjanak
alakulasa a tavterapia virtualis valosdgaban €s haromszereplOs attételi helyzetében
FELHAZI ANETT: Az imposztor-szindromatél a horror mesékig. A test-és énérzet
biztonsaganak elvesztése kiilsé (pandémia) és belso fenyegetettség hatasara. Kezelési
lehetdségek.

BOKOR LASZLO: Pszichoanalizis a krizis idején. A kiilsé és belsd realitas kozotti hatar
cseppfolyodssa valasa fenyegetettség hatasara

KLINIKUM

TANULMANY
VINCZE ANNA: Negativ attétel nélkiil — a szelftargy-attétel fazisa


https://psychoanalysis.hu/lelekelemzes/20221

Hirdetés

DISZKUSSZIO

CZIKORA DAVID: A szelftargy-attétel esete a Hold s6tét oldalaval. Hozzaszolas Vincze
Anna: Negativ attétel nélkiil — a szelftargy-attétel fazisa cimii irdsdhoz

TOTH ZS. IZABELLA: Egyszerre kint és bent. Hozzasz6las Vincze Anna: Negativ attétel
nélkiil — a szelftargy-attétel fazisa cimii irdsdhoz

VALASZ
VINCZE ANNA: Valasz Toth Zs. Izabella és Czikora David hozzaszolasara

HIRDETES

IMAGO BUDAPEST (2022/1): Pszicho-dinamika: A pszichodinamikus mozgas- és
tancterapia gyakorlata és elméleti hattere

PSZICHOTERAPIA — a pszichoterapias modszereken alapuld gyakorlat szakmai
folyoirata: 31. évfolyam, 2. szam (2022. majus)

T4ajékoztatd a Lélekelemzés szerzdinek
Angol nyelvi tartalomjegyzék

MEGRENDELES

e Magyar Pszichoanalitikus Egyesiilet honlapjan keresztiil:
www.psychoanalysis.hu/lelekelemzes/lelekelemzes megrendeles

e E-mailen: info@psychoanalysis.nu — megjeldlve az el6fizetd nevét, postai és
szamlazasi cimét, valamint a példanyszamot.

A 2021. évi papir alapu valtozat (tavaszi és 0szi szam) eldfizetési dija MPE tagoknak és
jelolteknek kedvezményesen: 4600 Ft (az online eldfizetés a tagsdagi dijba beépitésre keriilt, a
lap tartama regisztrdciot kévetéen hozzdférhetd)

Eves el6fizetési dij nyomtatott példanyokra + online hozzaférésre (nem MPE tagok részére):
6900 Ft (1-2. szam ara és postakoltség).

Eves eléfizetési dij csak online hozzaférésre (nem MPE tagok részére): 4200 Ft
Egyedi lapszamok: 3500 Ft/kotet (mely tartalmazza a postakoltséget is)
Megrendeléseteket az eléfizetési dij atutalasa utan tudjuk véglegesiteni!

A Magyar Pszichoanalitikus Egyesiilet szamlaszama: 11100104-19009856-38000007

A kozleményben kérjiik feltiintetni: ,,Lélekelemzés 2022 + eléfizetd neve”

0860


http://www.psychoanalysis.hu/lelekelemzes/lelekelemzes_megrendeles
mailto:info@psychoanalysis.hu

English Summaries

Theatre, Performativity, and Performance

KAREN JURS-Munby: ‘Did You Mean Post-Traumatic Theatre?’: The Vicissitudes
of Traumatic Memory in Contemporary Postdramatic Performances

By analysing a few recent examples, the article explores how postdramatic forms of
theatre might relate to forms of traumatic memory in the twenty-first century. In a first
attempt to map the continuum of postdramatic and posttraumatic forms, we have
moved from a performance that intimates the traumatic Real through structural trauma
and movement traces of traumatic experience, to a performance that remembers a
recent traumatic event by making us re-inhabit the traumatic situation and the loss it
caused, to a performance that plays with vicariously experienced, mediatised traumata
and which raises the question whether traumatisation may not also reside in the very
form of global mediatisation itself. What can also be provisionally concluded is that
postdramatic productions tend to be self-consciously aware of the theatrical and
performative forms they employ to explore trauma and resist the closure and teleology
of dramatically enacted narratives. At the same time, they are also implicitly critical of
many mainstream ways of excessively representing traumatic events and histories in
this digital information age. By slowing down and defamiliarising perception they seek
to actively involve the audience and re-hone our response-ability for trauma and
traumatic damage in the twenty-first century.

Keywords: post-dramatic theatre, traumatization, mediation, performance

JOLAN ORBAN: Performing Artaud in the Time of Pandemic

Antonin Artaud’s The Theatre and the Plague, delivered at the Sorbonne in 1933, was
the most quoted and performed text in theatre and philosophical circles in the period
following the pandemic. This text is on the website of Ariane Mnouchkine’s theatre —
Théatre du Soleil —, it is the title of the theatre film by Wolfgang Pannek — Antonin
Artaud’s, The Theatre and the Plague (2020), it is the text that has been the subject of
a tour of performances by the Lisbon director-couple John Roméo and Salomé Lamas
in Portugal (2020), it was staged by Frank Castorf with Racine’s play Bajazid in his
“deconstructive” theatre performance “Bajazid — En considérant le Théatre et la peste”



Summaries

(2019). In this paper, | would like to focus on the different performances of Artaud’s
text, with a particular reference to the mise en scene of the body and the voice, to the
deconstructive features of Castorf’s theatre and to his “coworking” with the actors
Jeanne Balibar, Jean-Damien Barbin, Claire Sermonne, Mounie Margoum, Adama
Diop.

Keywords: theatre of cruelty, deconstruction, representation, plague, covidl9, body,
voice, performance

VERA KERCHY: Terror, Trauma, Theatricality in Euphoria

HBO series Euphoria (2019-) uses the collective trauma of 9/11 as a symbol of
discomfort experienced by a whole generation born around 2001, and shows different
strategies used by the characters to handle this state of distrust and insecurity. These
strategies are connected to staging, theatrical situations, in which the characters try to
regain the director’s control over their lives, or in which — as the final school
performance suggests — they can discover the subversive power of unpredictable
performativity. Among other postmodern films with a theater performance in the heart
of their stories Euphoria is special because it does not use intermediality,
transgressions of representation or mixing up reality and fiction for illustrating the
tragic breakdown of their protagonist, but to show the positive possibilities of
decentralization. With this message the series offers “pure, unconditional hospitality”
(Derrida) — instead of “terror against terror” — to deal with our “precarious life”
(Butler).

Keywords: theatricality, performativity, intermediality, trauma, terror, euphoria,
catharsis, gender

PETRA EGRI: Balkan Erotic Epic: the hysterical body and the abject body in
Marina Abramovi¢’s performance

The performance is an art of direct materiality, of bodily presence. The characteristic
presentation of the body is particularly important in Marina Abramovi¢’s art. It is
well known that Sigmund Freud connects the formation of the ego with the
individual’s projected idea of his or her own body, i. e. the ego is first and foremost a
corporeal self, not a surface entity but itself an embodiment of a surface. In
performance art, such a possible projection is the performative body that is formed
during and by the performance-event, which never is, but always becomes, and thus
in the performative process transforms itself into a work of art and offers itself for
interpretation. In my thesis, | will attempt a deconstructive (Jacques Derrida, Paul de
Man) and psychoanalytic (Julia Kristeva, Jacques Lacan) reading of the performative
body in the light of Marina Abramovi¢’s performance series Balkan Erotic Epic
(2005), focusing on how Abramovi¢’s folk ritual takes on an abjected body, a
hysterical body and a fetishized body. The performance is based on Abramovic¢’s
research on popular culture and the use of eroticism, in which certain objects and the
female and male genitals play an important role in the everyday life and agricultural
rituals of Balkan people. In these rituals, women showed their genitals, breasts and
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menstrual blood, and men their male parts during masturbation. Abramovic’s
performance is guided by a poetics in which the body, sexuality functions as a
heterogeneous force of meaning. In the performance, the body is not an “object” but,
as Kristeva calls it, it is an “abject” body in opposition to the mirror-positioned
projection of the self-ideal. The abject is a radically repressive, denied but still
defining, self-forming surface. In Abramovi¢’s performance, the body is created in a
performative act in which the corporeal appears as a fragmented objectification of
forbidden, rejected desire.

Keywords: Marina Abramovi¢, performance, performative body, deconstruction,
rituals, abject

NIKOLETT PINTER-Németh: Vocal Transitions and Gaps in the Radio Play of
Katalin Ladik

The voice as a transitory, in-between phenomenon is observed through the
psychoanalytic concepts of objet a and lalangue based on Jacques Lacan. According to
Mladen Dolar’s interpretation, within the relation between the subject and the
signifier, the voice structurally works as the gaze that has been split from the eye, and
thus constitutes a gap in the self. In the study A Voice and Nothing More, he describes
voice also as a semi-material remainder of the signifier, the latter being iterative, but a
negative entity without materiality. Martha Feldman approaches vocal gap as a bodily
risk and potential, which presents itself in singing, in the form of a break between the
head and chest voice. Following these ideas, | engage with the radio play Who is
Dreaming About Wasps (1982) by the poet, performer and intermedia artist Katalin
Ladik. I focus on the multiplication of the subject as the listener gets immersed in the
operations of the unconscious through sonorous, poetic scenes.

Keywords: Voice Study, objet a, vocal gap, the disturbance of narcissism, sound
poetry, Katalin Ladik, multiplied subject
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