
A nézõ kimozdítása

Már a múlt század elejétõl kezdve, de külö-
nösen a második világháborút követõ évtize-
dekben az európai színháztudományában 
nagyon kitágult a színházi elõadás fogalma,
olyan színházi események is belefértek, ame-
lyek nem egy intézményes hivatalos színház
épületében jöttek létre. Megszûnt az éles ha-
tár, amely korábban elválasztotta a nézõt 
a színjátszóktól, és hozzájárult ahhoz az illú-
zióhoz, hogy a nézõ nincs is jelen, ahogy a
szöveg-rendezõ-színész hierarchiája is elkez-
dett leépülni. A színházi elõadás fogalmi kö-
rének ez a kiszélesedése azonban azzal is 
fenyeget, hogy a fogalom parttalanná válik.
Ezért fel kell tennünk a kérdést, hogy mi az,
amit még színháznak nevezhetünk, és mi 
az, amit már nem.

Keir Elam olasz színház-szemiotikus sze-
rint bár gyakran magától értetõdõnek tûnik,
hogy mi is a színház, valójában az úgyneve-
zett színházi kompetencia (theatrical compe-
tency) az a megkülönböztetõ jegy, amely elvá-
lasztja a színházi eseményeket más, hasonló
történésektõl. Azokat a szervezésbeli és kog-
nitív elveket pedig, amelyek alapján meg tud-
juk húzni a fogalmi határvonalat, más kultu-
rális szabályokhoz hasonlóan szükséges
elsajátítanunk.1 Imre Zoltán Alternatív szín-
háztörténet címû értekezésében Keir Elam
gondolatát idézve hangsúlyozza, hogy „a ha-
gyományosnak tekintett színházi keret nem38
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univerzális, nem természetes, és nem magától értetõdõ”.2 Egy színházi pél-
da kapcsán arra hívja fel az olvasó figyelmét, hogy „a színház keretének
létrehozása és felismerése egyrészt folytonos egyeztetés, másrészt pedig tár-
sadalmi konszenzus része”.3

Az említett gondolatmenetet követve a színház mint intézmény nem 
fogadható el kizárólagosan univerzális és magától értetõdõ behatároló keret-
ként a színházi esemény fogalmát illetõen akkor sem, ha bizonyos korsza-
kokban errõl társadalmi konszenzus van: számos olyan példát találhatunk
ugyanis az európai színjátszásban is az elmúlt század második felétõl, amely
nem fér be ebbe a keretbe. 

A színházi aktivitás és a színházi tér fogalmának értelmezése szempont-
jából megkerülhetetlen az a Peter Brooktól származó megállapítás, miszerint
„vehetek bármilyen üres teret, és azt mondhatom rá: csupasz színpad. Vala-
ki keresztülmegy ezen az üres téren, mialatt valaki más pedig figyeli: mind-
össze ennyi kell ahhoz, hogy színház keletkezzék.”4

Ha pedig az „üres tér” mint helyszín bárhol lehet, Brook meghatározásá-
ból az is következik, hogy a színház kiszabadítható az intézményes keretek
közül, illetve megszabadítható annak szabályaitól és elvárásaitól.5 Következ-
tetésképpen nem az épület, a szabályrendszer és az ahhoz kapcsolódó elvá-
rások határozzák meg azt, hogy hol jöhet létre színház. 

P. Müller Péter úgy véli, hogy a nyugati színház eredete visszanyúlik a Di-
onüszosz-kultuszig, aki a bor és mámor megtestesítõje, a szenvedélyeket fel-
szabadító eksztázis istene volt. De abban a színházban, amely pár évszáza-
da alakult ki, és a jelenleg is domináns polgári színház, abban a nézõk és a
szereplõk sokkal prûdebbek, azok „színházon többnyire valami illedelmes
viselkedésmódot értenek (színpadon és nézõtéren egyaránt), és a nézõk, ha
egy elõadás láttán keletkeznek is bennük szenvedélyek, azt csupán korláto-
zott formában, mérsékelten nyilvánítják ki”.6 A szerzõ úgy véli, hogy az em-
ber eredendõen vágyik arra, hogy határokat jelöljön ki a maga számára, ez a
vágy hozta létre többek között az intézményeket is, de arra is olthatatlan
késztetést érez, hogy megszegje, áthágja az önmaga által teremtett szabályo-
kat és határokat, beleértve az intézményi kereteket is.

Jelenleg a színház a társadalmi konszenzus szerint többnyire valamilyen
intézményhez köthetõ. Az intézményesült színházi formák, a gyakorlati mû-
ködés pedig a játszók és nézõk, szöveg és elõadás, színész és szerep, színpad
és nézõtér viszonyára épülnek.

Nem lehet elvonatkoztatni attól, hogy „a színrevitel (a performatív cselek-
vés) intézményesült kereteként az európai kultúra történetileg létrehozta
azokat a helyszíneket, épületeket (teátrumokat, színházakat), továbbá azokat
az idõfolyamban rögzített alkalmakat (elõadásokat, ünnepeket), amelyek a
mûvészi színreviteleket leválasztották a mindennapi élet egyéb cselekvé-
seirõl”.7 Ennek következtében jelent meg a kukucskáló színpad is, amely 
a színészeket a nézõktõl egy képzeletbeli fallal választja el. A színháztörté-
net egy késõbbi korszakában viszont a nézõk és a színészek közötti távolság
megszüntetésére törekvõk létrehozták a nézõtér és játéktér elhatárolását fel-
számoló elõadásokat. A színház a köztereket választotta helyszínül, azaz 
„a színház mint rögzített helyû és alkalmi intézmény önmagán kívüli terü-
letekre merészkedett”,8 és már nem egy épület, egy szabályrendszer és az ah-
hoz kapcsolódó elvárások határozzák meg.
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Mindezekbõl az elméleti megállapításokból kiindulva olyan színházi
szemléletmódokat és „performatív cselekvéseket” szeretnék bemutatni eb-
ben a fejezetben, amelyek a határok átlépésének és az intézményi keretek
szétfeszítésének vágyából jöttek létre. 

Azokat a törekvéseket, amelyek társadalmi változásokat igyekeznek elér-
ni a színház eszközeivel, „társadalmi színházi jelenségek”9 megnevezéssel il-
leti P. Müller Péter. Az ezekhez a jelenségekhez kapcsolható 20. századi szín-
házi újítók arra törekedtek, hogy megváltoztassák a nézõk, befogadók és szí-
nészek viszonyát, ahogy az intézményesült kereteket is. Az efféle törekvések
„az uralkodó európai (kõ)színházi hagyomány eltérítésén, kimozdításán
munkálkodtak”,10 mégpedig úgy, hogy a figyelmük elsõsorban a színházi elõ-
adás mint esemény felé irányult a drámai mûalkotás helyett, igyekeztek ki-
mozdítani a nézõt a puszta szemlélõdõ helyzetébõl, a kõszínházi intézmé-
nyek nézõteréhez képest nagyobb közönség bevonzására törekedtek, és tár-
sadalmi célokra alkalmazták a színház eszköztárát. P. Müller úgy véli, hogy
ezeket az alkotókat leginkább az foglalkoztatja, hogy miként lehet kimozdí-
tani a nézõt a csupán szemlélõdõ helyzetébõl, mert „mindenképpen a nézõn
át vezet az út ahhoz, hogy a (megújulásra törekvõ) színház nem mûalkotá-
sok létrehozásával, hanem események megteremtésével idézzen elõ változá-
sokat a társadalomban”.11

A színház fogalmi határán: a performansz

A továbbiakban néhány olyan „performatív cselekvést” mutatok be,
amely nem kötõdik intézményes keretekhez, és társadalmi színházi törek-
vésként az európai kõszínházi hagyomány meghaladásával próbálkozik, fõ-
ként a nézõtér és a játéktér határainak felszámolása által, szemléltetve azt,
hogy milyen sokféle újszerû formájával és értelmezésével találkozhatunk a
színháznak a múlt század második felétõl.

Az elsõ példa August Boal12 brazil színházelméleti szakember könyvébõl
való, és a társadalmi színház témájához kapcsolódik. Augusto Boal az elnyo-
mottak színházának (Theatre of the Oppressed), a részvételi színház egyik
legismertebb irányzatának megteremtõje, melynek célja a kisebbségi társa-
dalmi csoportok emancipációja a mûvészet eszközeivel, illetve a színházban
tanultak társadalmi hasznosítása.

Boal Az elnyomottak színháza címû kötetének egyik fejezete a láthatatlan
színházat mutatja be mint munkásságának egy másik színháztípusát,13 kü-
lönbözõ jelenetekkel szemléltetve, amelyekre színházon kívüli környezet-
ben kerül sor. A helyszín lehet étterem, piac vagy bármilyen hétköznapi tér,
a jelenet tanúi véletlenül vannak ott, nem tudják, hogy színházi aktusban
vesznek részt, az ugyanis „nézõvé tenné õket”.14 Boal részletesebben is leír
egy gondolatkísérletet, egy éttermi eseményt, melyet Imre Zoltán – aki részt
vett Boal 1995-ös manchesteri elõadásán, ahol a brazil színházteoretikus 
a Theatre of the Oppressed elméletérõl és gyakorlatáról beszélt – ismertet a
Színház és teatralitás címû kötetében. Boal éttermi példájának sokan meg-
kérdõjelezik színházi esemény voltát, mivel az étteremben lévõk nincsenek
tudatában annak, hogy színházi projektben vesznek részt. Boal az egyetlen
hagyományos értelemben vett nézõje a jelenetnek, így nem mondható el,
hogy társadalmi konszenzus szerint történik a színház keretének megállapí-40
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tása, illetve felismerése. Boal elõször Buenos Aires-i utcaszínházi esemény-
ként gondolta el az említett jelenetet, melynek középpontjában egy fiatal fér-
fi áll. Végül megváltoztatta az ötletet, és egy zsúfolt étterembe helyezte át 
a helyszínt, ebédidõre. 

Az ötlet arra épült, hogy abban az idõszakban az argentin törvények sze-
rint egyetlen argentin sem halhatott éhen, minden argentin állampolgárnak,
aki rendelkezett személyi igazolvánnyal, joga volt bármely étteremben bár-
mit rendelni, ami nem desszert és bor. Így a fiatal férfi szereplõ a törvény-
rendeletre reagálva bemegy egy népszerû, zsúfolásig telt étterembe ebédidõ-
ben, és rendel: „sült húst burgonyával és két tojással, de semmi esetre sem
szeretnék bort vagy desszertet”.15 A színész jóízûen elfogyasztja az ételt,
majd kéri a számlát. Miután kihozzák neki, megnézi, de fizetés helyett csak
a személyi igazolványát mutatja fel, majd kifelé indul az étterembõl. Itt jele-
nik meg a konfliktus: az üzletvezetõ számonkéri a fiatal férfit, de arra a kér-
désre, hogy ki fogja kifizetni a számlát, azt kapja válaszként a vendégtõl,
hogy nem tudja ki, de õ biztosan nem. Az étteremvezetõ nyilván rendõrt hív.
Az alkotók felkészülnek erre a fordulatra, így a forgatókönyv részeként az
ügyvédet játszó színész figyelmezteti az üzletvezetõt, hogy a törvény õt 
védi, és ha rendõrt hív, nem a feljelentõt, hanem õt, az üzletvezetõt fogják
megbírságolni. Ezután nyílt vita veszi kezdetét, amelybe a többi jelenlevõ is
bekapcsolódhat.

Boal a törvényt ismerve és azt felhasználva egy olyan társadalmi légkört
jelenít meg, melynek minden jelenlévõ passzívan vagy aktívan érzékelõje.
Az argentin törvénnyel kapcsolatos helyzet az étteremben jelenlévõket akár
személyesen is érintheti. Az étteremben ebédelõk felfigyelnek a heves vitá-
ra, így az átlagos hétköznapi közterület színházi térré alakul át. Ennek a fi-
gyelemnek köszönhetõen a tér megszûnik hétköznapinak lenni, és megszü-
letik benne a színház.

Boalnak ez az ötlete két szempontból fontos. Egyrészt mert színháznak
nevezi, színházként definiálja az éttermi eseményt. Az éttermi példa részle-
tes ismertetése után Boal kijelenti, hogy a „láthatatlan színházában a rítusok
el vannak törölve, csak a színház létezik, annak régi mintázatai nélkül”.16

Úgy véli, hogy ebben a formában a színház erõteljesebben felszabadulhat, ez
azonban a befogadók számára nem ugyanazt jelenti, mint ha színházi kere-
tek között vettek volna részt egy ilyen helyzetben. „A hatás magja és fóku-
sza ebben az esetben nem esztétikai, hanem társadalmi-politikai. És Boal
számára ez is a cél. A láthatatlan színház is a színházi eszközök révén társa-
dalmi hatás elérésére, politikai artikulálódó reakciók kiváltására törekszik.”17

Boal megalkotta a spect-actor, a „cselekvõnézõ” fogalmát. Ebben az értelem-
ben minden ember színész (cselekszenek!), és nézõ (megfigyelnek!) is egy-
ben. Õk a cselekvõ nézõk.18

Boal éttermi szituációja, ha színházi elõadásként definiáljuk, megerõsíti
azt az elképzelést, hogy a színház valóban létrejöhet intézményes keretek
nélkül is, felszabadítható a logocentrikus színházi konvenciók alól. „Boal
megközelítésének újdonsága az, hogy megmutatja, a színházi keretet más
összetevõk szerint is létre lehet hozni.”19 Ez azt a gondolatot erõsíti, hogy az
intézmény kerete, mely hagyományosan elfogadott formája a logocentrikus
színháznak, nem univerzális, nem természetes, és nem magától értetõdõ.
Ugyanakkor „Boal kísérlete éppen arra hívja fel a figyelmet, hogy a színház
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(keretének) létrehozása és felismerése egyrészt folytonos egyeztetés, más-
részt pedig társadalmi konszenzus része”.20

Mint már utaltam rá, megkérdõjelezhetõ, hogy Boal éttermi jelenete szín-
házi elõadásként definiálható-e, mivel a nézõk nincsenek tisztában a jelenet
megrendezett, színházi minõségével.

„Ha csupán azt tekintjük színháznak, amit a színházként kereteznek, ak-
kor a keretezés elemeinek kiválasztása végtelen, legalábbis elméletben.”21

Imre Zoltán szerint ebbõl a felfogásból kiindulva fogalmazta meg az ameri-
kai zeneszerzõ és teoretikus, John Cage a színház talán legszélesebb körû
meghatározását: „Bármi, amit a fület és szemet rabul ejti.”22 A gyakorlatban
azonban – Imre Zoltán szerint – „hagyományosan csak az számít színház-
nak, aminél a keretezés és a színházként való felismerése egybeesik, és a tár-
sadalmi konszenzus által legitimálódik”.23 Ennek ellenére a színház történe-
tében folyamatosan felfigyelhetünk olyan jelenségekre, amelyek megpróbál-
ják felülírni az éppen adott, kiforrott és elfogadott kereteket. 

Boal éttermi példája mellett meg kell említenünk egy Hermann Nitsch és
Richard Schechner formabontó nézeteibõl megszületett performatív cselek-
vést is, melynek tabudöntögetõ szellemisége egészen napjainkig hat a szín-
házról való gondolkodásunkra. Az említett alkotók szintén kimenekültek a
hagyományos színházépület merev falai közül, mert úgy vélték, hogy annak
formái nem segítik õket az alkotásban, sõt egyenesen akadályozzák a közös-
ség kialakulását játékos és nézõ között az alkotás alatt, ami szerintük az
egyik leglényegesebb jellemzõje a színháznak.

Schechner színházi elméletíróként és alkotóként több dolgot is átemelt az
antropológiából, ami hozzájárult ahhoz, „hogy tevékenysége fokozatosan ki-
terjedt a színházon túli performatív eseményekre, tettekre, helyzetekre. 
A színház és társadalmi lét közötti átfedés a környezetalapú (environmental)
színház fogalmával írja le, mely a teátrális események olyan kontinuumát
foglalja magában amely nyilvános eseményektõl, tüntetésektõl happeninge-
ken és környezetalapú elõadásokon át a hagyományos színházi elõadásokig
terjed”.24 Mindezek összefonódásáról van szó, valamint arról, hogy a környe-
zetalapú színház nem használ kereteket, eltörli az intézményi határokat, és
mint ilyen alkalmas lehetne arra, hogy társadalmi színházzá váljon. Ugyan-
akkor a 1960-as, 1970-es években létrehozott, nagy figyelmet keltõ produk-
cióik inkább a közösség tagjainak a performatív cselekvésbe történõ bevo-
nását ösztönözték, ezt a részvételt politikai tettként, a társadalmi rendre gya-
korolt radikális hatásként értékelve.25

Hermann Nitsch és Richard Schechner a nézõ és a játékos kapcsolódási
felületeit kutatta az elõadás idõtartama alatt kialakuló közösségben, vagyis
„az õsi rítusok speciális változatának közös (játékosokat és nézõket is bevo-
nó) elvégzésétõl tették függõvé a közösség létrejöttét”.26 Azért, hogy megszü-
lessen ez a közösség, lemondtak a hagyományos színházépületekrõl. A szín-
házi aktivitást olyan helyszínekre költöztették át, ahol az nem szigetelõdik
el a társadalmi valóságtól. A hagyományos színházépület merev falai nem
szolgálják azt a folyamatot, amelyet Nitsch a határátlépések, tabudöntögeté-
sek – mint a kortárs mûvészetek kulcsfogalmai – által kívánt elérni. 

Nitsch „bárányszéttépést involváló akciója” (Nitsch kifejezése ez) – mely
az úrvacsora vételére utal, ahol a hívõk részesülnek Jézus testébõl és véré-
bõl, ily módon tisztulva meg – „saját vagy mûvészkollégái lakásán, illetve ga-42
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lériákban került bemutatásra, késõbb pedig a prinzendorfi kastélybirto-
kon”.27 A helyszín mérete miatt a nézõk látványosan kevesebben vannak je-
len. Így a közös cselekvés és a történések közös megélése formálta a nézõket
és performereket, és a nézõ eldönthette, hogy csupán a rituálé szemlélõdõje
marad, vagy bekapcsolódik az eseményekbe. 

A közös cselekvés során vért öntöttek egymásra, folyadékokat locsoltak
szét, mezítláb taposták szét az állati bensõségeket, saját kezûleg belezték
ki a bárányt, és az akció végén közösen fogyasztották el a már említett úr-
vacsorát. 

Az akció elemei szimbolikus jelentéstartalommal bírnak, fõként a közép-
pontban levõ bárány, amely „a hatvanas évek keresztény-katolikus Bécsében
»Isten bárányát«, Jézus Krisztust és az õ kereszthalálát, áldozatát
jelképezte”.28 Erika Fischer-Lichte szerint nem húzható pontos határvonal
az akció és a társadalmi esemény közé, ezért aligha lehet csodálkozni azon,
hogy blaszfémiával vádolták Nitscht, hiszen a hatvanas–hetvenes évek ele-
jének nyugati kultúrájában tabunak számított ezeknek az elemeknek a
használata.29 Az akció pedig lehetõvé tette a nézõk számára, hogy „nyilvá-
nosan átlépjék ezeknek a gondosan õrzött és védett tabuterületeknek a ha-
tárait, átadják magukat az érzéki benyomásoknak és testi tapasztalatoknak,
amelyektõl rendszerint elzárva és eltiltva élnek, és õsi »excesszust« idéz-
hetnek elõ”.30

Nitsch tehát tabukat feszegetett, és határokat lépett át bárányszéttépési
akciójában, az a nézõ pedig, aki úgy döntött, hogy cselekvõen részt vesz ben-
ne, eljuthatott a katarzis élményéig, a felszabaduláshoz, így számára az úr-
vacsora vétele megújulást és megtisztulást jelentett, az esemény pedig meg-
teremtette a „megtisztult individuumok közösségét”.31

Azok a nézõk, akik véletlenszerûen megérkeztek az akcióra, és úgy dön-
töttek, hogy a közös cselekvés idején aktívan részt vesznek az elõadás fo-
lyamataiban, tulajdonképpen azt is vállalták, hogy nyilvánosan megsértik
az érvényben lévõ szabályokat, és átlépik saját, többnyire a társadalom által
determinált határaikat. Így azok a közösségek, amelyek Nitsch bárányszétté-
pési akciói során és révén jöttek létre, „bizonyos értelemben rituális és egy-
értelmûen szimbolikus, valamint társadalmi közösségeknek minõsülnek”.32

Richard Schechner híres rendezései közé tartozik a Dionysos in 69 (Dio-
nüszosz 69-ben), amelyben a Dionüszoszt játszó színész minden este azzal
kezdte az elõadást, hogy a nézõk elõtt meztelenül megjelenve a következõt
mondta: „Jó estét, a nevem Joan McIntosh, és én egy isten vagyok.”33 A szí-
nész a saját testét és személyiségét használja a mûalkotás tárgyaként és
eszközeként. Ebben az értelemben tehát már a performansz mûfajáról be-
szélünk, mely eredetileg „elõadást” jelentett, de „szélesebb értelemben vo-
natkozik minden elõadó-mûvészeti produkcióra”34, és a hetvenes évek kép-
zõmûvészeti irányzatai között sajátos mûfajjá lépett elõ. „Ebben az értelem-
ben jelent minden olyan bemutatót, ahol a mûvész »élõben«, saját testét
használja a mûalkotás tárgyaként, eszközeként. Az elõadó (performer) egy
meghatározott térben a nyilvánosság elõtt valamilyen elõre megtervezett szi-
tuációnak teszi ki magát, hogy a mûalkotás lényege a testi jelenlétben jöjjön
létre. A performansz a kortárs mûvészet mai napig elterjedt kifejezési formá-
ja, a mûvészeti ágakra felosztott mûvészetszemlélet szerint mindenképpen
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ha tár eset, át me ne ti mû faj a kép zõ mû vé szet és a szín ház, a test mû vé szet, elõ -
adó-mû vé szet között.”35

A szí nész sa ját tes té nek és sze mé lyi sé gé nek a fel hasz ná lá sa a mû al ko tás
tár gya ként és a vál lal ko zó ked vû né zõk mez te len re vet kõz te té se annyi ra ki -
tá gí tot ta a performansz fo ga lom kör ét, hogy im már nem volt „sem kul tu rá lis,
sem tör té nel mi ha tá ra an nak, hogy mi performansz, és mi nem az”.36 Schech-
ner performansznak ne vez min den olyan „nyil vá nos ese ményt, amely a tár -
sa da lom ban, sõt mi több, az ál lat vi lág ese té ben is ki tün te tett hellyel és je len -
tõ ség gel bír. [...] Egy lé nye gû nek tart min den olyan je len sé get, ame lyet az
em be rek va la mi lyen ok ból és cél zat tal a nyil vá nos ság elé tár nak, nyil vá nos sá
tesz nek, és en nek az ese mény nek va la mi lyen meg kü lön böz te tett je len tõ sé -
get tulajdonítanak.”37

Nitsch bá rány szét té pést is ma gá ban fog la ló elõ adá sa és Schechner
performansza azért re le ván sak a té mánk szem pont já ból, mert ezek a for ma -
bon tó kez de mé nye zé sek in dí tot ták el azt a ha tár át lé pést, amely ál tal a mû -
vész ké pes ki moz dí ta ni a né zõt a kom fort zó ná já ból, és ösz tö nöz ni tud ja ar -
ra, hogy meg kér dõ je lez ze az el fo ga dott biz to sat és a ve le szem ben fel ál lí tott
kö ve tel mé nye ket. Míg Boal ét te rem je le ne té ben kér dé ses, hogy a né zõ tu da -
tá ban van-e né zõi sze rep kör ének az elõ adás idõ tar ta ma alatt, ad dig Nitsch és
Schechner pro duk ci ói be avat ják a né zõt, és sza bad sá got ad nak ne ki, hogy el -
dönt se, részt kí ván-e ven ni a tör té né sek ben.

Im re Zol tán sze rint „ahe lyett, hogy el fo gad nánk a szín há zat zárt, rög zí tett
és uni ver zá li san lé te zõ en ti tás ként [...], azok ra a pil la na tok ra kell kon cent -
rál nunk, ami kor a po li ti kai, gaz da sá gi, tár sa dal mi és kul tu rá lis ke re tek
(át)értelmezései le he tõ vé te szik a szín ház (ke re té nek) a felismerését”.38 Te hát
azt, hogy mi is a szín ház, több nyi re a má sok ál tal ér tel me zett és de fi ni ált
kon tex tu sok és ke re tek ál tal vél jük fel is mer ni, és ki zár juk azt a le he tõ sé get,
hogy a ke re ten kí vül meg szü le tõ szín há zi for ma is ér tel mez he tõ szín re vi tel -
ként, performatív cse lek vés ként. 

A kö vet ke zõ pél da szin tén nem elõ adás ként él a köz tu dat ban, perfor-
manszként ka no ni zá ló dott mint elõ adó-mû vé sze ti pro duk ció, mely át me ne -
ti mû faj a szín ház és a kép zõ mû vé szet kö zött. Eb ben a pél dá ban a performer
egy meg ha tá ro zott nyil vá nos tér ben olyan elõ re meg ter ve zett szi tu á ci ó nak
te szi ki ma gát, amely ben tes ti fáj dal mak ál tal jön lét re a mû al ko tás. A szín -
ház esz kö ze i vel fe sze ge ti a szín ház ha tá ra it egy performatív cse lek vés ál tal,
me lyet a mû vé szet tár sa dal mi lag el fo ga dott ke re te in kí vül haj ta nak vég re. 
A ha tá rok ki ter jesz té se ál tal az al ko tó ar ra ösz tön zi a né zõt, hogy az elõ adás
alatt ön ma ga ha tá ra i val is szem be sül ve dönt sön, részt vesz-e a performansz
ál tal lét re jött, kí nos fo lya mat ban. A né zõ sem mi kép pen nem érez he ti kom -
for to san ma gát, nem dõl het hát ra a szé ké ben mint lát ha tat lan meg fi gye lõ,
ha nem kény te len re a gál ni a lá tot tak ra, ki kell moz dul nia a kom fort zó ná já -
ból: a ha gyo má nyos kép tá ri és szín ház lá to ga tá si ma ga tar tá si for mák itt nem
gya ko rol ha tók. 

Ma ga a hely szín, a kép tár is ér zé kel te ti, hogy a lét re jö võ performansz át -
me ne ti mû fajt kép vi sel kép zõ mû vé szet és szín ház kö zött. 1975 ok tó be ré ben
az inns bruc ki Galerie Krinzinger lá to ga tói ta núi le het tek Mar ina Abramović
Lips of Thomas (Ta más aj kai) cí mû performanszának. A performansz ele jén
Mar ina Abramović a né zõk elõtt mez te len re vet kõ zött, majd a te rem hát só
fa lá ra erõ sí tet te egy rá ha son lí tó, hosszú ha jú fér fi fény ké pét, az tán egy öt -44
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ágú csil la got raj zolt kö ré. A fal hoz kö zel egy meg te rí tett asz tal állt, az asz ta -
lon egy üveg vö rös bor, egy ki ló méz, egy kris tály po hár, egy ezüst ka nál és egy
kor bács. Abramović le ült az asz tal hoz, ki ka na laz ta a mé zet, és a kris tály po -
hár ból las san, kor tyon ként el fo gyasz tot ta a bort. Mi u tán ki ürült az üveg, a
kris tály po ha rat a jobb ke zé vel össze rop pan tot ta. Ezt kö ve tõ en fel állt, és a
fény kép nek há tat for dít va, a né zõk sze me lát tá ra bo rot va pen gé vel egy öt ágú
csil la got met szett a ha sá ra. A vér zõ Abramović meg ra gad ta a kor bá csot, le -
tér delt, és erõs csa pá sok kal üt le gel ni kezd te ma gát. A kor bács vé res csí ko kat
raj zolt a mû vész kö zön ség fe lé for dí tott há tá ra. Majd Abramović kar ját szét -
tár va rá fe küdt egy jég töm bök bõl épí tett ke reszt re. Fö löt te a pla fon ra egy hõ -
su gár zó volt fel erõ sít ve, mely a mû vész ha sá ra fúj ta a for ró le ve gõt: en nek
kö vet kez té ben is mét vé rez ni kez dett az Abramović ha sá ra met szett csil lag,
de õ moz du lat la nul tûr te.

Egy ér tel mû volt, hogy a gyöt re lem ad dig fog tar ta ni, amíg a hõ su gár zó
egé szen fel nem ol vaszt ja a je get: Abramović az egy re el vi sel he tet le nebb fáj -
da lom el le né re sem moz dult. A né zõk vi szont nem tud ták tét le nül néz ni a
je le ne tet: né há nyan a mû vész se gít sé gé re si et tek, ki vit ték, és le ál lí tot ták az
ön gyöt rõ fo lya ma tot, fel füg gesz tet ték a két órás találkozót.39

Az ese mény ad dig tar tott te hát, amíg a né zõk le nem ál lí tot ták, és meg
nem aka dá lyoz ták a mû vész to váb bi el vi sel he tet le nül fáj dal mas ön sa nyar ga -
tá sát. Már az el sõ mo men tum, a pu cér ra vet kõ zés so rán is ér zé kel he tõ, hogy
a mû vész nem sze re pel, nem el ját szik egy fo lya ma tot, ha nem meg tör té nik
ve le va la mi. Ké sõbb pe dig va ló ban meg vág ta ma gát, és va ló ban folyt a vé re.
Sa ját dön té se volt, hogy bán tal maz za ön ma gát, és ez két ség te le nül rosszul -
lé tet és vissza tet szést kel tett a né zõk ben. 

Eri ka Fischer-Lichte fel hív ja a fi gyel met ar ra, hogy a mû vész ar cán vagy
moz gá sán a fáj da lom leg ap róbb je lét sem le he tett tet ten ér ni. Ezért ne he zen
le he tett meg ál la pí ta ni, hogy egy ál ta lán érez-e fáj dal mat: a fáj da lom, a fel jaj -
du lás, a kín hang jai a né zõ ben szó lal tak meg. Abramović a né zõ it fur csa, for -
dí tott, bi zony ta lan, nem kí vá na tos hely zet be hoz ta, „amely ben úgy tûnt, ér -
vé nyü ket ve szí tik a mû él ve zet ed dig meg kér dõ je lez he tet len nek te kin tett és
biz ton ság ér ze tet adó nor mái, il let ve szabályai”.40

Egy olyan ha tár át lé pést haj tott vég re Abramović, amely meg dön töt te 
a kép tár vagy akár a szín ház lá to ga tás kul tu rá lis sza bá lya it és tár sa dal mi lag
el fo ga dott ke re te it. Ugyan is a tár sa dal mi lag el fo ga dott sza bá lyok sze rint sem
a kép tár ban, sem a szín ház ban nem érint jük meg a ki ál lí tott mû vet, a szín -
pad ra nem me gyünk fel a né zõ tér rõl, hogy be le avat koz zunk a szín pa di fo -
lya mat ba. Ha gyo má nyo san a né zõ szá má ra csak el játsszák a fáj dal mat, ami -
nek õ a szem lé lõ je ma rad hat, az tán a taps után fel ol dó dik az eset le ge sen ki -
ala ku ló fe szült ség, hi szen a né zõ meg gyõ zõd het ar ról, hogy a szí nész élet ben
van, és a fáj da lom va ló já ban csak il lú zió volt. 

„A mû vé szet meg vál toz ta tó sze re pén, al ko tót és be fo ga dót transz for mál -
ni ké pes ere jén ha gyo má nyo san azt ért jük, hogy a mû vész ih le tett ál la pot ba
ke rül, vagy a be fo ga dó ban olyan bel sõ él mény jön lét re, amely Ril ke Ar cha i -
kus Apol ló-tor zó já hoz ha son ló an ar ra in ti szem lé lõ jét: »Változtasd meg
életed!«”41 Abramović is el sõ sor ban ar ra kí ván ja fi gyel mez tet ni né zõ it az ön -
gyöt rõ fo lya mat ál tal, hogy nem kell min den áron el fo gad ni a be rög zült né ze -
te ket, ér de mes azo kat új ra gon dol ni, idõ rõl idõ re át szer vez ni. Abramović tár sa -
dal mi vál to zá so kat kí vánt el ér ni a performansz ál tal, a szín ház esz kö ze i vel.
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Abramović je len lét ének in ten zi tá sa egy per cig sem en ged te el la zul ni a
né zõ ket. A mû vész tes ti-lel ki ere jé nek meg mu tat ko zá sa ké pes volt a szem ta -
nú kat meg bot rán koz tat ni, cso dál ko zás ra kész tet ni, meg fé lem lí te ni, sok kol ni,
el bor zasz ta ni. „A mû vé szi test ha tá ra i nak a fe sze ge té se ar ra kész tet te a né -
zõt, hogy ak tí van részt ve gyen a játékban.”42 Azok ból a szem lé lõ dõ né zõk bõl,
akik cse lek võ vé mer tek vál ni, já té ko sok lettek, sõt pél da ké pek is, õk vol tak
azok, akik ál tal a töb bi né zõ fel lé le gez he tett, meg könnyeb bül he tett.

A né zõk cse lek võ ként va ló be kap cso ló dá sa az ak ci ó ba ugyan ak kor a
performansz vé gét is je len tet te. Tõ lük füg gött, hogy med dig tart az el vi sel he -
tet len lát vány. Amíg az elõ zõ pél dá ban a né zõ sza ba don dönt he tett, hogy
szem lé lõ dõ vagy cse lek võ ma rad, ad dig itt na gyobb súllyal bírt a dön tés, hi -
szen a szí nész tes ti ép sé ge for gott koc kán: a lát vány a ma ga né ma sá gá ban is
fe le lõs ség tel jes cse le ke det re buz dí tot ta a szem lé lõt. A je len pil la na tá nak ki -
tá gí tá sá val az erõs im pul zu sok kal bí ró lát vány kö zös ség be ko vá csol ta a né -
zõ ket, és együtt gon dol ko dás ra kész tet te õket.

A né zõ és a szí nész is kö zös sé get al ko tott az ese mény idõ tar ta ma alatt:
össze kö töt te õket az al ko tás, az egy más tól va ló füg gés, a fe le lõs ség. És eb ben
a kö zös ség ben a részt ve võk át ala kul tak, a meg fi gye lõ bõl cse lek võ lett, egyes
né zõk le ál lí tot ták a cse lek vés so ro za tot, meg szün tet ve ez zel sa ját hely ze tük
ké nyel met len sé gét is.

A fel so rolt pél dák jól szem lél te tik, hogy azok a fo gal mi ke re tek, me lye ket
a tár sa dal mi kon szen zus egy adott kor ban szen te sít, nem uni ver zá li sak, sõt
egy bi zo nyos kor ál ta lá no san el fo ga dott sza bály rend sze rén kí vü li is jócs kán
akad nak ki vé te les pél dák al ko tá sok ra, ame lyek több nyi re egy min den kit
érin tõ tár sa dal mi prob lé má ra kí ván nak rá vi lá gí ta ni. Úgy, ahogy Boal is az 
ar gen tin tör vé nyek ér tel me zé sé re, ér té sé re he gye zi ki az ét ter mi je le ne tet,
vagy ahogy Nitsch és Schechner a gon do san õr zött ta bu te rü le tek ha tá ra i nak
át lé pé sé re buz dít, vagy ahogy Abramović te szi fel a né zõi ma ga tar tás tár sa -
dal mi de ter mi nált sá gá val kap cso la tos kér dé se ket. Ezek ben a tö rek vé sek ben
el sõ sor ban a né zõk re gya ko rolt ha tás, il let ve a né zõ stá tu szá nak meg vál -
toz ta tá sa a kö zös. A né zõn át ve zet az út ah hoz, hogy a szín ház ne egy mû -
al ko tás lét re ho zá sá val, ha nem ese mé nyek meg te rem té sé vel idéz zen elõ
vál to zá so kat a tár sa da lom ban. Csak annyi ban tér nek el egy más tól az em lí -
tett pél dák, hogy ki mi lyen esz kö zök kel, mennyi re kény sze rí tõ mó don igye -
ke zett ezt el ér ni. 

Boal a hét köz na pi élet, a min den na pi ese mé nyek pers pek tí vá já ból kö ze lí ti
meg a szín ház je len sé gét, Hermann Nitsch és Richard Schechner a
performatív cse lek vés  ta bu dön tö ge tõ szel le mi sé gé nek fon tos sá gá ra és a ha tár -
át lé pé sek szük ség sze rû sé gé re vi lá gít rá, Mar ina Abramović performanszfel-
fogásában pe dig a kö zös sé gi fe le lõs ség meg ta pasz ta lá sa vá lik hang sú lyos sá,
és mû vé sze te ál tal egy olyan ha tár át lé pés nek le het nek ta núi és ré sze sei a be -
fo ga dók, amely fel szá mol ja a kép tár- vagy szín ház lá to ga tás for mai ke re te it. 

A be mu ta tott pél dák és az ezek hez ha son ló, szín ház zal össze füg gõ je len -
sé gek P. Müller sze rint „so ha sem vol tak sem a szín ház, sem a tár sa da lom fõ
sod rá ban. De ha össze vet jük azt, hogy Brecht vagy Boal a né zõt tett re kész -
te tõ tö rek vé sei az ál ta luk ki dol go zott és pro pa gált mód szer be ve ze té sé nek
ide jén mennyi em bert érin tet tek az zal, hogy ma glo bá li san mennyi olyan
mû hely, kez de mé nye zés, pro jekt van, amely a szín há zi esz kö zök ré vén bi zo -
nyos egyé nek, cso por tok, kö zös sé gek éle té ben vál to zá so kat tud elõ idéz ni az46
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érin tet tek be vo ná sá val, ak kor lát hat juk, hogy je len tõs fej le mé nyek tör tén tek
ezen a területen.”43

A fej le mé nyek kö zé az ilyen kez de mé nye zé se ket be fo ga dó egye te mi in té -
ze tek is oda so rol ha tók Új-Zé land tól a nyu gat-eu ró pai or szá go kig. Ahogy
azok az al kal mi pro jek tek és mód szer tan ok is, ame lyek egy tár sa dal mi konf -
lik tus nyo mán jön nek lét re, és a szín ház esz kö ze i vel és az érin tet tek be vo -
ná sá val or vo sol ják a hely ze tet, pél dá ul se gí tik a há bo rús öve ze tek ben lét -
re jött me ne kült tá bo rok la kó it. Van nak pro jek tek, ame lyek hez kü lön bö zõ
tár sa dal mi in téz mé nyek nyúj ta nak hely színt: azok a szín há zi for mák, ame -
lyek is ko lá kat, kór há za kat, bör tö nö ket, mun ka he lye ket ke res nek fel, hogy az
ott te vé keny ke dõk éle té ben és azok be vo ná sá val vál to zá so kat idéz ze nek elõ.
Min den ilyen jel le gû pro jekt nek az a cél ja, hogy az egyén és a kö zös ség ne
el szen ve dõ je, ha nem ala kí tó ja le gyen azok nak a hely ze tek nek, ame lyek
meg kí ván ják – Boal ki fe je zé sé vel él ve – a cse lek võ né zõi ma ga tar tást.

P. Müller Pé ter Franz Kaf ka gon do la tát idé zi, mi sze rint nem sza bad meg fe -
led kez ni ar ról sem, hogy „idõn ként csak azért nem avat ko zunk be a cse lek -
mény be, mert túl sá go san fel zak la tott, nem azért, mert csu pán né zõk vol tunk”.
Kaf ka nap ló be jegy zé se ar ra em lé kez tet, hogy a né zõ min den al ko tói pró bál ko -
zás tól füg get le nül min dig sza ba don dönt het, és sza ba don le het je len.

Boal, Schechner, Nitsch, Abramovićmû vé sze té nek pél dái iga zol ják, hogy
in téz mé nyes ke re tek nél kül is be szél he tünk performatív cse lek vé sek rõl, de
fel me rül a kér dés, hogy in téz mé nyes ke re tek kö zött meg va ló sít ha tó-e ez a
for má ja a mû vé szi ta pasz ta lat nak. Az in téz mé nyes struk tú rá ban med dig tol -
ha tó ki a szín há zi je len lét fo gal mi ha tár vo na la?

Nem mel lé kes in for má ció, hogy azok a szín há zi al ko tók, akik „a szín há -
zat mint a tár sa dal mi be avat ko zás, a né zõt mint a vál to zás vég re haj tá sá nak
esz kö zét tûz ték ki cé lul, ak tív idõ sza kuk ban több nyi re szám ûzött stá tusz ban
vol tak. Azon ban ami kor ez a hely zet meg vál to zott, és az em lí tett al ko tók in -
téz mé nyi ke re tek kö zé ke rül tek, ak kor a tár sa dal mi szín ház zal kap cso la tos
né ze te ik és szín há zi gya kor la tuk nem egy eset ben szá mot te võ en
megváltozott.”44
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