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A Kegyetlenség Színházának karcolatai

KÉSZÍTETTE: KOMJÁTHY ZSUZSANNA

„Ha valami elég nagy, hogy végtelen legyen, akkor az az egésznek tekinthető, oszthatatlan 
és elemi. Ha valami elég kicsi, hogy elemi és oszthatatlan legyen, akkor az a mindenségnek 

tekinthető, mint egész és végtelen. […]
Minden elemi az egész maga, ugyanúgy az egész minden elemiben ott van, mint azonosság.

Az önmagával azonosat meg nem számolhatod.”1

Intenzív tojás

Antonin Artaud életműve maga az oszthatatlanság, a felfejthetetlenség, a 
talány. Van, aki prófétának, látnoknak mondja, mások megkeseredett, meg-
gyötört árnyéknak, vagy éppen őrült, beteg elmének. Hátrahagyott munká-
inak halmaza olyan, mint ő maga: töredékes, metaforikus, heterogén. Élet-
művének értelmezési lehetőségei máig megosztják a teoretikusokat, interp-
retációja mégis elengedhetetlen: Artaud munkássága és színházelmélete 
olyan csomópontját jelenti a színháztörténetnek, mely megkerülhetetlen a 
későbbi alkotók számára. Nézeteivel nemcsak az addigi színi tradíciókat in-
gatta meg, hanem az egész nyugati kultúra fejlődéstörténetét. Hatásában 
Brechthez, Sztanyiszlavszkijhoz hasonlítható, így annak vizsgálata, hogy 
színházelméletének, a Kegyetlenség Színházának mintázatai hogyan jelen-
nek meg a későbbi előadóművészetekben, fontos részét képezhetik a róla ki-
alakult kép módosításában.

Sokan sokféleképp vizsgálták már Artaud verseit, írásait, színházi tevé-
kenységét. Úgy tűnik, egy dologban hallgatólagos az egyetértés: víziója, me-
lyet a színházban látott megvalósíthatónak, paradox és lehetetlen.Derrida té-
telesen levezette: „Nincs ma a világon olyan színház, ami megfelelne Artaud 
elképzeléseinek. És ebből a szempontból Artaud kísérletei sem lennének ki-
vételek.”2 A Kegyetlenség Színháza és a reprezentáció bezáródása tanulmá-
nyában amellett érvel, a Kegyetlen Színház illúzió csupán, vagyis „mindig is 
egy olyan reprezentáció elérhetetlen határa marad, amely nem ismétlés, egy 

1	 Erdély Miklós, Mondolat = Szógettó: Válogatás az új magyar avantgarde dokumentumai-
ból, vál. Papp Tamás, Jelenlét, 1989/1-2, 98. 

2	D errida, Jacques, A Kegyetlenség Színháza és a reprezentáció bezáródása, Theatron, 
2007/3-4, 35.
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olyan re-prezentációé, amely teljes jelenlét, amely nem hordozza magában 
mását mint saját halálát, egy olyan jelené, amely nem ismétli meg önmagát, 
azaz időn kívül áll, nem-jelen. A jelen nem adja magát mint olyat […] csak 
úgy, ha ezekben egyúttal benne tartja saját belső különbségét, és csak ősi is-
métlésének belső visszahajlásában, a reprezentációban.”3  

Artaud életműve azonban olyan is, akár egy teli tojás „a szervezet kitel-
jesedése előtti állapotban, amikor a szervek nincsenek még kialakulva, a ré-
tegek megalakulása előtt. Egy intenzív tojás, mely tengelyek és vektorok, 
grádiensek és küszöbök által határozza meg önmagát”.4 Vizsgálható bár-
mely szögből, mindig ugyanazt az arcát mutatja, és mégis, éppen a vele el-
lentéteset. Így tehát egy olyan elmélet, mely Artaud víziójának megvalósít-
hatóságából indul ki – és arra vállalkozik, hogy ezt alátámassza – éppoly re-
leváns lehet, mint az elmélet, mely ezt cáfolja. A felszín alatt pedig ott for-
rong a végtelen mélység, mely van is és nincs is, látható és láthatatlan is. 
„De ne mondd, hogy káprázat, hogy el ne veszítsd!”5

Szervek nélküli test

Artaud fő kutatási területe a szellem (tudat) és test (hús) kapcsolatának meg-
határozása volt. A cél meglehetősen utópisztikus: a nyugati – beteg – tár-
sadalmak felébresztése, mindenfajta szervezet felszámolása (mely a beteg-
ség tünete s egyben kiváltója), egy elemibb egység, egyfajta szervek nélküli 
test létrehozása, mely mentes mindenfajta jelentéstől és szubjektumtól, így 
Istentől is. A dualista felfogások gnosztikus eltörlése ez, olyan origó, mely 
nem jelöl önmagán kívül mást. 

Artaud meglátása szerint a nyugati társadalmakat az ismeretelmélet, a 
kényszeredett rendszerben való gondolkodás rontotta meg, és az ember új-
rateremtésén, ősi lényegéhez való visszavezetésén fáradozik. „Olyan kor-
tól kell visszakövetelnünk az élet fogalmát, amelyben semmi sem szolgálja 
már az életet”.6 Az emberi értékek „összekuszálódnak, semmibe vesznek, 
elkorcsosulnak”,7 a művészetek pedig teljesen hitelüket vesztik, sőt éppen 

3	D errida, A Kegyetlenség Színháza…, i.m., 35.
4	 Deleuze, Gilles–Felix Guattari, Hogyan készítsünk magunknak szervek nélküli testet?, 

Theatron, 2007/3-4, 40-41. 
5	 Erdély, Mondolat, i.m., 98.
6	 Artaud, A Színház és Hasonmása = A könyörtelen színház, szerk. Vinkó József, Bp., Gon-

dolat, 1985, 67. 
7	A rtaud, Az Alfred Jarry Színház = A könyörtelen színház, szerk. Vinkó József, Bp., Gon-

dolat, 1985, 47.
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annak játszi eszközévé válnak, hogy az olyan, civilizáció teremtette fiktív 
értékek erősödjenek, melyek rendszer (Isten) szülöttei, szükségszerűen ha-
misak. A megoldást a forradalmi színház, a Kegyetlenség Színháza jelent-
hetné: „Akárcsak a pestisnek, a színháznak is az a rendeltetése, hogy segít-
ségével közösen megszabaduljunk tályogainktól. […] Akárcsak a pestis, a 
színház is olyan válság, amely vagy halállal, vagy teljes gyógyulással vég-
ződik.”8 A nyers anyag, az intenzitások szabad áramlásának elérése tehát 
a cél,9 a szervek nélküli test létrehozása, méghozzá globális mértékekben. 
Egy olyan fluxusé, melyben éppen a rendszer lebontása által jutunk el fel-
szabadított tudatunkhoz. 

Gilles Deleuze A skizofrén és a nyelv10 tanulmányában Artaud nyelve-
zetének „beteg”, pestistől sújtott jellemzőit veszi sorra. Eszerint a skizofré-
nekhez hasonló tüneteket mutat, amennyiben saját testét (és a nyelv testét) 
szétesett testként kezeli, melynek nincs felszíne, csak mélysége. A szervek 
a széttöredezett felszín szilárd támadási pontjai, szükségképp megsemmisí-
tendők, elfolyósítandók.

Akárcsak Lacan, Artaud is egyfajta káoszfogalomból indul ki. Utób-
bi szervek nélküli test ideája párhuzamba állítható előbbi l’hommelette fo-
galmával. Mindkét terminus olyan tapasztalat, „amely szembeállít bennün-
ket minden olyan filozófiával, amely közvetlenül a Cogito-ból származik.”11 
Továbbá mindkettő valamiféle organikus masszát takar – ám míg a lacani 
megfogalmazás pre-, az Artaud-i poszt-szocializációs állapotot jelöl. Kü-
lönbségük a tudattalan és a tudat viszonyrendszerével írható le. Lacan egy-
értelműen az eredendő tudattalan, Artaud terminusa a kiharcolt tudat (hús-
ban fellelhető tudat) megértésére tör. Az Az (ça) rejtett struktúra, mely a tü-
körstádiumot követően kitaszítottá lesz a szubjektumból; a darabjaira szét-
hullott test tapasztalata (Lacan meglátása szerint ez minden kisgyermek sa-
játja) átadja helyét az egész-ségnek, emléke csupán fantazmagóriaként, hal-
lucinációként tér vissza – skizofrének esetében az élmény állandósul. Meg-
törik a felszíni struktúra, törésvonalai az Az mélységeit láttatják, melyek 
rizómaszerkezetet alkotnak: „a tudattalant központ nélküli rendszerként 
8	A rtaud, A Színház és Hasonmása, i.m., 90.
9	 VÖ.: Deleuze–Guattari, Hogyan készítsünk…, i.m., 45-46. – illetve „Az élet igazsága az 

anyag impulzivitásában rejlik” Artaud, Antonin, Tiszta – Beszéd – Manifesztum, Átválto-
zások, 1997/9, 11. 

10	D eleuze, Gilles, A skizofrén és a nyelv, Helikon, 1995/1-2.
11	 Lacan, Jaques, A tükör-stádium mint az én funkciójának kialakítója, ahogyan ezt a pszicho-

analitikus tapasztalat feltárja számunkra = A posztmodern irodalomtudomány kialakulása, 
szerk. Bókay Antal, Vilcsek Béla, Szamosi Gertrud, Sári László, Bp., Osiris, 2002, 65.
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fogjuk fel, vagyis mint véges automaták (rizóma) mechanikus hálózatát”.12 
Artaud esetében a hús mélységeit, aki azonban nem elégszik meg a tudat-
talan diadalmával; minden ízében annak „tudatosítására”, ezzel párhuza-
mosan a strukturáltság (apa) megdöntésére is tör – a valóság mint külső, 
szimulatív vonatkozás kiiktatására. 

Artaud megközelítése című tanulmányában Susan Sontag érvel amel-
lett, hogy Artaud-t nem pusztán a szavak alacsony kifejező tartalma, de 
az is foglalkoztatta – és nyomasztotta – hogy „nem birtokosa saját gondo-
latának. […] Nem azt mondja, hogy képtelen gondolkodni, hanem azt állít-
ja, »nincs« gondolata […], így a gondolat egyszerre tárgya és alanya önma-
gának”.13 Artaud megfogalmazásában a gondolkodás „nem a szellem vála-
déka, szekréciós anyaga, hanem ennek a szekréciónak a mechanizmusa”, 
mely során „a gondolható ott pörög köröskörül bennem, mint valami merő 
elvált rendszer, aztán visszatér önmaga árnyékához”14 – a gondolat, az ér-
telem folyamatosan elkülönböződik magától, így pusztán gyöke, Hasonmá-
sa az, mely valós formát ölthet. Megkérdőjeleződik tehát a jelentés és szub-
jektum helye, az elbeszélhetőség érvényessége, megkérdőjeleződik minden 
külső (transzcendens) vonatkozás. Elmosódnak a határok szubjektum és ob-
jektum között, a dichotómia egyfajta kétességnek adja át helyét, mely ép-
pen a kettő között fakasztott mezsgyén értelmezhető. „Én/Másik, Kívül/Be-
lül, Tudatos/Tudattalan. Az abjectio innen és túl van ezeken. Határlény.”15 
Az abjectio megfeleltethető tehát a lacani tudattalan kitaszítás ( forclusion) 
meghatározásnak annyiban, amennyiben ez a hús érzékenységére vonatko-
zik. Artaud elgondolása (a szervek nélküli test) mint szellemi origó megte-
remti azt a nullpontot, azt a szubjektum-, és objektummentes kontextust, 
melybe ágyazódva a szó16 manifesztálhatóvá válik.

Színházban

Színházi kontextusban mindez a hagyományos, hermeneutikai és szemio-
tikai megközelítések halálát jelenti be, és olyan újfajta esztétikát feltéte-
12	D eleuze, Gilles–Felix Guattari, Rizóma = A posztmodern irodalomtudomány kialakulása, 

szerk. Bókay Antal, Vilcsek Béla, Szamosi Gertrud, Sári László, Bp., Osiris, 2002, 81.
13	S ontag, Artaud megközelítése = A Szaturnusz jegyében, Bp., Cartaphilus Kiadó, 2002, 27.
14	A rtaud, Antonin, Új levél magamról = Szürrealista szövegek, Átváltozások, 1997/9, 9.
15	 Gyimesi Tímea, Az abjekt Julia Kristeva szubjektum-felfogásában, Helikon, 1995/1-2, 142.
16	 És természetesen a szóval párhuzamosan a színház is; Artaud a költészetben megfogalma-

zott eszményeit a színházban látta megvalósíthatónak. Még akkor is, ha ezt élete utolsó pe-
riódusában megcáfolni látszik; rádiójátéka ugyanis – az Istenítélettel végezni – éppen a 
születő új műfajok, a performance egyik korai manifesztációja.
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lez, mely éppen a tradíció opponens végpontjaként értelmezhető. A színé-
szi test nem „mintha-szubsztencia” többé, melyről a jelentések (és kvázi-je-
lentések) lehánthatók. Az előadás így nem műalkotásként, hanem egyszeri 
eseményként határozható meg. Az értelem helyét az anyagiság, a matéria, 
a test mint prezentáció veszi át, felborítva ezzel a megszokott jelölő-jelölt 
horizontot. „Ez pedig azt jelenti, hogy az észlelt dolog testisége és anyagi-
sága nem tekinthető olyan, a megváltásban nem részesülő „maradéknak”, 
olyan „plusznak”, amely kívül reked a cselekvéshez rendelhető jelentések 
világán […] a folyamat anyagisága ellenáll a jellé válásnak, és olyan, a jel-
szerűségből le nem vezethető hatást […] kelt, amely elindítja a reflexiós fo-
lyamatot.”17 A Kegyetlen Színház termékeny talajnak, mintegy „kulturá-
lis performansznak”18 mutatkozik, melyben olyan ős-identitások rajzolód-
hatnak ki, melyek éppen a kollektíva élet-fogalmának – s egyúttal magá-
nak a kultúrának – újraértelmezéséhez vezethetnek; párhuzamosan pedig 
újfajta befogadásesztétikát feltételez egyúttal. Művészet-szubjektum, kul-
túra-szubjektum, világkép-szubjektum egyszerre oldódnak fel ebben a ka-
tarzisban, hogy azután banalitásként egyesüljenek a (megváltozott) befoga-
dói tudatban.

Derrida ugyanakkor a reprezentáció másik aspektusára – ismétlés, bemu-
tatás – támaszkodva érvel amellett, hogy az marad Artaud színházának örök 
ambivalenciája, hogy olyan megjelenítési formát szeretne találni, mely nem 
ismétel, bemutat, a színművészet azonban ezt eleve determinálja, ellehetetle-
níti. Klasszikus reprezentációt követő, mimetikus kegyetlen előadások eseté-
ben Derrida meglátása mindenképpen releváns lenne, mivel ezek szerkezeti-
leg hierarchikusak19, így a hiány és az eredet mint vonatkozás valóban repre-
zentálttá válik különbség formájában. Artaud azonban elszakad a reprezen-
táció mimetikus értelmétől. Színháza rizóma, mely a transzcendencia, a köz-
ponti szervező értelem síkján kívül esik; egyfajta sokféleség, ám ez a több-
szörösség (melynek dimenziója az n hatvány, a lacani Valós) nem rendelhető 
hozzá semmiféle Egyhez. Ahhoz képest egy résben jön létre, a felszín széttö-
redezettségében, mely a szervek nélküli test, a hús masszáját takarja. Nincs a 
17	 Fischer-Lichte, Erika, A performativitás esztétikája, Bp., Balassi, 2009, 18.
18	 A kifejezést Milton Singer vezette be olyan társadalmi események definiálására mint pél-

dául az esküvő, szavalás, tánc, etc. Rá Erika Fischer-Lichte hivatkozik könyvében: „a kul-
turális performanszokban artikulálódik egy kultúra önképe és önmegismerése, s az adott 
kultúra tagjai számára mint idegenek számára jeleníti meg a történeteket.” Fischer-Lichte, 
Erika, A dráma története, Pécs, Jelenkor Kiadó, 2001, 11.

19	 E hierarchia Platón Barlang-hasonlata mentén értelmezhető. Platón, Állam, VII. = Platón 
válogatott művei, vál. Falus Róbert, Bp., Európa Könyvkiadó, 1983.
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logoszhoz hozzárendelhető hiány, mely különbség formájában meghatároz-
ható lenne, illetve csak annyiban van és annyiban meghatározható, amennyi-
ben az előadás az európai metafizikus tradíciót követi.

A színpadot nem a mimézis uralja többé – központ, vonatkozás hiányá-
ban az utánzás, bemutatás értelmét veszti, jóllehet színházi keretek között 
maradva az ismétlés, mint forma elkerülhetetlen marad. Ha azonban az 
Artaud-hoz való hűség tárgyalásakor vizsgálatainkat a talán kevéssé tisz-
ta színházi megnyilvánulási formákra is kiterjesztjük – a performance mű-
fajcsokrára – a Kegyetlen Színház megvalósíthatósága nem kérdés többé.

Majdnem kegyetlen

Artaud szellemi hagyatékát az 1960-as évek Amerikája, Európája fedezi fel 
ismét magának; életműve olyan átfogó és progresszív még a halálát köve-
tő évtizedekben is, hogy azonnal az expanziós ellenkultúra egyik korai pró-
fétájává kiáltják ki. „Artaud mai időszerűsége azonban éppen olyan félre-
vezető lehet, mint a homály, amely eddig a műveit takarta.”20 Divattá vált 
Artaud-ot olvasni. Eszméit számos törekvés magáénak tudja, jóllehet a hoz-
zá való hűség nem feltétlenül megfelelési vágy függvénye.

A Kegyetlen Színház könnyen összeházasítható a happeningek világá-
val valamint az olyan színházi koncepciókkal, melyek egyfajta performatív 
fordulatot reprezentálnak: Living Theatre, Performance Group, Bread and 
Puppet Theatre. A frigy mégsem mondható tartósnak; különbségeik kap-
csolatuk halálát jelentik be. A théâtre de la cruauté valódi rokonságát csu-
pán a performance art műfaja vallhatja magáénak.21 

20	S ontag, Artaud megközelítése, i.m., 82. 
21	 A performance műfajainak meghatározása és különválasztása nehézkes, szükséges, de sem-

miképpen sem releváns vállalkozás. A performance az „egész mindenség szimpóziuma” 
(Rothenberg, Jerome, Új modellek, új nézőpontok: jegyzetek a performance poétikája elé = 
A performance művészet, szerk. Szőke Annamária, Bp., Artpool - Balassi Kiadó - Tartóshul-
lám, 2000, 74.) s mint ilyen, csupán erőszakkal bontható elemeire, korszakaira. 

	 Felosztásához annak eredeti jelentéséből kell kiindulnunk. Eszerint legalább ötféle alapve-
tő performance-t kell elkülönítenünk: a performance-t, mely a testre, mint technikai esz-
közre tekint, mely valamiféle performatív emberi cselekvésre irányul, mely a kultúrába 
ágyazott kollektív megnyilvánulási mód, mely kifejezetten színházi bemutatásra, előadás-
ra vonatkozik, valamint a performance-t, mint az 1960-as évektől útjára induló progres�-
szív művészeti formát. Merev választóvonal már ezen alappillérek között sincsen – nor-
mális emberi cselekvést (például stoppolás) éppúgy tekinthetünk performance-akciónak, 
mint ahogyan egy társadalmi eseményt (ebéd) vagy akár egy színházi előadást. Ugyanígy 
tekinthető kulturális performance-nak egyedi, kultúrától független cselekvéssor vagy akár 
egy színházi bemutató. Az átjárhatóság tulajdonképpen pusztán reflexív viszonyok kérdé-
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Az 1960-as évek kopernikuszi fordulatot ígérnek a művészetek számára. 
Az expanzió időszaka ez: színes ideológia, mozgalmi jelleg, intermedialitás 
jellemzi az ekkori törekvéseket. „A művész letéteményese lett az életépí-
tés további fejlődésének”.22 Felhagyva addigi magasművészeti státusával 
most didaktikusan a társadalmi praxis részévé kívánja magát tenni. A kol-
lektivizmus pedig bekebelez, elnyel mindent: művészt, műalkotást, jelen-
tést, szubjektumot. Az ekkori művészeti felfogás élesen szembefordul az-
zal a szubjektumfelfogással, mely az európai gondolkodást a pozitivizmus 
óta tradicionálisan meghatározta, „a szubjektum, amelyről jogosan megfe-

se. A stoppolás önmagában nem válhat művészetté, ám amennyiben ez szervezett, meghir-
detett akció, mindenképpen annak tekintendő. Érdemes ezen a ponton közelebbről szem-
ügyre vennünk Allan Kaprow reflexivitás-vizsgálatát – ez az alapja ugyanis annak a fel-
osztásnak, mely mentén a performance mint autonóm művészeti ágazat tárgyalható. 

	 Kaprow A nem-színházi performance című tanulmányában ötféle viselkedésmódot különít el. 
Az első típusba azon kifejezésformák sorolhatók, melyben a művész művészi közegben mu-
tatja be alkotását (ilyen egy színházteremben látható darab, festmény a galériában, vers egy 
folyóiratban). A második típus nem-művészi módszerekkel dolgozik, ám művét művészi kon-
textusba helyezi (például pizzéria egy galériában). Dolgozhat az alkotó művészi módszerek-
kel, bemutathat nem-művészi kontextusban (például a mail-art darabjai, avagy az utcaszín-
ház); beszélünk nem-művészi módszerekkel manipuláló, önmagát művészetként meghatáro-
zó nem-művészi közegben tapasztalható művészetről (land art), illetve nem-művészi struk-
túrájú, nem-művészeti kontextusban megfigyelhető eseményről (ilyen a stoppolás, tüntetés).

	 Az 1960-as évek szellemi robbanása az új művészeti attitűd, új művészeti ág megszületését 
eredményezte: a performance-ét. Az E radikalizmus első leányai a happening (decollage-
happening és bécsi akcionizmus), az environment és az event. (A szeparáció természetesen a 
teljesség igénye nélkül lép fel. Ugyanígy beszélnünk kellene earthworks, land art, dreamworks, 
bodyworks, healing events, samanisztikus gyakorlat, animal language pieces, etc-ről. Felosz-
tásomban Rothenberget követtem). Míg az első inkább az előadóművészetekhez, így a színház-
hoz kapcsolódik, utóbbi kifejezések inkább a képzőművészettel és zenével rokoníthatók, ám a 
Kaprow-féle skála bármely pontjára elhelyezhető bármely „műfaj” – pillanatnyiságától, meg-
valósulásától függően. A happening javarészt mégis a harmadik és negyedik kategóriába esik, 
míg az environment és az event kötetlenebb etekintetben: a skála bármely pontján felvehet helyi 
értéket. A happening kései utódja, a performance art – megtermékenyülvén a képzőművészeti 
és zenei performance-okkal – általánosságaiban szintén elhelyezhetetlen e felosztásban.

	 A performance ágainak műfaji elhatárolása azonban még így is nehézkes, hiszen alapvető 
jellemzőjük az interdiszciplinaritás. „A dolgok szemléletének és kezelésének sajátos mód-
jait egy más területre viszik át. […] Eredményül sajátos >kereszteződések (hybrids)< jöt-
tek létre, amelyek bizonyos összeolvadás termékei voltak.” (Dewey, Ken, X-ings, Tulane 
Drama Review, 1965/4, 216-217, id. Schröder, Johann Lothar, Bevezetés. A performance, 
valamint más, rokon kifejezések és kifejezési formák fogalomtörténeti, történeti és elméle-
ti áttekintése = A performance művészet, i.m., 26.) 

22	L eszickij, El, Proun manifesztum, id. Perneczky Géza, A korszak mint műalkotás, Bp., Cor-
vina, 1988, 43. – VÖ.: „A művészet feladata: propaganda v. pol. aprómunka? /Enzensberger/ 
Az aprómunka propagandája.” Hajas Tibor, [Töredékes szöveg] = Szövegek, sajtó alá ren-
dezte F. Almási Éva, Bp., Enciklopédiai, 2005, 362.
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ledkeznek, nem más, mint a történelmi-filológiai diskurzus szubjektuma”.23 
Ehelyett nem konstruálnak valódi szubjektumot, ilyen értelemben pedig 
szubjektummentessé válnak – ennyiben megfeleltethetők Artaud elképzelé-
seinek. Ugyanakkor ez a jelmassza, képlékeny, amorf halmaz rizomorf szer-
kezet híján nem juthat el az abjectio határáig. 

A konstruált massza nem azonos Lacan l’hommelette vagy Artaud szer-
vek nélküli test ideájával. A happening jellemzően a szimbolikus rendszer-
ben helyezi el magát, „itt” és „most”, míg a lacani és Artaud-i fogalom a 
szemiotikus mezőben a heterogenitást hangsúlyozza, ideje pedig a régmúlt 
illetve a jövő. Ezen a ponton válik érthetővé a happening és Artaud pri-
mitivizmusának különbsége is. Míg Artaud ontológiailag használja a pri-
mitivizmust, mint a Másikkal való kommunikáció és elidegenítés „eszkö-
zét”, egyfajta attitűdként kezeli, addig a happeningek primitivizmusa pusz-
tán nomaditásában nyilvánul meg.24

Artaud maga mögött hagyja, a happening nem képes kilépni az euró-
pai tradíciót meghatározó metafizikából.25 Hegyi Lóránd megfogalmazá-
sában az expanziós művészetek „metacselekvéssé” válhatnak csupán; mű-
vészet és élet közé ugyanis mintegy közvetítő közegként beiktatnak egy-
fajta pszeudo-rituálét, olyan újfajta metafizikát, melynek eredményekép-
pen sohasem találkozhat művészet és élet, nem válhatnak eggyé – céljuk ez 
lett volna. „Ennek az olyannyira óhajtott találkozásnak – amely természe-
tesen „kvázi-találkozás” csupán, a valóságos és hatékony találkozás fiktív-
képzeleti-művészi „eljátszása” – esztétikai formája van: „művészet fedi el, 
hogy csak művészet”.26 

23	K risteva, Julia, Egyik identitásból a Másik(ba), Helikon, 1995/1-2, 64. 
24	 Szentjóby Tamás kifejezését használva (elhangzott Sasvári Editnek, a Vakáció című film 

kapcsán adott 1998-as interjúban) fontos különbség mutatkozik happenerek és inkább ze-
nei, képzőművészeti társaik között. Különbségük mintegy genetikai jellegű: előbbiek kép-
rombolóknak, nomádoknak, utóbbiak képimádóknak, városlakóknak tekinthetők, és olyan 
alapvető attitűd rezdüléseit árnyalják, melyek meghatározóak lehetnek az Artaud-hoz való 
hűség tárgyalásakor. Noha mindkét hozzáállásra vonatkoztatható a Szentjóby által hozott 
Novalis idézet: „Az a művészet, amelyik nem templomszolgálat, az templomrombolás” – 
vagyis minden performance bizonyos tekintetben templomrombolásnak tekinthető – ám a 
nomádizmus alapvetően destruáló, míg a városlakói attitűd dekonstruáló tevékenységként 
fogható fel, akárcsak Artaud életműve. A későbbi performance art ezt a képimádó maga-
tartást veszi át, és kapcsolja ezzel magát a nagy előd eszméihez.

25	 „A transzcendencia tipikus európai betegség” Deleuze–Guattari, Rizóma, i.m., 81.
26	H egyi Lóránd, Új szenzibilitás: Egy művészeti szemléletváltás körvonalai, Bp., Magvető, 

1983, (Gyorsuló Idő), 9.  
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Az ebben az időszakban megfogalmazott művészet-koncepciók a fel-
színen mozognak csupán, nem hatolnak be a felszín repedésein keresztül a 
mélybe – Artaud szervek nélküli test ideáját mintegy érintetlenül hagyják. 
Nem terjesztik ki a vertikális dimenziókat, megelégednek a horizontális kon-
cepcióval. Nem keresik a felszíni repedéseket, a réseket, melyek mentén alá-
szállhatnának az ember rizomorf tartományaiba,27 noha mindig a hiány meg-
nevezésére törnek, mely az Egyhez képest – az elfogadott konvencióhoz ké-
pest – hibaként tematizálódhat. Az expanziós ellenkultúra és vezető műfaja, 
a happening így tulajdonképpen minden erőfeszítése ellenére a metafizikus 
hagyományhoz kapcsolja magát. A hibák megnevezése által ugyanis mindig 
reflexív viszonyba helyezi magát valami mással; immanens szemlélete lát-
szólagos, valójában valamihez képest határozza meg magát; vagyis kikacsint 
az élet szövedékéből az ideálisra. Ebben áll pszeudo-szerkezete is, mely az 
esztétikum konstans jelenléte miatt képtelen a valósággal való azonosulás-
ra – az esztétikum az, mely „rituáléként” élet és művészet közé furakszik. 
A lacani Valós határait sem érhetik el éppen az expanziós törekvés miatt; 
nem a tudati világ konstrukciót, de a valóságos életet kívánták befolyásolni.

A happening végső soron újfajta metafizikát vezet be, amely, bár nem 
kapcsolódik szervesen Isten jelenlétéhez, nem is iktatja azt ki művészetfel-
fogásából, egyfajta ottlétet feltételez, avagy egyszerűen tagadja azt. A kész 
alkotás így sohasem oldódhat fel, nem szabadulhat meg a dualizmus szigorú 
törvényei alól. Szerkezete újfajta reprezentáció lesz, mely jóllehet már nem 
a klasszikus, platóni felfogást, ám nem is Artaud rizóma-szerkezetét követi. 
Pszeudo-szerkezet ez: maga a lét és a látszat egyszerre.28 

27	 Kivételként kell említeni a bécsi akcionizmus képviselőit. Ők azonban destruktív rítusa-
ik által inkább pszichikailag sokkolják nézőiket, noha eredeti szándékuk szerint etikai-me-
tafizikai gátjaik áttörésére vállalkoztak. Lebontják ugyan a klasszikus negyedik falat, ám 
azonnal másikat építenek helyette: az undor, a részvét súlyos falát. Az akcionizmus ez-
zel tulajdonképpen saját végét jelentette be, a destrukció „legmélyebb etikai-esztétikai 
problematikáját vetette fel tragikus és már-már kegyetlen élességgel: azt ugyanis, hogy a 
performance, mint rituális-orgiasztikus közösségi cselekmény, éppen a kollektivitás és a 
közös cselekvésben való aktív részvétel, azaz az énről való lemondás állapotának vissza-
nyerése érdekében csak egyetlen irányba fokozhatja intenzitását és radikalizmusát, mégpe-
dig a fizikai rombolás irányába.” Uo., 34.

	 A művész szó szerint áldozattá lesz, feloldódik egy primitív, szemiotikus mezőben, azzal a 
céllal mellkasán, hogy közönségét ráébressze: az élet bármelyik pillanatban a fejünkre sza-
kadhat. Módszere azonban túl radikális, és noha teleologikusan szervezete lebontására tör, 
nem érheti el a szervek nélküli test állapotát.

28	 VÖ.: Pauer Gyula, Első pszeudo manifesztum = Szógettó: Válogatás az új magyar 
avantgarde dokumentumaiból, vál. Papp Tamás, Jelenlét, 1989/1-2, 235.
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Szervek nélküli előadás

A pszeudo-szerkezet a látszat mint hiba tematikus megnyilvánulási módja, 
egyúttal a metafizikus tradíció akaratlan elfogadása. „A PSZEUDO önma-
gát leplezi le mint hamis képet, vagy legalábbis mint összetett, hamis látsza-
tot is adó objektumot.”29 A Másik hangja szólal meg e rítusban, mely szü-
letésekor eltulajdonítja az ágensből kipottyant művet, és megmérgezi saját 
előbbre valóságával. A pszeudo így magzatburokként funkcionál, mely elle-
pi, ugyanakkor védtelenül magára hagyja a létet, kitéve azt Isten és a látszat 
befurakodásának. E hamisság lesz tehát, mely költői sűrűségre tesz szert, 
még akkor is, ha szimbolikus felülete alatt egyúttal ott kapirgál szemiotikus 
tartalma is. Nem így a performance art műfaja, mely lehántja magáról a 
pszeudo kérgét, látszat helyett a létet sűrítve művészi koncepcióvá. Az ilyen 
előadás fokról-fokra bontja le szervesült egységeit, hogy aztán a szervek 
nélküli test nullpontját elérve kegyetlenné válhasson.

Carolee Schneemann Interior Scroll performanszában például egy asz-
talon állva, testét sárral kenvén húz elő vaginájából egy hosszú papírcsí-
kot, amiről üzeneteket olvas fel. A sáros, meztelen test látványa, és a női 
nemi szervből előtűnő szalagcsík – mely szimbolikusan akár az előadás 
feedback-szalagjával is azonosítható – meghökkentő hatást válthat ki a né-
zőből, figyelmét magára a testre, annak anyagi sérülékenységére és közvet-
lenségére irányítja. Elemeire bontva, rejtettség és álruha nélkül szembe-
sül az előadás önnön matériájával, a testtel, melyet lecsupaszít, összeken, 
meggyaláz, mintegy szubjektumként és objektumként egyaránt megsem-
misít a performer, hogy felületét egyfajta térképpé transzformálva rizomorf 
abjektummá változtassa. „Vágyaid igézi meg, elcsábít, erőszakol. Magadé-
vá tenni mégsem tudod. […] Ez az érzékelhetően magát nehezen adó vala-
mi, az abjektio: hullám. Érzelmek és gondolatok végtelen áradata, melynek 
örvényei engem is magukba szívnak, elnyelnek.”30 Akárcsak a nemi szerv, 
mely maga a hullám, maga az Artaud-i szülőcsatorna, melyen keresztül a 
műalkotás világra jön. A mélyen strukturált, szemiotikus anyai síkra a pa-
pírcsík előtűnésével a szimbolikus, apai sík montírozódik. A csavart mind-
ebben az jelenti, hogy noha a Másik befurakodása továbbra is elkerülhetet-
len marad, a műalkotás születésekor annak csupán egy szeletét képes kisa-
játítani, hiszen az artefaktum oroszlánrészét a kiállított abjektum, vagyis 
maga a test, az ideogrammává nőtt performer jelenti. Noha a látszat – Is-

29	P auer Gyula, Első pszeudo manifesztum, i.m., 235.
30	 Gyimesi, Az abjekt Julia Kristeva…, i.m., 140.  
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ten – megkerülhetetlen, az nem hibaként tematizálódik, hiszen a hangsúly 
nem a szimbolikus művészeten, hanem a szemiotikus ingereken van. Ilyen 
módon Schneemann előadása bár nem kerüli meg a Másikkal való kommu-
nikáció szükségességét, művészetéből mintegy kizárja, kiiktatja őt, anél-
kül, hogy tagadná, vagy performance-a közvetett metafizikusságot sugall-
na. Az Interior Scroll így rizomorf művészetként értelmezhető, Isten léte-
zését lényegében törlésjel alá veszi, helyét átadván a primitív örvényeknek, 
az élet misztériumának.

A Másikkal való kommunikáció szükségessége magának a Kegyetlen 
Színháznak is követelménye. Ez a kommunikáció komplex módon valósul 
meg a performance art esetében. A happeningekkel ellentétben e műfaj vis�-
szatér az Artaud-i fakasztott idegcsomóhoz, vagyis magát ismét művészet-
ként definiálja,31 ugyanakkor nem tekint ki a barlang száján kívüli illuzó-
rikus világra, csupán annyiban, amennyiben ez a metafizikusság kiiktatá-
sához szükséges. Nem reprezentációs magatartásról van tehát szó, pusztán 
technikai eljárásról, mely a szervezet lebontásának első lépése. A kommu-
nikáció tétje a hús mélységeinek megszólaltatása. Ahhoz, hogy a performer 
alá tudjon szállni önnön mélységeibe, elsőként fel kell számolnia saját il-
letve az előadás – egyúttal a néző – testét. Fel kell vágnia azt, meg kell te-
remtenie a felületi repedéseket, nyílásokat. Ehhez a másikkal való (verbá-
lis, testi, pszichikai) érintkezésből kell kiindulnia, vagyis a szervek nélkü-
li test létrehozásának előfeltétele a performer és közönsége közösséggé in-
tegrálása.32

Isten kollektív mítosz, s mint ilyen, a kollektíva által megszólítható. 
(Még akkor is, ha magát az aktust pusztán egy ember éli át.) A másikkal 
való kommunikáció tehát a Másikkal, a Hasonmással való érintkezés ko-
ordinátarendszerének „x” tengelye. Az „y” tengely a ritualitás fokmérője. 
Ez tulajdonképpen a performance primitív gyökereinek lendületbe hozását 
jelenti, melynek fontosságára Szentjóby Tamás is felhívta figyelmet.33 

31	 „…művészet fedi el, hogy csak művészet.” […] ez a csak rendkívül fontossá vált: ebben a 
„csak”-ban a modern művészet nagy expanziós illúzióitól, a világot gyökeresen átformál-
ni vágyó heroikus aktivizmustól […] való eltávolodás, s egyben egy új, személyesen hiteles 
és befelé építkező művészet felé való közeledés körvonalai fogalmazódnak meg.” Hegyi, Új 
szenzibilitás…, i.m., 18-19.

32	 A közösséggé kovácsolódás feltételeiről és megvalósulásáról bővebben Erika Fischer-
Lichte értekezik A performativitás esztétikája című munkájában.  Fischer-Lichte, A 
performativitás…, i.m., 68-82.

33	 Lásd 23. jegyzetben.
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William Robertson Smith érvel Előadások a sémi népek vallásáról ta-
nulmányában amellett, hogy „csaknem minden esetben a mítoszt kell a rí-
tusból levezetni és nem a rítus gyökerezik a mítoszban. Ugyanis a rítus szi-
lárdan meghatározott valami, míg a mítosz változó. A rítus vallásos köteles-
ség dolga, a mítoszban azonban vagy hisz az ember, vagy nem.”34 A rítus te-
hát ontológiailag megalapozza a mítoszt, vagyis mintegy lehetővé teszi azt. 
Így mikor a performance során a ritualitás profanizálódik, az egyúttal a mí-
tosz halálát is jelenti be. A metafizikus sík szervezett felszíne széttöredezik, 
megnyílik a harmadik dimenzió, a „z” tengely. A horizontális koncepció 
mélységet nyer, a hús mélységét. A három tengely koordinátáinak megfele-
lő helyi értékek pedig már a szervek nélküli előadás mentén értelmezhetők.

Mőbiusz

Derrida A kegyetlenség színháza és a reprezentáció bezáródása tanulmá-
nyában leltárát kínálja mindazon színházi típusoknak, melyek sosem vál-
hatnak a Kegyetlen Színház leányaivá. A performance art és mind a radi-
kális live csoportosulások, úgy tűnik, kimaradtak e számbavételből, jóllehet 
maga a szöveg igen korai, 1967-es születésű – ekkor még aligha ismerhet-
te őket behatóan a dekonstruktőr. Okként határozható meg az is, hogy e mű-
vészetek olyan speciális „kifejezésformák”, melynek következtén hovatarto-
zásuk csak nehézkesen állapítható meg. A live színházak viszonylag kön�-
nyedén mondhatók színházi formációknak: bár munkamódszereik sajátsá-
gosak,35 színházi törekvésük nem kétséges. Nem így a performance műfa-
jai. Előadóművészeti tulajdonságuk miatt általában a színházi műfajok so-
rába szokás illeszteni őket, noha az újabb szakirodalmak egyre inkább haj-
lanak arra, hogy talán érdemesebb volna a képzőművészet diszciplínáin be-
lül tárgyalni ezeket. Nem véletlen a performance-szal szembeni kritikai za-
vartság. Intermediális jellege révén, melyben zenét, filmet, táncot, festésze-
tet, szobrászatot, színházat ötvöz, szinte besorolhatatlannak, már-már önál-
ló művészeti ágazatnak, sőt a legújabb kori ember attitűdjének, habitusának 
látszik: „a világ látásának és megélésének alapvető módja. Sőt még élvezeté-

34	R obertson Smith, William, Előadások a sémi népek vallásáról = A vallástörténet klassziku-
sai: Szöveggyűjtemény, szerk. SIMON Róbert, Bp., Osiris, 2003, 343.

35	 A Live Theatre színészei például kommunát alkottak. Az együttélés természetesen kihatott 
művészi teljesítményükre is. 
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nek is. Felrobbantja az egységeket, a kétség magját elülteti minden bizonyos-
ságba, a paradoxont minden igazságba, a különbséget minden identitásba”.36 

Ha az Artaud-hoz való hűség tárgyalásakor figyelmünket mégis e ha-
tármezsgyén álló előadóművészetre irányítjuk, úgy tűnik, a Kegyetlen-
ség Színháza valós relevanciát nyer. A performance art joggal mondható 
a théâtre de la cruauté Hasonmásának, olyan kiskapunak, melyen keresz-
tül Artaud nagyszabású víziója rehabilitálhatónak látszik. E kettő együtt 
rizómát alkot, olyan szervetlen egységet, mely az idő mőbiusz-szalagján 
futva folyvást kiegészíti, dekonstruálja önmagát.
„1. Ami lesz és visszahatni képes, az van.
2. Ami önmagára visszahat, az önmagát okként határozza meg.
3. Csak az képes magát alakítani, aki visszafordul és magára okként hat.
4. Aki magára okként hat, az már olyan, amilyenné magát alakítani kívánja.
5. Azonban mégsem lehetett volna olyan amilyen, ha nem alakította volna 
olyanná, amilyen, jóllehet azzal a magával alakította magát olyanná, ami-
lyen, amilyenné alakult.
6. A fejlettebb visszanyúl, hogy fejlettebb legyen.
7. Így önmagát (oda-vissza) kölcsönösen meghatározza.
[…]
12. Kész van, ami készül.”37     
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