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kilátó

SZABÓ ATTILA

Színház és performatív 
emlékezet1

A történettudományokban jelentkez� úgynevezett „emlékezeti fordulat” kétség-
telenül a színházra is fontos hatással volt, de, mint testeket jelként használó mul-
timediális m�vészeti forma, a színház az emlékezet játékba hozásának többréteg� 
végiggondolására kényszerül. Ez nem merülhet ki egyszer�en a színre vitt történe-
tek milyenségének és narratív szerkezetének elemzésében, hanem mindenképpen 
refl ektálnia kell a testek emlékezetének a színházi reprezentáció keretén is túlmu-
tató problémakörére is. Ahogy a performansz elméletei a színházi elemzés kere teit 
rendkívüli módon kitágították, a nyilvánosság olyan jelenségeire is színházként te-
kintve, melyek korábban más tudományterületek hatáskörébe tartoztak, úgy az 
emlékezet és emlékezés módszertani kerete is gyakran olyan tág perspektívát kí-
nál, mely sok esetben már inkább megnehezíti a színház tulajdonképpeni emlé-
kezetének, azaz az emlékez� színház vizsgálatának törekvéseit. A számos elméle-
ti összefüggés ellenére módszertani szempontból mégiscsak tanácsos különbséget 
tenni a színházra emlékezés, a színháztörténet, „hist(o)riográfi a”, valamint a szín-
ház keretében történ� emlékezés között. Ez utóbbi, bár a személyes és társadalmi 
emlékezet elméleti megfontolásainak számos eredményét hasznosíthatja, ebben az 
értelemben a színházi emlékezet mégis inkább azokra a performatív gyakorlatok-
ra utal, melyek a színházi eszközök segítségével a társadalmi lét egyéb, színházon 
kívüli területeit és történeteit kívánják a közös elemzés színterébe emelni. Ennek 

1 Részlet a szerz� Performatív múltfeldolgozás Közép-Európában és a világszínházban cím�, 
2018-ban megvédett doktori disszertációjából. A Szcenárium ezzel a színházelméle-
ti háttéranyaggal kívánja bevezetni azt a diskurzust, melyet történelmi tudatunk és a 
színház kölcsönhatásának témakörében szeptembert�l fog indítani.
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kapcsán mindenképpen szükség van a színház referencialitásának újragondolásá-
ra is, mely a diszciplína önállóságának megalapozására irányuló harcok során az 
utóbbi évtizedekben némileg háttérbe szorult. Nem elégedhetünk meg azzal, hogy 
a klasszikus történelmi dráma sokszor igencsak refl ektálatlan színházelméleti és 
történelemelméleti keretében vizsgáljuk a múltfeldolgozás színházának újabb tö-
rekvéseit, melyek az esetek túlnyomó részében tudatosan m�ködtetik a múlt fo-
galmának korszer� értelmezéseit, illetve sok esetben a színház sajátos eszközeivel 
tesznek kísérletet a múlt, a történelem, az egyéni- és csoportidentitás er�inek új-
ragondolására.

A nemzetközi elméleti szakirodalomban több elméletíró foglalkozik érint�lege-
sen vagy részletesen a színház és emlékezet összefüggésének vizsgálatával. Bár né-
z�pontjuk sokszor igen eltér�, a kérdés vizsgálatának többnyire két szintjét kü-
lönítik el. Els� szinten a színházra 
alapvet�en mint emlékezeti intézmény-
re tekintenek, hiszen a színház törté-
netének szinte minden fokán múltbéli 
szövegek és tapasztalatok jelenbe ho-
zását tartotta alapvet� feladatának és 
munkamódszerének. Ezt a gondolatkört 
Marvin Carlson így foglalja össze:

Minden darab emlékezetdarab. 
A színház, mint a kulturális és tör-
téneti folyamat szimulákruma, mi-
közben megpróbálja az emberi vi-
selkedés legszélesebb skáláját fi zikai 
kontextusukkal együtt megrajzolni, mindig is arra törekedett, hogy a társada-
lom számára saját maga megértési kísérleteinek kézzel fogható dokumentumát 
adja. A színház a kulturális emlékezet tárháza, de, akár ki-ki személyes emléke-
zete, ez is folyamatos korrekcióra és módosításra szorul, amint az emlékeket új 
körülmények között és más kontextusokban hívjuk életre.2

A színházi emlékezetnek erre a primér, a kulturális emlékezet konténere- vagy ar-
chívumakénti m�ködésére utal Gerald Siegmund is, kiemelve, hogy a színház fon-
tos szerepet tölt be az emlékek közti rend megteremtésében, egyfajta tárolóként 
m�ködve, melyben minden sértetlenül meg�rz�dik, hogy kés�bb, szükség esetén 
aktivizálódhasson:

Elvégre mi mást csinál az irodalmi színház, minthogy emlékezik az irodalmi ká-
nonba került dramatikus szövegekre, és közönségével együtt konfrontálódik a 
kortárs szövegekkel? Akár régi, akár új drámákkal, folyamatosan felmutatja egy 
csoport önmagáról alkotott bizonyos képét, például a polgárságét, amely a jelen 
horizontjában vizsgálja felül és kérd�jelezi meg önmagát. A csoport konstitutív 

2 Marvin A. Carlson: The Haunted Stage, The Theatre as Memory Machine, University of 
Michigan Press, 2003, 2. 

Marvin Carlson egy Sanghajban készült felvételen 
(forrás: marvincarlsontheatrecenter.org)
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értékein keresztül szembesül önmagával, s ezen 
értékek folytonossága ily módon biztosítva van.3

Performing History cím� m�vének el�szavában 
Freddie Rokem rámutat arra, hogy a fennma-
radt görög drámák közül csak egy dolgoz fel kor-
társ témát, Aiszkhülosz Perzsák cím� darabja, mely 
i. e. 472-ben, a perzsa háború kezdete után húsz év-
vel íródott. Rokem ugyanakkor, Jean-Pierre Ver-
nant munkájára hivatkozva azt is fontosnak látja, 
hogy különbséget tegyen a színre vitt múlt két stá-
tusa között. Bizonyos történelmi események, ahogy 
a görög drámákban feldolgozott történetek legnagyobb része, a (korabeli) néz�k 
számára egyfajta mitikus és túlvilági távolságban maradnak, mely meggátolja azt, 
hogy ezekre a narratívákra és karakterekre a néz�k saját jelenünk el�zményeként 
tekinthessenek. Ugyanez nem vonatkozik a történelmi eseményekre épül� szín-
darabokra és karakterekre, melyek olyan „valódisággal és valószer�séggel bírnak, 
mely nem kizárólag a színpadi létezésre korlátozza jelenlétüket.”4 Némileg megle-
p� módon Rokem a holokauszt színreviteleit is ebbe a mitikusnak nevezhet� kate-
góriába sorolja, azt igazolva, hogy nem pusztán az id�beli távolság, hanem inkább 
egy adott múltbeli eseménysor jelenbeli státusza határozza meg a színrevitel ki-
indulópontját is.

A színházi emlékezet második szintje a színházi médium esztétikai sajátosságait 
igyekszik fi gyelembe venni, egyszerre kitágítva és specifi kusabbá téve a színháznak 
mint emlékezeti mechanizmusnak a lehet�ségeit. Siegmund szerint, míg a színhá-
zi avantgárd a jelenidej�ség hangsúlyozásával kívánta megteremteni a m�vészeti 
ág önállóságát, addig a posztmodern paradigmavál-
tás felhívta a fi gyelmet a tiszta jelen tapasztalatának 
lehetetlenségére: „amir�l azt hisszük, hogy látjuk, 
az csak az emlékezet árnyképe; csalóka kép, hiszen 
emléke nem más, mint egy másik emlék emlékeze-
te.”5 Ha nem létezik autentikus pillanat, úgy a szín-
házi tapasztalat sem a jelen id�ben, hanem inkább 
utólagosan, az emlékezet alkotó tevékenysége során 
konstruálódik meg:

Az emlékezet csak olyan átírásokban létezik, 
amelyeknek eredetije rég a feledés homályába 
veszett. Eredeti nélküli kép, amely emlékként 
épp azért tesz „rémiszt�” hatást a szemlél�jére, 

3 Gerald Siegmund: A színház mint emlékezet, ford. Kékesi Kun Árpád, Theatron, 1999. 
tavasz, 36. 

4 Freddie Rokem: Performing History, Theatrical representations of the past in contemporary 
theatre, University of Iowa Press, Iowa City, 2000, 10 (ford. t�lem).

5 Siegmund, i. m. 37. 

Freddie Rokem

Gerald Siegmund
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mert néma marad. Ami nem reprezentálható, arra emlékezni kell. Amire emlé-
kezünk az nem tehet� teljes egészében a reprezentáció részévé. Ez a kiegyenlít-
hetetlen maradék teszi ki a színház emlékezetét és érzékiségét.6

Ugyancsak a jelen pillanat inautentikusságának belátásából bontakozik ki Marvin 
Carlson kísértetjárás-elmélete (ghosting), amely módszeres elemzésnek veti alá a 
színházban megjelen� ismétléseket a szöveg, test, színrevitel tekintetében, kísérle-
tet téve arra, hogy a színháztörténetet az iterációk történeteként vázolja fel:

A már elmesélt történetek újramesélése, a már eljátszott események újrajátszá-
sa, a már megtapasztalt érzések újraélése, olyan problémák, melyek a minden-
kori színház fi gyelmének középpontjában voltak, de ezzel szoros összefüggésben 
állnak a színházi produkció sajátos dinamikái is: a történetek, amelyeket kivá-
laszt, a testek és más anyagszer�ségek, amelyeket felhasznál, és azok a helyek, 
ahol ezek a történetek elmondásra kerülnek. A produkció nagyon sok össze-
tev�je „már korábban látott” elemekb�l épül fel, és ennek az újrahasznosított 
anyagnak az emlékezete, amely egyik el�adásról a másikba vándorol, nem cse-
kély mértékben járul hozzá a színház, mint személyes és kulturális emlékezet 
gazdagságához és s�r�ségéhez.7

Rokem szerint a történelmet csak akkor tudjuk akként felfogni, ha megismétl�-
dik, amikor valamifajta diskurzust hozunk létre, mint amilyen például a színház is, 
melynek alapján a múlt szervezett ismétlése megkonstruálható, mely képes arra, 
hogy a múlt kaotikus viharait saját esztétikai keretében kordában tartsa.8 Még az 
olyan váratlan, specifi kus és el�zmény nélküli nagy történelmi katasztrófák, mint 
a 2001-es New York-i terrortámadások, sem gondolhatók el teljesen autentikus 
eseményként. Slavoj Žižek érvelése alapján, a fantazmatikus szinten a hollywoodi 
fi lmek már évtizedek óta alaposan el�készítették egy hasonló kataklizma eljövete-
lét. Žižek szerint: „[a] kérdés, amit azonnal fel kellett volna tennünk magunknak, 
amikor bekapcsoltuk a tévét szeptember 11-én, az a következ�: Vajon hol láttuk 
már ugyanezt újra meg újra meg újra”.9

Az ismétlés mellett az emlékezés több elméletíró szövegében a halállal ke-
rül kapcsolatba, illetve az élet és halál közti illékony határsávval, ahol szellemek 
és más hasonló él�halottak vonulnak fel. Carlson és Rokem könyveik bevezet�-
jében egyaránt a Hamlet szellem-jelenetét idézik fel, amint a halott apa szelleme 
újra és újra megjelenik. A szellem felbukkanása egy olyan nyugtalanító kép, mely 
nem fejthet� meg azonnal, viszont jelzi, hogy valami súlyos hiba csúszott a szimbo-
likus rendbe, melyet valakinek ki kell javítania. A fényképes portré, ami a színház-
hoz hasonlóan szintén testek képét felhasználó m�vészeti forma, Roland Barthes 
számára is els� sorban a halállal való társításban jelenik meg: „Alapvet�en amint 
én a rólam készült fényképen nézek (vagyis az a szándék, amivel én a képre tekin-

6 Uo. 38. 
7 Carlson, i. m. 4. 
8 Rokem, i. m. xi. 
9 Slavoj Žižek: Welcome to the Desert of the Real. Five Essays on September 11 and 

Related Dates, Verso, London–New York, 2002, 17. 
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tek), az a Halál. A Halál az el�ttem álló fénykép 
 eidosza. (…) Ugyancsak furcsa módon, számomra 
a fényképpel társuló testrész nem a szem (ez elret-
tent), hanem az ujj: ami az objektívet m�ködésbe 
hozza, ami elindítja a lemezkék fémes kattogását”.10

Ugyancsak a halál a kiindulópontja Siegmund 
színházról és emlékezetr�l szóló tanulmányának 
is. Ciceró híres szövegét idézi, mely a mnemotech-
nika alapító legendájaként vált ismertté, és mely-
ben az emlékezés hatalmát a tömeghalált okozó 
katasztrófa (a vendégeket maga alá temet� ház) fi -
zikai és szimbolikus káoszának kiigazításában lát-
ja.11 A 2001-es terrortámadás során leomló ikertor-
nyok több mint háromezer azonosíthatatlan testet 
temettek maguk alá. A hírek hallatán a kórházak 
sebesültek ezreinek ellátására készültek, de hamar 

kiderült, hogy nemcsak sebesültek nincsenek, hanem holttestek sem. A tornyok-
ban minden tárgy és minden test szürke porrá vált. Az elkövetkezend� hónapok 
és évek során az emlékmunka egyik fontos feladata volt az áldozatok beazonosítá-
sa. New York utcáit egyszerre ellepték az „elt�nt” személyeket keres� rögtönzött 
feliratok, de az eseményeket feldolgozó nekrológok, regények, fi lmek és színdara-
bok is részben arra törekedtek, hogy szimbolikusan arcot adjanak az áldozatoknak, 
hogy a szavak, mikrotörténetek segítségével beazonosítsák az elhunytakat.

A holokauszt is, amint erre az általunk használt megnevezés is utal, a teljes meg-
semmisítést jelenti, amelyben a testeket szándékosan t�ntették el az elkövet�k. 
Nem kevésbé kegyetlenek a huszadik század számos egyéb módszeres népirtásai 
sem, de a tömegsírok kiásása legalább meg�rzi annak a lehet�ségét, hogy ha teste-
ket nem is, de a csontokat meg lehessen találni és tisztességben újra lehessen temet-
ni a holtakat. Úgy t�nik, hogy a (holt)test megtalálása és az adott szokások szerin-
ti eltemetése nemcsak az ókori népeknél, de alapvet�en szekularizált világunkban is 
egyik nagyon fontos feltétele a múlt lezárásának és a gyászmunkának, Magyarorszá-
gon például Nagy Imre és mártírtársai esetében. Ennek jeleit látjuk akkor is, amikor 
a kortárs katasztrófák, például egy tengerbe zuhant repül�gép tragédiáját köve t�en 
is rendkívüli er�ket mozgósítanak a keresésre, és nemcsak a bizonyítékok begy�jtése 
miatt, hanem a holttestek iránti kegyeleti okokból is. A temetetlen holttest, akár a 
nyughatatlan szellem, olyan felkiáltójelként m�ködik, amely megakadályozza, hogy 
lezáruljon, hogy lezárható legyen egy történeti esemény, míg az elkövet�k, vagy 

10 Roland Barthes: La chambre claire. Note sur la photographie, ford. t�lem, Cahiers du 
cinema, Gallimard Seuil, 1980, 32. 

11 A legenda szerint a gazdag Szkópász házának vendégeit a váratlanul leomló mennyezet 
mind maga alá temeti, és csak a véletlenül megmenekült Szimonidész szónoknak kö-
szönhet�, aki megjegyezte a vendégek ülésrendjét, hogy a felismerhetetlen holttesteket 
azonosítani tudták, és tisztes temetésre átadhatták a testeket a családtagjaiknak.

Marcus Tullius Cicero 
(Kr. e. 106–43)
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azok fi ai, unokái el nem végzik a rájuk rótt feladatokat: konkrét szinten a holtak el-
temetését, elvont szinten pedig a múlt dialogikus feldolgozását.

A Cicero által a Szimónidész-legenda összefoglalásában fi gyelmen kívül ha-
gyott pusztulás tapasztalata, amely nélkül sem az emlékezet, sem a nevek és je-
lek, amelyekkel az emlékezet operál, nem léteznének, a színházban kijátszásra 
kerülhet. Így azonban a színház, mint emlékezet nem annyira a teljes élet meg-
er�sítéseként, hanem a halottakkal folytatott dialógusként (Heiner Müller) je-
lenik meg: halottgyalázásként, hiszen az antik tragédiában mindig is az volt.12

A színház emlékezetként történ� elgondolásának harmadik fontos alapkitétele, hogy 
a színház mindig is testeket használ fel alapvet� eszközeként, miközben képeket hoz 
létre. Siegmund érvelésében a képalkotás hangsúlyozása a narratívával szemben segít 
már a defi níció szintjén kivédeni azt a gyakori (néz�i) elvárást, hogy a színház a múl-
tat az ismert/elfogadott formában, változatlanul vigye színre. A történettel szemben 
a kép ugyanis mindig kett�s felületre oszlik: míg szenzoriális felszíne könnyen megta-
pasztalható, addig tartalmát vagy jelentését sosem lehet egyértelm�en beazonosíta-
ni. „A felhasznált jelek sokasága, a színházi esemény konkrét érzékisége veszélyezte-
ti a jelentések egyértelm� rendjét, és a színpadi jeleket saját szakadékukba taszítja.”13 
A test ellenáll a jellé változtatásnak, er�szakként éli meg a narratívába való illesztést. 
Azt az anyagbeli ellentmondást, ami a színész él� teste és a színházi kép élettelen al-
kotóelemei között feszül, a századforduló nagy színházi újítói is felismerték, közismer-
ten például Adolphe Appia is, míg az avantgárd színházi válasza inkább a test kü-
lönféle eszközökkel történ� mechanizálását t�zte ki célul. A kortárs színház számos 
törekvése már nem igyekszik láthatatlanná tenni ezt az ellentétet, hanem inkább ki-
használja az él� test integrálhatatlanságának kreatív potenciálját. Siegmund felhívja a 
fi gyelmet arra is, hogy a színész teste mindig magán viseli saját történetének nyomait 
is, mely egy sajátos, jelentéses viszonyt hoz létre a megjelenített alak testének történe-
tével. Ugyanakkor a színészi test sérthetetlensége, mely a legtöbb színházi konvenció 
alapját alkotja, gátat szab a test történelem általi radikális színpadi alakíthatóságának. 
A történelem a testen ugyanis irreverzibilis nyomokat hagy, melyek felmutatására a 
színháznak felhatalmazása van, de el�idézése tabunak számít. Ugyanakkor a test eny-
he átalakíthatóságának, elmaszkírozásának, rekontextualizálásának megmutatása és 
az ezzel való kísérletezés a színház fontos hatásmechanizmusát képezi.

A test színpadi jelenléte határozza meg a fi lm és a színház közötti dönt� kü-
lönbséget azáltal, hogy megteremi a nyelvt�l való elkülönülést, amelyet a fi lm 
illuzórikus-képzeletbeli képekkel hidal át. (…) A színpadon látható test tehát 
szintén kett�s. Egyrészt látjuk azt a zárt test-képet, amellyel a színész a szerepét 
játssza. Másrészt e szerep-kép mögött található az a tapasztalat, amely a képben 
nem kap helyet, nevezetesen a formálhatóság, a fájdalom és a szexuális energia 
amorf tapasztalatát, amelyet a színész a szerep megformálásakor felhasznál.14

12 Siegmund, i. m. 39. 
13 Uo. 38
14 Siegmund, i.m. 38.
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Carlson szerint nemcsak a történelem, hanem a színészi test emlékezete is a kí-
sértetjárás dinamikájának van kitéve. A színész korábban játszott szerepeinek em-
léke kétél� fegyver: van, amikor meger�síti, korábbi tapasztalatok el�hívásával el-
mélyíti az éppen látott karakter milyenségét, de van, amikor törést, hermeneutikai 
rövidzárlatot okoz a néz�ben, aki az épp látott fi gurát akaratlanul is megpróbálja 
az össze nem ill� korábbi szerepemlékkel szembesíteni:

A színész újrahasznosított teste, ami már eleve szemiotikai üzenetek gazdag hor-
dozója, egy új szerepben szinte elkerülhetetlenül megidézi korábbi szerepeinek 
szellemét, hogyha azok bármilyen hatással is voltak a néz�kre, egy olyan jelenség, 
amely sokszor színesíti, vagy akár dominálja is az adott alakítás befogadását.15

A színész m�vészetének emlékezet általi meghatározottságát Patrice Pavis is hang-
súlyozza: „a színész archiválja magában régi szerepeit, gondozza, újrajátssza, ku-
tatgatja, összehasonlítja, múltbéli és jelenbeli tapasztalataival veti össze �ket.”16 

A néz�téren pedig a recepció közege is kollektív 
emlékezetnek tekinthet�, hisz maga a „kész” szín-
házi m�alkotás alapvet�en csak ebben a formában 
élhet tovább: „A színház él� emlékezete a legkénye-
sebb, a média el�l elillanó, a néz� él� emlékezetére 
számító kincs.”17

A kortárs színház a történelem színrevitelének 
számos formáját használja, és sok esetben a színészi 
test nem reprezentál történelmi karaktereket vagy 
nem egy karaktert testesít meg. A vallomásos, nar-
ratív, dokumentarista, túlazonosításra épül� vagy 

posztdramatikus színészhasználat ugyanakkor nem csökkenti az él� test általi emlé-
kezés sajátos hatásmechanizmusait, hanem éppen ellenkez�leg, a test mint médium 
által kérd�jelezi meg a történelem, elbeszélés, tanúvallomás, csoportidentitás prob-
lémamentesnek elfogadott konstrukcióit. A testekb�l alkotott képekben felsejl� 
történelem sosem tart igényt a totalitásra és kizárólagosságra, nem kíván a történe-
lem nagy elbeszéléseinek helyére lépni, vagy annak meger�sít�je lenni. Ahogy egy 
kép sosem lehet a teljesség, csak egy keretezett pillanat, úgy a megtestesül� törté-
nelem is csak szubjektív, vagy ideálisabb esetben polifonikusan interszubjektív for-
mát ölthet. Ebben a folyamatban a színész részér�l sem lehet adekvát a teljes bele-
élés és valamely történet általi elragadtatás álláspontja, hanem pozíciója meg kell 
hogy kett�z�djön: amellett, hogy testét és hangját kölcsönzi egy korábbi létez�nek 
(vagy szövegnek) egyben jelenbeli néz�je is kell legyen a megjelenített történelem-
nek. Mindig az adott el�adás formai döntése, hogy mennyire kívánja láthatóvá ten-
ni a színésznek ezt a szükségszer�en néz�i, még ha szakért�, privilegizált néz�i álla-
potát. Freddie Rokem hipertörténészként aposztrofálja ezt a színészi alapállást:

15 Carlson, i.m. 9-10. 
16 Pavis, i.m. 47. 
17 Uo. 

Patrice Pavis
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Ahelyett, hogy a történész által használt dokumentumokra hagyatkozna, a szín-
ház leginkább a színészek azon képességére épít, hogy az el�adás alatt meggy�z-
zék a néz�ket arról, hogy a „valós” történelmi múlt egy szelete a szemük el�tt ke-
rül színre. A színészeknek pedig a drámaírók, rendez�k, tervez�k kreativitására 
kell hagyatkozniuk, hogy a néz�ket egy olyan esztétikai tapasztalatban részesítsék, 
mely egyszersmind a múltról is elmond valamit. A történelmet színre viv� színhá-
zat az különbözteti meg a színház más formáitól, hogy lehet�vé teszi, hogy a szí-
nész valami olyasmivé változzon, amit én hipertörténésznek nevezek, aki tanúja az 
eseményeknek, szemben a néz�kkel. Ez az átalakulás egyszerre felhasználja azokat 
az energiákat, amelyek a történelem színrevitelének lényegét alkotják és hoz létre 
újabb, módosított energiákat is.18

Bár az emlékez� színház és a színházra való emlékezés módszertani szétválasztá-
sa mindenképpen indokolt, fontos belátni, hogy a kétféle emlékezet egymástól 
nem választható szét. Ha elfogadjuk, hogy a szín-
házi tapasztalat sem az abszolút jelen id�ben, ha-
nem mindig is csak utólagosan, az emlékezet alkotó 
tevékenysége során konstruálódik, akkor igencsak 
megfontolandó Amelia Jones radikális meglátá-
sa arról, hogy még a jelenben megélt (performatív) 
eseményeket sem tudjuk közvetlenül megtapasz-
talni.19 Ugyancsak a tapasztalat és emlékezet szo-
ros összefüggésének kapcsán beszél Philip Auslan-
der a dokumentum performativitásáról, több olyan 
példát elemezve, ahol a fényképek vagy hangfelvé-
telek által dokumentált „el�adás” a valóságban sosem valósult meg egy adott va-
lós térben és id�ben, hanem egy kreatív aktus fi kciójaként jött létre. Ilyen pél dául 
Yves Klein Leap into the void cím� híres fényképe, melyr�l utólag kiretusálták az 
emeletr�l mélybe ugró m�vész esését tompító véd�hálót. A performatív esemény 
így csak a dokumentum által megteremtett fi ktív valóságban jön létre. Bár ez két-
ségtelenül a színház határainak radikális kitágítását eredményezi, a fenti gondolat-
menet alapján felmerülhet, hogy a nyilvánosság minden olyan formáját performa-
tív aktusként elemezzük, mely testeket használ az adott esemény sajátosságának 
18 Rokem, i.m. 25. 
19 „Semmilyen kulturális produktummal nem tudunk mediáció nélküli kapcsolatot léte-

síteni, ideértve a test m�vészetét is. Bár tiszteletben tartom annak a tudásnak a speci-
fi kumát, amely az él� performatív eseményen való személyes részvétel sajátja, de úgy 
vélem, hogy ennek a specifi kumát nem szabad az esemény dokumentációs nyomainak 
tanulmányozása során létrejöv� tudás specifi kuma fölé helyezni. (…) Ezek a színhá-
zi események sokszor csak az évekkel kés�bbi visszaidézés során telít�dnek jelentéssel: 
ugyanúgy, ahogy a történelem mintázatait is nagyon nehéz azonosítani, amikor az em-
ber benne van az adott korban.” Amelia Jones, “Presence” in Absentia. Experiencing 
Performance as Documentation. Art Journal, Vol. 56, No. 4, Performance Art: (Some) 
Theory and (Selected) Practice at the End of This Century, Winter, 1997, 12, 
http://www.jstor.org/stable/777715, elérés: 2016.07.11.

Philip Auslander
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Yves Klein: Ugrás a semmibe, 1960 
(forrás: maimanohaz.blog.hu)
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felfejtésére. Ebben az olvasatban Yves 
Klein fényképe is joggal tekinthet� el�-
adás-dokumentumnak, hisz egy ilyen 
elemzés nem az adott m�tárgy speciális 
technikájára koncentrál, hanem a fény-
képet a testtel való gondolkodás egy kí-
sérletének tekinti.20 A továbbiakban a 
történelem performatív megélésének 
számos, hagyományos értelemben nem 
színházi formájával is foglalkozom, me-
lyek, ugyanakkor, mindig a testek nyil-
vános vagy fél-nyilvános médiummá vá-
lásával jönnek létre. Ilyenek a nyilvános 
beszédek és apológiák vagy a politikusok 
és elöljárók egyéb nyilvános gesztusai, 

az utcai események és happeningek, és természetesen a dokumentarista és fi kción 
alapuló drámák és színházi el�adások, melyek a múlt bizonyos szegmensének fi ktív 
vagy valós testeken átsz�rt tapasztalatát dokumentálják.

A testekkel emlékez� történelemnek természetesen korlátai is vannak. A múlt 
nem minden pillanata és konstrukciója alakítható képpé és dolgozható fel perfor-
matív eszközökkel. A posztdramatikus színház kontextusában is megfontolandó le-
het Peter Szondi meglátása, aki a dráma fogalmát az abszolút jelenidej�ség hang-
súlyozásával igyekszik kibontani, ezért drámaiatlannak ítéli a történelmi játékot:

A dráma els�dleges: ez is egy ok arra, miért lesz mindig „drámaiatlan” a tör-
ténelmi játék. Az a kísérlet, mely „Luthert a reformátort” akarja színpadra ál-
lítani, magába foglalja a történelemre való utalást. Ha sikerülne egy abszolút 
drámai helyzetben Luthert ama elhatározáshoz vezetni, hogy megreformálja a 
hitet, akkor a reformáció drámáját alkothatnánk meg. (…) A dráma számá-
ra az egyetlen lehetséges út az lenne, hogy ezt a döntést Luther interperszoná-
lis kapcsolataival magyarázzuk, a reformáció drámájától azonban az ilyen meg-
oldás nyilvánvalóan idegen.21

Tény, hogy drámadefi nícióink az ötvenes években megjelent Szondi-m� óta jelen-
t�s változáson mentek át, köszönhet�en nagy részben annak a rengeteg újszer� szín-
házi formának, melyek nem sokkal kés�bb, a hatvanas évekt�l kezdve jelentek meg 
a különféle országok színházi kultúrájában, rendkívüli módon kitágítva a drámaként, 
színházi szövegként felfogott szövegeknek a sorát. Szondi érvelése mégis jól felmu-
tatja azt az elméleti és dramaturgiai problémát, amely a végtelen eseményfolyamként 
felfogott történelem drámai képpé s�rítésének örök kihívása lesz, és nemcsak a klasz-

20 Philip Auslander: The Performativity of Performance Documentation, Performing Arts 
Journal 84, 2006, 1-10. 

21 Peter Szondi: A modern dráma elmélete, ford. Almási Miklós, Gondolat, Budapest, 1979 
[1956], 14. 

…és a valódi történet
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szikus történelmi dráma, de a múltfeldolgozás 
kortárs színházi kísérleteinek is örök kihívása.

Például Peter Weiss 1965-ben írt dokumen-
tarista drámája, A Vizsgálat, már semmiképpen 
nem értelmezhet� sem a klasszikus dramaturgia 
által megkívánt „interperszonális viszonyrend-
szer”, sem a Szondi könyvének vezérfonalát adó 
epikussá válás irányából. A frankfurti per val-
lomásait felhasználó darab ennek ellenére két-
ségtelenül a múltfeldolgozás performatív lehe-
t�ségeit kívánja kibontani, mely sok ponton 
különbözik a holokausztról szóló számos regény 
és fi lm által képviselt emlékezést�l. A Vizsgálat 
kiaknázza a bírósági tárgyalás alapvet�en teát-
rális jellegét, mely kés�bb számos más doku-
mentarista dráma közkedvelt szövegalkotási el-
vévé válik. A társadalmi performansz színpadi 
performansszá transzponálása Weiss szövegének 

metateátrális alapvetést ad. A vallomások egymás mellé sorjázásából felépül� szöveg 
sem a klasszikus, sem a modern drámaelméletek fel�l nem értelmezhet� maradékta-
lanul, de a vallomást tev� testek színrevitelével az emlékezésnek teljesen más út jait 
nyitja meg, mint mondjuk a történelmi elbeszélés. A szikár, tárgyilagos, ready- made 
szöveg egy olyan komplex képként kerül színre, mely számos összetett értelmezési 
ösvényt kínál fel, anélkül, hogy bármelyiket is expliciten sulykolná a néz�be. Ilyen az 
emlékezés eltér� pozícióinak egyidej� megjelenítése; az elkövet� és az áldozat eltér� 
emlékezeti stratégiái a bírósági per teatralitásának eszközei; vagy a beszél� él� test és 
a dehumanizált (holt)testek konceptuális összeegyeztethetetlensége.

Attila Szabó: Theatre and Performative Memory
The author of the book defended his doctoral dissertation titled “Performatív 
múltfeldolgozás Közép-Európában és a világszínházban” (“Performative Strategies for 
Coming to Terms With the Past in Central European and World Theatre”). The excerpt 
here deals with many forms of performative experience in history, theoretically putting 
into a broad context the stage forms within traditional and contemporary theatrical 
practice of coming to terms with the past. Great emphasis is placed on views regarding 
the cultivation of “history remembered in bodies” as the key tenet in theatre aesthetics. 
Looking at the latest literature, it asks the epistemological question that, like historical 
consciousness, theatrical experience is not constructed in the present, but in the 
aftermath, during the creative activity of memory. His theoretical reasoning is supported 
by a number of concrete examples, pointing to the topicality of this theme as well as 
its practical benefi t to contemporary theatre practitioners. This theoretical background 
material is meant to usher in a discourse on the topic of interaction between historical 
consciousness and theatre, to be launched in the September issue of Szcenárium.

Peter Weiss: A vizsgálat című drámája 
a Nemzeti Színház kiadásában, 1967 
(forrás: antikvarium.hu)


