
Bevezetés

Az alábbiakban a mûvészi újrajátszás mint
kortárs képzõmûvészeti gyakorlat bemutatására
teszek kísérletet. Az elsõ részben a hagyomá-
nyos, történelmi újrajátszással összevetve defi-
niálom annak mûvészek által gyakorolt változa-
tát, mely folyamat a múltidézés és a múltfeldol-
gozás széles skáláján helyezkedik el. Ezt köve-
tõen az újrajátszás és a performativitás kérdését
vizsgálom és azt az utat, amelyik a testi megje-
lenítéstõl a rögzített képig ível. Végezetül kissé
elmozdulva a megszokott elemzési szempontok-
tól, a mûvészettörténet ily módon való feldolgo-
zására szeretnék röviden kitérni. 

A múltidézéstõl a múltfeldolgozásig 

A mûvészi újrajátszás (artistic re-enactment) a
2000-es évekre jellemzõ, meghatározó jelentõsé-
gû kortárs mûvészeti tendencia, amelyet a múlt-
feldolgozás egyfajta kritikai formájaként és egy-
ben stratégiaként tartanak számon. Ezeket a tör-
ténelmi, mûvészet- és kultúrtörténeti, illetve
személyes eseményeket alapul vevõ alkotásokat
megkülönböztetjük a hagyományos, korhûségre
törekvõ történelmi újrajátszástól (historical re-
enactment). Feltehetõleg az újrajátszás fogalom
2000-es évekbeli gyors elterjedése is közrejátsz-
hatott abban, hogy nincs teljes konszenzus arra
nézve, hogy milyen eltérõ tendenciák kapcsán
használható még ez a kifejezés, és gyakran ész-
revehetõ, hogy a képzõmûvészet, a színház, 2018/9

A mûvészi újrajátszások
nem rekonstruálandó
egészként tekintenek 
a múltra, és nem az 
autentikus környezet
megteremtése a fõ 
céljuk, hanem 
a fragmentáltság, a
több nézõpont együttes
megjelenítése, 
a kisebbségi, elnyomott
történetek beemelése, 
a személyes és 
a kollektív emlékezet 
ütköztetése.

GADÓ FLÓRA

JÁTSZD ÚJRA...!
Kísérlet a mûvészi újrajátszás fogalmának 
meghatározására



a tánc és a filmmûvészet elméletírói nem ugyanazt értik alatta.1 Sokszor a mû-
alkotások sem sorolhatók be egyetlen médiumba vagy mûfaji határok közé, mi-
vel hibrid, köztes státuszban jelennek meg. 

Az újrajátszás fogalmának tudatos használata a múltfeldolgozás viszony-
rendszerében szorosan kötõdik Robin G. Collingwood angol történészhez, aki a
Történelem eszméje (1946) címû könyvében ír errõl hosszabban.2 A történetírás
mint a múltbeli tapasztalat újraélése címû fejezetben vázolja, hogy a történész
feladata – annak érdekében, hogy megértse, mi miért történt – a múlt eseménye-
inek gondolatban való újraélése.3 Maria Muhle német filozófus esszéjében en-
nek kapcsán írja, hogy csak akkor szerezhetõ megfelelõ tudás a történelemrõl, ha
újragondoljuk/újrajátsszuk fejben azokat a döntési helyzeteket, amelyek az ese-
ményekhez vezettek.4 András Editet idézve ez az újragondolás sosem egy
passzív folyamat, hanem aktív és kritikus mozgást tételez.5 Noha Collingwood
teóriáját sok bírálat érte, a mûvészi újrajátszásokat felfoghatjuk az angol törté-
nész által leírt mentális folyamatok performatív megvalósulásának is. 

A mûvészi újrajátszás értelmezése elõtt érdemes röviden kitérni a történelmi
újrajátszásra illetve a rokonságokra és az alapvetõ különbségekre. A különbözõ
hagyományõrzõ társaságok, egyesületek által szervezett történelmi újrajátszások
során a résztvevõk beöltöznek egy adott kor szereplõinek, és felelevenítenek pél-
dául egy csatát, ütközetet. Európában már a 17. században rendeztek újrajátszá-
sokat, de a 19. században váltak csak népszerûvé: ekkor élénkült meg a közép-
kor iránti érdeklõdés, lovagi tornákat és ünnepeket adtak elõ. Késõbb olyan
emblematikus csatákat ismételtek meg például, mint a napóleoni háborúk ütkö-
zetei, vagy késõbb az 1960-as években az amerikai polgárháború. Az elsõ újra-
játszásként a Téli Palota ostromának „elõadására” (1920) szoktak hivatkozni.6 A
rendezõ, Nyikolaj Jevreinov az 1917-es októberi forradalomnak kívánt emléket
állítani, amelyrõl azonban nem maradt fönn semmilyen dokumentum. A Téli
Palota ostromának ezen teátrális, tömegrendezvényszerû ábrázolása szolgált Ei-
senstein kiindulópontjául, amikor az Október (1927) címû filmjét forgatta. 
A rendezõ az „eredeti” eseményrõl készült rekonstrukciót, ha tetszik történelmi
újrajátszást használta fel, és filmjének köszönhetõen ez lett a kollektív emléke-
zetben tovább élõ kép a forradalomról. 

Jerome de Groot irodalomtörténész megfogalmazásában az újrajátszás a tör-
ténelem másfajta olvasatára, befogadására és megértésére épít, amely a közvet-
len testi tapasztalat miatt „elemibb” erõvel hat, és csökkenti a történelemköny-
vek által hangsúlyozott távolságot jelen és múlt között.7 A hagyományos törté-
nelmi újrajátszások célja a múltba való alámerülés, a közösséghez való tartozás
érzetének megerõsödése, és jellemzõje a rítusjelleg valamint az autenticitás fon-
tossága. Legyen szó élõ vagy filmes feldolgozásról, különbözõ mértékben, de
mindig a pontosságon, a hitelességen van a hangsúly, a ruhák, a díszletek erede-
tiségén, a modern eszközök (pl. szemüveg, mobiltelefon) elhagyásán. Ez a fajta
megközelítés a történelmet még egészként rekonstruálható egységnek fogja fel és
tiszteletben tartja az „eredeti” eseményt. Noha közös vonás, hogy a játék során
közelebb kerülhet hozzánk – a nézõkhöz vagy a résztvevõkhöz – a történelem, 
a mûvészi újrajátszások a múltidézést legtöbbször kritikusan végzik.

A mûvészi újrajátszás alapja a történelmihez hasonlóan az ismétlés, azonban
nem használhatjuk minden ismétlésen illetve rekonstrukción, kisajátításon ala-
puló mûre ezt a kifejezést. Robert Blackson amerikai kurátor megjegyzése jól rá-
világít erre az ellentmondásra: „Minden újrajátszás ismétlés, de kevés ismétlés6
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válik újrajátszássá.”8 Pusztán az ismétlés folyamatán alapuló, gyakran akár egy
gesztus vagy formai motívum repetíciójára épülõ mûveket túlzás lenne újraját-
szásnak nevezni, mivel ezek nélkülözik egyrészt a múlt feldolgozására való tö-
rekvést, másrészt az ismétlésen keresztüli újraértelmezést.

A mûvészi újrajátszások nem rekonstruálandó egészként tekintenek a múlt-
ra, és nem az autentikus környezet megteremtése a fõ céljuk, hanem a fragmen-
táltság, a több nézõpont együttes megjelenítése, a kisebbségi, elnyomott történe-
tek beemelése, a személyes és a kollektív emlékezet ütköztetése. Nem szükséges,
hogy a történet valamilyen jelentõs eseményt elevenítsen fel, akár egy szemé-
lyes történet, konfliktus, szituáció is lehet a kiindulópont, melyet a megismétlés
során tágabb összefüggésrendszerbe helyeznek. A mûvészi újrajátszás egyik fõ
ismérve a jelenre vonatkozás és az idõrétegek ütköztetése. Ahogy a téma egyik
szakértõje, Inke Arns német mûvészettörténész és kurátor összefoglalja: „A mû-
vészi újrajátszások nem igenlõ megerõsítései a múltnak, hanem a jelen kérdése-
it vetik fel olyan történelmi események által, amelyek kitörölhetetlenül beleír-
ták magukat a kollektív emlékezetbe.”9 Tehát ezek a feldolgozások sosem pozitív
megerõsítést, hanem mindig egyfajta kritikai alappozíciót tételeznek fel, a jelen
perspektívájából, a jelenre való hatás szándékával. Arra keresnek választ, ho-
gyan gondoljuk újra a múlt berögzült mintázatait, és kérdezzünk rá újra a mai
tudásunkkal. Noha a történelmi újrajátszás is szükségszerûen a jelenbõl tekint 
a múltra, mégis legtöbbször hiányzik belõle az analitikus, rákérdezõ és dekonst-
rukciós szándék, amely viszont a mûvészi újrajátszások sajátja. A történeti újra-
játszáshoz gyakran nacionalista, revizionista és melankolikus mentalitás társul,
és ez a kortárs képzõmûvészet számára is inspiratív terep lett, de inkább abból
a perspektívából, hogy miként lehet ezt a konzervatív mûfajt kísérleti módon
újragondolni. 

A mûvészi újrajátszások gyakran a „hivatalos” emlékezetbõl kimaradt vagy
éppen eltorzított történeteket szeretnék más nézõpontból bemutatni. Több elmé-
letíró kiemeli a többnézõpontúság gondolatát: a mûvészek a szinguláris nar-
ratívák felvázolása helyett az igazságok pluralitására helyezik a hangsúlyt. Ehhez
járul egyfajta felszabadító, emancipatorikus, terapeutikus10 törekvés is, a margi-
nalizált kisebbségek, elnyomott népcsoportok kaphatnak szót és mondhatják el
saját történetüket, egyfajta alternatív történelmet generálva. A múltfeldolgozás-
nak ez a stratégiája persze csak erõteljes önreflexióval mûködhet, mivel fontos re-
agálni arra a tényre is, hogy miért maradtak ki bizonyos történetek, milyen pozí-
cióból emeljük be azokat újra, és mindez milyen hatással lehet a jelenre.

Megállapítható, hogy az újrajátszások egyszerre rendelkeznek egyfajta köze-
lítõ és távolító effektussal. Az ismerõsség érzete és a részvétel közel hozzák az
eseményt, ugyanakkor sokszor a mû mediatizáltsága, visszautaló és komplex
beszédmódja távolíthat el a történéstõl. Arns egyenesen az újrajátszás parado-
xonának nevezi ezt az ellentétes hatásmechanizmust.11 Anke Bangma holland
mûvészettörténész egyik fõ kritikája is az elidegenítésre, a túlzott távolságtar-
tásra vonatkozik – a többszörös reflexió, a posztmodern intertextualitás, a sok
háttértudást igénylõ mû elképzelhetõ, hogy végül éppen abban vall kudarcot,
ami a célja volt, vagyis hogy újfajta értelmezési keretet vezessen be.12

Az utóbbi években az újrajátszások kontextusában megfigyelhetõ a doku-
mentarista irány és a fikció összemosása. András Edit úgy véli, hogy míg a 2000-
es évek elsõ felében a múltbeli események testileg való közvetítése áll az újra-
játszások középpontjában, addig egy évtizeddel késõbb megjelennek a fikciós
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elemek, és hangsúlyos szerepet kap a képzelet.13 A kortárs diskurzus már nem
abszolutizálja az emlékezetet vagy például magát a szemtanút, hanem a doku-
mentum és fikció keveredése által még jobban elbizonytalanítja a nézõt a törté-
nelem hitelességét illetõen.14 András példaként KissPál Szabolcs Szerelmes
földrajz (2012) címû dokufikcióját (docufiction) elemzi,15 amely a Trianonhoz
kötõdõ, traumával és tabuval övezett nézeteket gondolja újra és forgatja ki a ha-
gyományos narratívájából. A mûvész archív dokumentumokat kever általa ké-
szített, de korabelinek beállított vagy manipulált anyagokkal, és az újrajátszás
a filmes korpusz újravágását, rendezését jelentheti ebben az esetben. 

A szakirodalom általában a hagyományos és a mûvészi újrajátszás szembeál-
lítását hangsúlyozza. Ezen szétválasztás nyomán egyfajta „naiv” mûfajnak, a tö-
megkultúra részének tekinti a hagyományos újrajátszást, amelytõl élesen elválik
a mûvészi változat. Ez a fajta dichotomikus gondolkodás a diskurzust könnyen
zsákutcába viheti és eltûnhetnek azok a párhuzamok, melyek a különbözõ mo-
tivációk ellenére a két típust összeköthetik egymással. Ilyen a már említett jelen-
re való reflexió, ami jellemezheti a hagyományos történelmi újrajátszásokat is,
illetve a mûvészi újrajátszásokkal szükségszerûen összeforrt kritikai aspektus,
amely azonban sok esetben lehet, hogy csupán felszínes gesztus. Noha a tipoló-
gia szempontjából kétségkívül hasznos ezen két típus ellentétbe állítása, sok
munkában éppen az egymásra való hatásuk vizsgálata lehet az érdekes. Ilyen
például Jeremy Deller: Az orgreave-i csata (2001) címû alkotása. A mûvész az
1984-es bányászsztrájk újrajátszásakor, munkájába egyaránt bevonta az egykori
résztvevõket, valamint a környék újrajtászó társaságainak tagjait, hogy ismétel-
jék meg a rendõrök és bányászok véres összecsapását. 

A múlt megelevenítése – a testtõl a képig

A mûvészi újrajátszások másik fontos jellemzõje – ami az angol megnevezé-
sében (re-enactment) még jobban tetten érthetõ – a performatív jelleg. Az újra-
játszás mint performatív aktus magában hordozza a múlt megtestesítésének, az
eljátszás során létrejövõ jelenné tételnek az igényét. Dánél Mónika tanul-
mányában16 ezt az eljátszott szerepet egyfajta „korporeális tapasztalatnak” neve-
zi, amelyben a játék/játszás nem csak szerep, hanem valódi részvétellé alakul.17

Arns a lényegi különbség ellenére párhuzamot von az ún. élõ történelem, az élõ
szerepjáték és az újrajátszás között, amelyek „oly módon engednek belépést 
a történelembe, történelmekbe a belemerülés, a megszemélyesítés és az empátia
révén, amilyen módon a történelemkönyvek képtelenek.”18 A személyes átélés
révén a távoli történelmi esemény egyéni tapasztalattá válhat, mely nyomot
hagy a testben és ezáltal megváltoztathatja a résztvevõ percepcióját.19 A testi ta-
pasztalat a befogadóban közvetve is létrejöhet: a másik részvételét figyelve elin-
dulhat az az egyszerre közelítõ és távolító mozgás, amelyet Arns az újrajátszá-
sok egyik alapvetésének nevezett. 

Úgy vélem, hogy a fentiekben összefoglalt szempontok nemcsak a szigorú ér-
telemben vett eljátszáson/játékon alapuló, hanem a szövegközpontú mûvekre is
vonatkoznak, mivel a játék és a beszéd fogalmait az alkotásokban nem lehet el-
választani egymástól. Annak ellenére, hogy bizonyos munkák nélkülözik a (szí-
nészi) játékot, a beszéd önmagában is performatív cselekedet, amely talán kevés-
bé direkt módon, de ugyanúgy újrajátszásnak tekinthetõ. Esterházy Marcell
munkája (Feled az ember, tudod?, 2015) jó példa erre: a képernyõ sötét, nem lá-8
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tunk rajta semmit, viszont egyszerre halljuk a mûvész nagyapját, amint vissza-
emlékezik a második világháború idõszakára és a mûvészt, aki ugyanezt az álta-
la megtanult szöveget ismétli. Itt a test immár közvetve van jelen, csak a hang
„maradt” belõle. 

Ehhez a kérdéskörhöz kapcsolódik az is, hogy kik vesznek részt az újraját-
szásban: az egykori szereplõk, esetleg családtagok, hozzátartozók, barátok vagy
kívülállók, például civilek, színészek, azaz olyanok, akik csak közvetetten kap-
csolódnak az eseményhez. Hiszen más lehet a hatása a játék és a befogadás
szempontjából is, ha valaki saját magát alakítja: megváltozik a mûalkotás „tétje”,
sokkal erõteljesebben jelenik meg benne az emancipatorikus illetve terapeutikus
jelleg, míg ha más játssza ezeket a szerepeket, önkéntelenül távolság(tartás) fi-
gyelhetõ meg. Elõbbire kevesebb esetet találhatunk, de jó példa Pierre Huyghe:
The Third Memory (2000) címû videómunkája, amelyben a börtönbõl szabadult
egykori bankrabló, a róla készült film (Kánikulai délután, 1975) emlékeivel és 
a hivatalos narratívával küszködve saját álláspontját próbálja meg elmondani a
történtekrõl. Utóbbira pedig számos olyan munkát találhatunk, ahol például egy
mûvészcsoport vállalja magára az újrajátszást, ismert és korai alkotás az Eternal
Frame (1975), amelyben a T.R. Utcho és az Ant Farm kollektíva ismétli meg 
a John F. Kennedy elleni merényletet.

Tovább árnyalja az újrajátszások és a performativitás viszonyát, amikor egy
valós eseményhez kikutatott forrásanyag nem pusztán másodlagos, járulékos sze-
reppel vagy inspirációval bír, hanem az újrajátszás éppen az archív (írásos vagy
képi) dokumentumok alapján történik. Tehát a mû azokra épít, illetve szó szerint
felhasználja ezen anyagokat (lásd: verbatim színház), és az akár jelentéktelennek
tûnõ részletek felnagyításával próbál tágabb összefüggéseket megmutatni. Az
adott archív anyag a játék, eljátszás során tulajdonképpen „megelevenedik”, 
a test válik annak hordozójává, gyakran egészen metaforikus módon a szöveg rá-
íródik a testre. Erre használatos a „test mint archívum” (body as an archive”20) fo-
galma, ahol összeér egy hagyományosan a múltat rögzítõ apparátus (archívum)
egy jelenorientált, performativitáson alapuló gyakorlattal (újrajátszás). 

Eugenio Viola olasz kurátor és teoretikus Karol Radziszewski munkáira
használja ezt a fogalmat.21 A lengyel mûvész Kisieland (2012) címû projektjé-
ben a szocializmus utolsó éveiben, magánlakásokban titokban tartott drag per-
formanszokat játszat újra ma egy fiatal fiúval, az egykori szervezõ (Ryszard
Kisiel) visszaemlékezése, archívuma, fotógyûjteménye és nem utolsósorban
instrukciói alapján.22 Az újrajátszás nemcsak a szocializmus tabutémáit – mint
amilyen a homoszexualitás volt – dolgozza fel, hanem közvetett módon rávilá-
gít Lengyelország aktuális politikai és társadalmi helyzetére is. Dánél Mónika
pedig Irina Botea román mûvész Auditions for a Revolution (2006) címû videó-
munkája kapcsán foglalkozik az archívum kérdésével. A mûvész amerikai egye-
temistákkal játszatja újra az 1989-es forradalom történéseit korabeli tévéfelvé-
telek alapján. A nyelvi nehézségek, a teljesen eltérõ kultúra és társadalmi kö-
zeg ellenére a fiatalok megpróbálják megérteni és megtapasztalni a számukra
ismeretlen történéseket. Itt a test mint archívum fogalma annyiban változik,
hogy már eleve mozgóképes archívum a kiindulópont. Ahogy Dánél összefog-
lalja: (az amerikai diákok) „A saját jelenükbe/testükbe ültetik/írják bele az idegen
esemény gesztustárát. [...] Hangzó/gesztikuláló testükkel mintegy kiterjesz-
tik/átfordítják a múltbeli romániai történések archív felvételeit saját élet-
terükbe.”23 Ezzel visszaérünk ahhoz, hogy az újrajátszást mint alapvetõen per-
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formatív eseményt tételezzük, amelyben a test válik a múlt és jelen közti köz-
vetítõvé, egyfajta „élõ archívummá”. 

Továbbgondolva az archív anyagok performativitásának kérdését és az újra-
játszások képekhez (dokumentumokhoz) való viszonyát, eljuthatunk az
újrafotózások problémaköréig. Ezek már valamilyen meglévõ fotót dolgoznak
fel/át fotografikus eljáráson keresztül és felmerül, hogy az újrafotózás kifejezés
alkalmazható-e még erre a határterületre, vajon nem tágítjuk-e ki túlságosan ez-
által az újrajátszás fogalmát. Ide tartozik például Zbigniew Libera Positives
(2002–2003) címû sorozata, amelyben klasszikus sajtófotókat manipulál és a trau-
matikus képeket „pozitív” töltetû történésekké alakítja át. Az idõalapú megközelí-
tésekkel ellentétben a fotó az állóképek használatával önkéntelenül átértelmezi az
újrajátszás fogalmi kereteit, ráadásul sokkal nagyobb hangsúlyt helyez a médium-
ra és magának a képnek a manipulációjára, mintsem a múltfeldolgozásra. Úgy
tûnhet, hogy pusztán egy technikai rekonstrukcióról, a médiummal való játék-
ról van szó, és noha magában a mûalkotásban itt sincs szó játékról, performatív
eseményrõl, ha a fotó készítésének folyamatára gondolunk, akkor már mégsem
olyan távoli az újrajátszással való kapcsolat. Ahogy Perenyei Mónika összefog-
lalja: „a fényképezést (nem a fényképet!) pedig egy a tér-idõben zajló perfor-
matív eseményként értjük meg. (...) a fényképezés performatív eseményében a
képek szereplõi is aktív részvevõi a fényképezés többszereplõs játékának. Meg-
kérdõjelezõdik a fényképezéshez hagyományosan társított kizárólagos szerzõi
nézõpont, illetve a képek egy többszereplõs performatív aktus során születnek
meg. Az exponáló preferenciái mellett a képet a megjelenítésben résztvevõk
szándéka, elképzelése és folyamatos interakciója is alakítja.”24 Ezen megközelí-
tés alapján jogosnak érzem, hogy a mûvészi újrajátszások keretében egyfajta
mellékszálként, de tárgyaljuk a fotografikus újrajátszások azon fajtáit, amelyek a
képiség kikezdésén túl valamilyen módon érzékeltetik a kiválasztás, a folyamat-
szerûség és az idõrétegek egymásra íródásának összefüggéseit.

A történelemtõl a mûvészettörténetig

A mûvészi újrajátszásokat más szempontok szerint is csoportosíthatjuk: meg-
különböztethetjük a performanszokat vagy más mûalkotásokat megismétlõ, új-
ragondoló munkákat a korábbiakban is tárgyalt kollektív és személyes emléke-
zeten alapuló történelmi (vagy mikrotörténeti) eseményeket feldolgozó alkotá-
soktól. A performansz újrajátszásokban általában fiatal mûvészek ismétlik meg
az 1960-as, ’70-es évek kultikus elõadásait, akcióit. Azon túl, hogy ez radikálisan
felülírja a klasszikus performanszelmélet szerinti megismételhetetlen egyediség,
efemeritás és a jelenlét fontosságát,25 tematizálja azt a problémát is, miszerint
nem áll rendelkezésünkre kellõ mennyiségû (és minõségû) képi dokumentáció a
20. század második felében elõadott performanszokról, ezért sokszor a leírások
alapján a képzeletünkre vagy szemtanúk beszámolóira tudunk csak hagyatkoz-
ni. A performansz újrajátszások esetében vita tárgyát képezi, hogy azok mennyi-
ben tekinthetõk a hatvanas-hetvenes évekbeli munkák puszta rekonstrukciójá-
nak, nevezhetõ-e ez a stratégia hommage-nak vagy éppen kritikus, ironikus új-
ragondolásról van szó, esetleg a kettõrõl egyszerre. 

Izgalmas szempont a kortárs mûvészek viszonyulása a mûvészettörténeti ká-
nonhoz: ez a pozíció is a jelen megértésére törekszik a múlt – egy konkrétan mû-
vészi – példáján keresztül. Felvetõdik a kérdés, hogy mennyiben születik új per-10
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formansz ilyen eset ben, mennyi ben van szó az „ere de ti” mó do sí tá sá ról/má so la -
tá ról. So kat hi vat ko zott pél da Mar ina Abramović Seven Easy Pieces (2005) cí mû
pro jekt je, mely nek ke re té ben hét es tén ke resz tül a New York-i Guggenheim Mú -
ze um ban olyan mû vé szek ak ci ó it, performanszait is mé tel te meg, mint Bruce
Nauman, Valie Ex port vagy Joseph Beuys, il let ve egy sa ját, ko ráb bi mû vét is új -
ra gon dol ta. A hét el té rõ el ját szá si stra té gi án ke resz tül Abramović tu laj don kép -
pen ka no ni zál ni kezd te a performansz-mûvészetet, lét re hoz ta sa ját kri ti kai ér tel -
me zé sét és egy ben ak tu a li zál ta is a mun ká kat. A performansz új ra ját szás, vagy
re-performansz ab ban is ro kon a fen tebb tár gyalt, tör té nel mi ese ményt ala pul
ve võ mû vé szi új ra ját szá sok kal, hogy mind ket tõ kri ti kai, szubverzív alap hely ze -
tet te remt. A performansz új ra ját szá sok már pusz ta lé tük kel is kri ti zál ják 
a klasszi kus performanszel mé le te ket, és nem hisz nek az egy sze ri ség, ere de ti ség,
meg is mé tel he tet len ség fon tos sá gá ban. A mû vé szi új ra ját szá sok má sik cso port ja
ugyan ilyen kri ti ku san áll hoz zá a ka no ni zált tör té ne lem kép hez. No ha jo gos a két
irány zat meg kü lön böz te té se, azt gon do lom, hogy té ves az a fel té te le zés, hogy a per-
formansz új ra ját szá so kat olyan mû vek nek kép zel jük el, ame lye ket pusz tán a tisz te -
let adás és a kí ván csi ság vezérel.26

De hogy mû köd het ez a faj ta meg kü lön böz te tés? Mechtild Widrich oszt rák
te o re ti kus esszé jé ben rá kér dez ar ra, hogy va jon egy tör té nel mi ese mény új ra ját -
szá sa egyen ran gú-e egy idõ ben fle xi bi lis (mû vé sze ti) ese mény re-performálásá-
val?27 Ugyan ar ról a je len ség rõl be szé lünk, az az, mind két eset ben egy múlt be li
ese mény re konst ru á ló dik a je len szem pont já ból? Szö ve gé nek cí me is ta lá ló: „is
the »re« in re-enactment the »re« in re-performance?” Az aláb bi mó don tesz kü -
lönb sé get a két irány kö zött. „Egy részt van a re-enactment, egy tör té nel mi ese -
mény új ra al ko tá sa, van hogy edu ká ci ós cél ból, van hogy azért, hogy új ra él jük a
múl tat, vagy hogy új ra raj zol juk és ré sze le gyünk a tör té ne lem nek mint egyén
vagy egy kol lek tí va tag ja, vagy hogy fel dol goz zunk egy tra u mát. És van a re-per-
formance, ami kor a mû vész elõ ad hat ja sa ját performanszát egy új kon tex tus ban,
vagy ugyan azt el játsz hat ja va la ki más, le het mind ez hó do lat a nagy elõ dök fe lé
vagy át dol go zás és nem utol só sor ban egy ar ra mu ta tó gesz tus, hogy a vi lág per-
formanszhoz va ló vi szo nya megváltozott.”28 Widrich szö ve ge alap ján ar ra le het
kö vet kez tet ni, hogy no ha el té rõ lesz a mû al ko tás, a mo ti vá ci ók, a cé lok még is le -
het nek tág ér te lem ben ha son ló ak. 

Szá mos mun ká ban a performansz új ra ját szás egy tá gabb mû vé szet- és kul túr -
tör té ne ti kon tex tus ba ágya zó dik. Jó pél da er re Ale xand ra Pirici és Manuel
Pelmuº, akik az 55. Ve len cei Bi en ná le Ro mán Pa vi lon já ban a bi en ná le tör té ne té -
nek is mert és ke vés bé is mert mun ká it ját szat ták új ra An Immaterial
Retrospective of the Venice Biennal (2013) cí men. No ha a mû vé szek több ször vá -
lasz tot tak pl. hap pe nin get, sok eset ben vi szont már nem egy performatív mun -
ka is mét lõ dött meg, ha nem akár egy szo bor vagy fest mény. Ez ál tal – Ka rol
Radziszewskihez ha son ló an – egy fur csa köz tes mû faj ban ta lál juk ma gun kat:
nem „pusz tán” performansz új ra ját szás ról van szó, hi szen a pa vi lon ban a Ve len -
cei Bi en ná lén be mu ta tott tel je sen más mé di u mú, ko ráb bi mun kák ele ve ned tek
meg, te hát a bi en ná le tör té ne te, mû vé szet tör té ne ti sze re pe és a ku rá to rok vá lo -
ga tá sa vált hang sú lyos sá, és ahogy a kí sé rõ szö veg ben is ol vas hat juk, egy faj ta kri -
ti kai vissza te kin tést akar tak nyúj ta ni az al ko tók a több nyi re eu ró pai és ame ri kai
mû vé szek be vá lo ga tá sá ról, a bi en ná le mû vé szet tör té net re va ló hatásáról.29 Ezt
még sem annyi ra tör té nel mi ese mény re, ha nem a mû vé szet tör té ne ti ká non ra va -
ló ref le xi ó nak te kint het jük, ez ál tal a mun ka va la hol a két irány kö zött he lyez ke -
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dik el.30 A fentiek alapján fontosnak tartanám, hogy a mûvészi újrajátszáson belül
megkülönböztessük ezt a két nagy kategóriát – a történelmi eseményeken és a
mûvészeti eseményeken, pl. performanszon alapulókat – ugyanakkor lényeges,
hogy ezeket ne tekintsük merev és zárt rendszereknek, hiszen számos alkotás épp
a kettõ között, vagy egymást elegyítve, egy hibrid mûfajt létrehozva jön létre. 

A fentiekbõl kitûnik, hogy a mûvészi újrajátszás elterjedése a kortárs képzõ-
mûvészetben milyen komplex kérdéskört nyithat meg a múltfeldolgozás kritikai
törekvéseit illetõen. Noha jelen tanulmány csak felmutat pár alapvetést a foga-
lom értelmezése kapcsán, befejezésül szeretném kiemelni, hogy a mûvészi újra-
játszások lényege éppen értelmezésük interdiszciplináris jellegében rejlik, mivel
a mûvekben gyakran nehéz elválasztani egymástól a filmes, a színházi és a kép-
zõmûvészeti mûfajokat, médiumokat. Éppen ezért, noha ahogy arra már utal-
tam, minden iránynak saját szakirodalma van, a mûvek elemzése mégis ezek
metszéspontjában vihetõ véghez. A mûvészi újrajátszások mostani népszerûsé-
ge pedig jelzi, hogy a törekvés múltunk megértésére a jelen szempontjából folya-
matos kihívásokat jelentõ feladat.
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