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A	fenomenológia 	és 	a 	színháztudomány	viszonya 	

ZÁVADA	PÉTER	
	
	

Stuart	Grant	2012-es,	Genealogies	and	Metho-
dologies	 of	 Phenomenology	 in	 Theatre	 and	
Performance	 Studies	 című,	 összefoglaló	 igé-

nyű	 tanulmányában	 úgy	 fogalmaz,	 hogy	 a	

kétezres	évek	 időszaka	a	 fenomenológiához	

való	 visszatérésként	 jellemezhető	 az	 angol-

szász	színház-	és	performansz-tudományok-

ban,	miután	az	azt	megelőző	néhány	évtized-

ben	 szerepe	 marginalizálódni	 látszott.	 Ko-

rábban	is	megjelent	ugyan	a	módszertani	és	

teoretikus	 diskurzusok	 szintjén,	 ugyanakkor	

csupán	elszigetelten	volt	tetten	érhető	egyes	

kutatók	és	 intézmények	munkájában.	Grant	

szerint	 a	 kétezres	 években	 azonban	 megfi-

gyelhető	egy	egyre	 látványosabb	aktivitás	a	

színház	 és	 a	 fenomenológia	 összefüggéseit	

hasznosító	 kutatások	 terén,	 noha	 az	 még	

mindig	koordinálatlan	és	diffúz.	

Faith	 Hart	 2006-os	 tanulmányára	 hivat-

kozva	Grant	megjegyzi,	hogy	a	teoretikusok	

és	színházcsinálók	egyre	gyakrabban	fordul-

nak	a	 fenomenológiához,	 „hogy	visszaköve-

teljék	a	kellékek,	a	fény,	a	színpadi	tér,	a	jel-

mezek	 és	 persze	 az	 emberi	 test	 anyagisá-

gát”.1	Az	előadás	közvetlen	tapasztalata	fog-

lalkoztatja	 őket,	 amelyben	 hozzáférhetővé	

válik	 „maga	 a	 performansz	materialitása	 és	

affektív	szubsztanciája”.2	És	ez	az,	amit	más	

kutatási	 módszerekkel	 szemben	 a	 fenome-

nológia	képes	vizsgálni.	A	fenomenológia	töb-

																																																								
1	F.	Elizabeth	HART,	 „Performance,	Phenome-

nology	 and	 the	 Cognitive	 Turn”,	 in	 Perfor-
mance	and	Cognition:	Theatre	Studies	and	the	
Cognitive	Turn,	eds.	Bruce	A.	MCCONACHIE	and	

F.	Elizabeth	HART,	29–51	(London–New	York:	

Routledge,	 2006),	 29.	 Idézi:	 Stuart	 GRANT,	

„Genealogies	and	Methodologies	of	Phenome-

nology	in	Theatre	and	Performance	Studies”,	

Nordic	Theatre	Studies	24,	no.	1	(2012):	8–20,	

9,	https://doi.org/10.7146/nts.v24i1.114826.	
2	Uo.		

bek	 között	 az	 észlelés,	 a	 gondolkodás	 és	 az	

interszubjektivitás,	vagyis	alapvetően	a	meg-

ismerés	 olyan	 fundamentális	 és	 transzcen-

dentális	 lényegstruktúráit	 kutatja,	 melyek	

kiterjeszthetők	 az	 általában	 vett	 emberi	 ta-

pasztalatra.	 Noha	 egyes	 szerzők	 foglalkoz-

nak	 politikával	 és	 nyelvvel	 is,	 a	 fenomeno-

lógusok	elsősorban	mégis	az	episztemológia	

és	 ontológia	 kérdéseiben	 érdekeltek.	 A	 fe-

nomenológia	 iránt	 érdeklődő	 színházteore-

tikusok	 tehát	 olyan	 diszkurzív	 megközelíté-

sekkel	szemben	fogalmazzák	meg	kritikájukat,	

írja	 Grant,	 melyekben	 „a	 dolgot	 magát	 el-

homályosítja	 a	 társadalmi	 aspektusok	 iránti	

érdeklődés,	és	 így	az	mint	hatalmi	struktúra	

[…]	jelenik	meg”.3	

A	 hatvanas	 éveket	 a	 színház-	 és	 perfor-

mansz-tudományokban	 is	 egyértelműen	 a	

posztstrukturalizmus,	a	dekonstrukció,	a	poszt-

modernizmus,	a	feminizmus,	a	marxizmus	és	

a	posztkolonializmus	elméletei	uralták.	A	po-

litika	és	a	nyelv	elsődlegessége	Grant	szerint	

megkerülhetetlen	 volt,	 és	 olyan	 gondolko-

dók	jelentették	az	alapvető	viszonyítási	pon-

tokat,	mint	Lyotard,	Foucault,	Barthes,	Derrida,	

Deleuze,	 Cixous,	 Kristeva,	 Lacan,	 Benjamin	

vagy	 Saussure.	 Grant	 teoretikus	 elfogultsá-

gáról	tanúskodik,	mikor	csalódottan	és	elma-

rasztalóan	konstatálja,	hogy	a	hatvanas	évek	

intellektuális	 klímájában	 az	 angolszász	 tu-

dományos	 közeg	 a	 fenomenológiát	 esszen-

cialistának	 bélyegezte,	 mivel	 „az	 alapvető	

emberi	 mélystruktúrák	 elemzése	 nem	 szol-

gálta	az	akadémikusok	és	intézmények	azon-

nali	 politikai	 érdekeit	 az	 angol-amerikai	 hu-

mán-	 és	 társadalomtudományokban.”4	Mint	

később	epésen	megjegyzi:	Simon	Bayly	sze-

rint	egyenesen	„kritikai	ortodoxia	uralkodik”5	

																																																								
3	Uo.	
4	Uo.,	10.	
5	Uo.,	11.		
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az	angolszász	diskurzusokban	még	az	ezred-

forduló	 után	 is,	mely	 szintén	 ennek	 a	 tudo-

mányos	 klímának	 a	 következménye.	 Grant	

azonban	jócskán	leegyszerűsíti	a	problémát,	

mikor	 a	 feminista	megközelítéssel	 szemben	

például	 azt	 kifogásolja,	 hogy	 „mindig	 a	 ne-

mek	hatalmi	 viszonyainak	 felmutatására	 tö-

rekszik	egyes	szituációkban”,	vagy	a	posztko-

loniális	 tanulmányokkal	 kapcsolatban	 azt	

nehezményezi,	 hogy	 „csupán	 a	 különböző	

kultúrák	relatív	hatalomnélküliségét	hangsú-

lyozzák”.	A	szemiotika	pedig	véleménye	sze-

rint	nem	tesz	mást,	mint	egy	„előre	kitalált	je-

lentés-sémát	igyekszik	ráhúzni	az	elemzésre”.6	

Ezzel	 szemben	 a	 fenomenológia	 abban	

érdekelt,	 állítja	 Grant,	 hogy	megmutassa,	 a	

megfigyelő	számára	miként	adódik	a	vizsgá-

lat	tárgya	anélkül,	hogy	a	vizsgálat	különbö-

ző	feltételei	beleszólnának	a	megfigyelésbe.	

Ugyanakkor	hozzáteszi,	hogy	„egyetlen	feno-

menológus	sem	olyan	naiv,	hogy	azt	gondol-

ná,	 képes	 egy	 fenomén	 objektív,	 előítélet-

mentes	 megközelítésére	 [már	 a	 fenomén	

puszta	 kiválasztása	 a	 környezetéből	 is	 egy	

komplex	pozicionálást	feltételez	a	kutató	ré-

széről],	de	ami	elsődleges	a	 fenomenológiai	

megközelítés	számára,	az	a	domináns	mód-

szertani	 keret,	 hogy	 miközben	 felfüggeszt-

jük	az	előítéleteinket,	amennyire	csak	 lehet,	

továbbra	 is	 koherensnek	 és	 érthetőnek	 kell	

maradnunk.	 Ez	 az	 egyetlen	 célja	 a	 fenome-

nológiai	 redukciónak.”7	 Grant	 szerint	 a	 fe-

nomenológiai	módszer	 ellenzői	megfeledkez-

nek	arról,	hogy	Derrida	és	Butler,	akikre	elő-

szeretettel	hivatkoznak,	mélyen	benne	gyö-

kereznek	 a	 fenomenológiában,	 illetve,	 hogy	

a	performativitás	mint	fogalom	megszületé-

sére	milyen	 jelentős	hatással	volt	a	fenome-

nológiai	 hagyomány.	 Derrida	 nyelvvel	 és	

performativitással	kapcsolatos	belátásai,	va-

lamint	 az	 elkülönböződés	 elmélete	 is	 többek	

között	Husserl-kutatásaiból	ered,	ahogy	Butler	

performatív	 fogalma	 is	Merleau-Ponty	meg-

állapításain	alapszik.	

																																																								
6	Uo.,	12.	
7	Uo.	

Központi	probléma	és	a	kritikai	kérdésfel-

vetés	egyik	fő	iránya	a	színház-	és	performansz-

tudományokban	 a	 jelenlét	 metafizikájának	

radikális	megkérdőjelezése.	Ez	a	Husserl	utá-

ni	 fenomenológia	 jelentős	 felfedezése,	mely	

többek	között	szintén	a	Heidegger	által	a	Lét	
és	 időben	 megfogalmazott	 gondolatok	 fo-

lyománya.	„Be	kell	végre	látnunk,	hogy	Derrida	

hiány-fogalmának	megalapozása	csupán	egy	

mélyen	 transzcendentális	 regiszterben	 foly-

tatott	 kutatás	 eredményeképpen	 valósulha-

tott	meg,	és	ami	még	beszédesebb,	elsőként	

Heidegger	koncepciójának	értelmezéseként,	

a	kéznéllévő	visszahúzódása	a	kézhezálló	esz-
közszerűségébe,	 másodsorban	 pedig	 Sartre	

gondolatának,	a	 nem-létnek	mint	 a	 lét	 alap-
jának	 a	 vizsgálatán	 nyugszik”8	 –	 írja	 Grant.	
Derrida	 A	 hang	 és	 a	 fenoménben	 Husserlt	
többek	között	 jelenlét-metafizikával	 vádolja,	
vagyis	azt	feszegeti,	hogy	a	husserli	gondol-

kodás	nem	rejt-e	már	eleve	magában	meta-

fizikai	 előfeltevéseket,	 többek	 között	 az	 ér-

telem	 evidens	 és	 eredendő	 jelenét	 vagy	 je-

lenlétét.	

Grant	 szerint	 a	 félreértések	 és	 az	 akadé-

miai	 utóvédharc	 dacára	 a	 fenomenológia	 a	

kétezertízes	 években	 nemcsak,	 hogy	 tartja	

magát	a	humántudományokban,	de	népsze-

rűségét	illetően	egyfajta	robbanás	is	tapasz-

talható,	 különösen	 az	 olyan	 testtel	 és	 térrel	

kapcsolatos	 gyakorlatok	 elemzésében,	mint	

amilyen	 a	 színház	 és	 a	 performansz.	 A	 hat-

vanas	 évektől	 a	 kilencvenes	 évekig	 tehát	 a	

performansz-tudományokban,	 még	 ha	 csak	

sporadikusan	 is,	 de	 egyre	 gyakrabban	hasz-

nálják	a	 fenomenológiát	mint	kutatási	mód-

szert,	 majd	 a	 kilencvenes	 években	 hirtelen	

felgyorsulást	tapasztalhatunk,	mely	egyfajta	

rapid	 elburjánzást	 eredményez	 az	 ezredfor-

dulón.	

Grant	 számos	 megkerülhetetlen,	 angol-

szász	 elméleti	munkát	 sorol	 fel,	melyek	 kö-

zül	 csupán	 a	 négy	 legfontosabbat	 említjük.	

Maxine-Sheets	Johnstone	The	Phenomenology	
of	Dance	 (1966)	című	könyve	amellett,	hogy	

																																																								
8	Uo.,	11.		
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a	 legkorábbi	 angol	 nyelvű	 fenomenológiai	

tárgyú	munka	a	performanszról,	 többek	kö-

zött	olyan	 témákra	 is	kitér,	mint	a	kvalitatív	
mozgás,	 a	 kinesztézia	 szerepe	 az	 emberi	

megértésben,	 valamint	 a	 tánc	 fontossága	 a	

megtestesülés	 [embodiement]	 fogalmának	

kialakulásában.	 Sheets	 egész	 életét	 a	 tánc	

fenomenológiai	 elemzésének	 szentelte,	 így	

nem	csoda,	hogy	az	 egyik	 legfontosabb	an-

gol	nyelvű	performansz-fenomenológusként	

tartják	 számon.	 Legismertebb	 munkája	 az	

1999-es	The	Primacy	of	Movement.	
Bruce	 Wilshire	 szintén	 fenomenológiai	

aspektusból	 közelít	 a	 self,	 a	 közönség,	 a	

színházi	esemény	és	a	hétköznapi	 (társadal-

mi)	 performansz	 kérdéseihez	 1977-es	 Role	
Playing	and	Identity:	The	Limits	of	Theatre	as	
Metaphor	 című	 szövegében.	 Angol	 nyelvte-

rületen	 ez	 az	 első	 olyan	 munkák	 egyike,	

amely	már	megalapozottan	 a	 performansz-

tudomány	specifikus	kérdéseivel	foglalkozik.	

Bert	 O.	 States	 Great	 Reckoning	 in	 Little	
Rooms	(1985)	című	könyve	olyan,	fenomeno-

lógiai	megközelítésű	kritikai	leírás,	mely	ma-

gával	a	színházcsinálás	mikéntjével	foglalko-

zik,	és	annak	esszenciális	összetevőiből	indul	

ki.	Így	jut	el	a	beszédtől	a	hangon,	a	mozgá-

son	át	egészen	a	színpadi	szövegek	vizsgála-

táig,	 és	 ilyenformán	 a	 színházi	 gyakorlat	

kvázi	 teljes	 körű	 fenomenológiai	 elemzését	

adja,	 melyben	 mégis	 elsősorban	 a	 színész	

nézőpontjára	 koncentrál,	 illetve	 a	 színész	

performanszhoz,	 szöveghez	 és	 nézőhöz	 fű-

ződő	viszonyaira.	

Stanton	 B.	 Garner	 a	megtestesülés	 [em-

bodiement],	a	performativitás	és	a	térbeliség	

problémáit	 vizsgálja	 1994-es	 Bodied	 Spaces	
című	 könyvében,	melyben	 konkrét,	 20.	 szá-

zadi	 drámákat	 és	 azokból	 készült	 előadáso-

kat	elemez,	különös	tekintettel	a	percepcióra	

és	 a	 korporealitásra.	 Grant	 fontosnak	 tartja	

megjegyezni,	 hogy	 Garner	 kifejezetten	 fel-

hívja	a	 figyelmet	a	posztstrukturalizmus	hu-

mántudományokban	 érezhető	 dominanciá-

jára	 az	 1990-es	 évek	 során,	 s	 ez	 egyfajta	

„»analitikus	 kiszikkadással«	 fenyeget,	mely-

nek	 következményeként	 »elveszítjük	 a	 kap-

csolatot	az	emberi	korporealitással«,	és	»épp	

attól	 az	 életteliségtől	 [livedness]	 foszt	 meg	

bennünket,	 amelyet	 a	 színház	 oly	 vakmerő-

en	hoz	játékba«”.9	Grant	úgy	látja,	hogy	a	fi-

atal	 akadémikusok	 körében	 egyre	 nagyobb	

népszerűségnek	 örvend	 a	 fenomenológia	 a	

színház-	 és	 performansztudományokban	 is,	

és	egy	meghatározó	fordulat	bíztató	jelének	

tudja	 be,	 hogy	 2011-ben	 megalakult	 az	

Association	 for	 Phenomenology	 in	 Perfor-

mance	Studies	(APPS)	nevű	szervezet.	

Európában	a	fenomenológia	nem	találko-

zott	 olyan	 mérvű	 ellenállással,	 mint	 angol-

szász	 nyelvterületen	 –	 véli	 Grant	 –,	 és	 így	

Berlinben,	 a	 Freie	 Universitäten	 megkezd-

hette	 működését	 egy	 olyan	 performansz-

fenomenológiai	 iskola,	 mely	 elsősorban	 a	

háború	utáni	német	fenomenológiában	talál-

ta	 meg	 a	 gyökereit:	 különösképp	 Hermann	

Schmitz	 új	 fenomenológiája	 inspirálta,	 vala-
mint	Schmitz	következményeképpen	Gernot	

Böhme	atmoszféra-esztétikája.	Meghatározó	

jelentőségű	 továbbá	 Erika	 Fischer-Lichte	

alapszövege	 is,	A	performativitás	esztétikája,	
melyben	 a	 szerző	 bejelenti	 egy	 új,	 fenome-

nológiai	 esztétika	 szükségességét,	 és	 ismét	

felveti	 a	 jelenlét	 kérdését	 az	 anyagiság	 és	
korporealitás	kontextusában.	Összefoglalás-

képpen	 elmondható,	 hogy	 az	 európai	 aka-

démiai	 tradícióra	 Grant	 szerint	 nem	 hat	 je-

lentős	 mértékben	 az	 angolszász	 teoretikus	

háborúskodás,	melynek	 eredményeként	 ké-

pes	 sikerrel	 integrálni	 a	 fenomenológiát	 a	

posztstrukturalista	hagyományba.10	

Érdemes	részletesebben	is	kitérni	Bert	O.	

States	fent	említett,	Great	Reckonings	in	Litt-
le	 Rooms	 című	 munkájára,	 lévén	 az	 angol-

szász	 színház-	 és	 performansz-fenomenoló-

gia	egyik	fontos	alapszövege.	Munkáját	egy-

fajta	 „kritikai	 leírásként”	 definiálja	 a	 szerző,	

és	állítása	szerint	kevésbé	a	szigorú	értelem-

ben	vett	 tudományosságra	koncentrál,	mint	

inkább	„a	színházi	tapasztalatból	próbál	meg	

olyasvalamit	 előhívni,	 amely	 érdemes	 lehet	

																																																								
9	Uo.,	15.	
10	Vö.	uo.	16.	
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kritikusi	 csodálatunkra.”11	Meglátása	 szerint	

könyve	 akkor	 sikeres,	 ha	mint	 a	 legtöbb	 fe-

nomenológiai	leírás,	felébreszti	az	olvasó	sa-

ját,	színházzal	kapcsolatos	emlékeit.	Beveze-

tőjét	 Heidegger	 A	 műalkotás	 eredetében	
megfogalmazott	 gondolatainak	 ismerteté-

sével	 kezdi,	 és	 hangsúlyozza,	 hogy	 a	műal-

kotás	 egyik	 jellemzője,	 hogy	nem	használó-

dik	 el,	 vagyis	 nem	 húzódik	 vissza	 tulajdon	

eszközszerűségébe,	 mint	 általában	 a	 hét-

köznapi	 használati	 tárgyak.	 Mindenféle	 cél-

szerűség	 felett	 áll,	 az	 alkotás	 erejének,	 a	

művészi	igazság	megmutatkozásának	igazo-

lásaként.	 A	műalkotás	 ugyanis	 a	 feltárulko-

zás	helye,	nem	pedig	a	referenciáé.	Heidegger	

sajátos	 igazságfogalma,	 az	 aletheia,	 vagyis	
az	el-nem-rejtettség	szakít	az	igazság	ariszto-
telészi,	 adequatio	 rei	 et	 intellectus	 alapján	
működő,	 ismeretelméleti	 hagyományával.	

Tehát	 nem	 a	 megismerés	 és	 a	 tárgy	 közti	

megfelelésről	beszél,	melynek	helye	az	ítélet	

volna,	próbája	pedig	a	gyakorlat,	hanem	azt	

állítja,	hogy	az	 igazság	mindig	 is	volt,	 folya-

matosan	az	igazságban	vagyunk,	csak	el	van	

rejtve	 előlünk,	 így	 fel	 kell	 azt	 tárni.	Heideg-

ger	 szerint	 a	műalkotás	 egyike	 a	 feltárulko-

zás	 helyeinek,	 így	 nem	 feladata,	 hogy	 refe-

renciális	 legyen,	 vagyis	 nem	 kell	 semmire	

utalnia	önmagán	túl.	Híres	példájában,	a	Van	

Gogh	 megfestette	 parasztcipőkben	 is	 „fel-

ismerjük	 magát	 a	 cipőt	 mint	 formát,	 de	 ez	

nem	 jelenti	 azt,	 hogy	 tudatosan	 utalnánk	

egy	 valahol	 másutt	 létező	 cipőfogalomra,	

vagy	olyasvalamire,	amit	korábban	raktároz-

tunk	 el	 elménk	 valamely,	 a	már	 ismert	 dol-

gok	 számára	 fenntartott	 fiókjában.”12	 A	

festmény	 tehát	 itt	 is	 a	 feltárulkozás	 (az	 el-

nem-rejtettség)	helye,	nem	pedig	a	 referen-

ciáé.	 Ami	 pedig	 benne	 feltárul	 –	 jelen	 eset-

ben	egy	nem	eszközszerű	műalkotásban	épp	

az	 eszköz,	 vagyis	 a	 cipők	 eszközszerűsége	

																																																								
11	Bert	O.	STATES,	Great	 Reckonings	 in	 Little	
Rooms:	 On	 the	 Phenomenology	 of	 Theater	
(Berkeley:	 University	 of	 California	 Press,	
1985),	1.	
12	Uo.,	4.	

mutatkozik	meg	 –,	 azt	másutt	 nem	 találjuk	

meg,	hiszen	nem	 létezik	a	 festmény	világán	

kívül.	A	hétköznapi	valóság	önmagában	nem,	

vagy	 csak	 kitüntetett	 esetben	 alkalmas	 rá,	

hogy	 a	 dolog	 léte,	 vagyis	 a	 heideggeri	 érte-
lemben	 vett	 fenoménszerűsége	 megmutat-

kozzon	 számunkra.	 A	 festményen	 szereplő	

dolog	bizonyos	 részletei	 föllelhetők	ugyan	a	

természetben,	de	a	hétköznapokban	nem	vesz-

szük	észre	rajtuk	azt	a	sajátos,	csak	rájuk	jel-

lemző	 igazságot,	 amelyet	 a	 műalkotás	 föl-

mutat	magán.		

States	 szerint	 ugyanakkor	 „éppoly	 ab-

szurd	lenne	azt	állítani,	hogy	nincs	referenci-

ális	vagy	mimetikus	viszony	művészet	és	va-

lóság	közt,	mint	azt,	hogy	a	művészet	a	való-

ság	imitációja	volna.”13	A	művészet	vonatko-

zásában	 tehát	nem	beszélhetünk	 sem	 teljes	

mimézisről,	 sem	 pedig	 tökéletes	 önállóság-

ról.	States	az	arisztotelészi	mimézisfogalmat	

is	 kritika	 alá	 vonja,	 és	 felrója	 neki,	 hogy	 a	

művészetet	 az	 alapján	 igyekszik	 meghatá-

rozni,	hogy	 fölkutatja	a	 reprezentáció	 forrá-

sát	magában	a	műalkotás	tárgyában,	legyen	

szó	akár	elvont	ideákról,	akár	archetípusokról	

vagy	esszenciákról.	„A	legfontosabb	mondat,	

amit	a	drámáról	valaha	 leírtak,	Arisztotelész	

definíciója,	miszerint	 a	 tragédia	 egy	 cselek-

vés	utánzása,	a	miméziselmélet	frusztrációi-

nak	 és	 ellentmondásainak	 egész	 sorát	 tar-

talmazza.”14	 States	 ilyenformán	 hadat	 üzen	

a	 szemiotikának	 is,	 amennyiben	meggyőző-

dése,	 hogy	 az	 a	 mimézis	 legdivatosabb	 ro-

kona,	és	nem	volna	túlzás	úgy	meghatározni	

mint	 „a	 mimetikus	 folyamat	 eszközeinek	

vagy	 apparátusának	 tudományos	 analízi-

sét”.15	 Véleménye	 szerint	 a	 szemiotika	 és	 a	

belőle	 kifejlődött	 kritikai	 gyakorlat	 meg-

egyeznek	abban,	hogy	a	színházat	jelölők	és	

jelöltek	 összességeként	 azonosítják,	 egy	

olyan	mediációs	folyamatként,	mely	művész	

és	kultúra,	beszélő	és	hallgató	között	közve-

tít.	Ugyanakkor	ezt	korántsem	a	szemiotikai	

																																																								
13	Uo.,	5.	
14	Uo.	
15	Uo.,	6.	
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vállalkozás	általános	kudarcaként	detektálja,	

hiszen	az	csupán	a	kérdezés	egy	partikuláris	

módját	 és	 irányát	 jelöli	 ki.	 States	 szerint	

„tény,	 hogy	 önmagában	mindenféle	 kritikai	

megközelítés	 túlságosan	 szűkösnek	 bizo-

nyul”.16	 Ilyenformán	 „a	 nyelvi	 megközelítés	

veszélye	 abban	 rejlik,	 hogy	 hajlamosak	 va-

gyunk	 elsiklani	 szenzoros	 érzékelésünk	 em-

pirikus	tárgyai	 fölött.	És	ez	az	a	pont,	ahon-

nan	 kezdve	 a	 művészet	 nem	 lehet	 többé	

csupán	csak	nyelv.”17	
Szerencsére	 States	 nem	 hagyja	 feloldat-

lanul	 ezt	 a	 dilemmát,	 és	 beismeri	 saját		

kritikai	horizontjának	szűkösségét	 is.	Azt	 ja-

vasolja,	hogy	a	legjobb,	ha	a	szemiotikát	és	a	

fenomenológiát	 egymást	 kiegészítő	 néző-

pontokként	 kezeljük,	 akár	 egy	 páros	 érzék-

szerv	 két	 oldalát,	 melyek	 ugyanazt	 a	 képet	

szemlélik,	 csupán	 más-más	 perspektívából.	

„Az	egyik	szem	fenomenálisan,	míg	a	másik	

szignifikatíve	 engedi	 látnunk	 a	 világot.”18	 A	

teljesség	 igénye	 nélkül	 elmondható	 tehát,	

hogy	States	könyve	első	fejezetének	első	al-

fejezetében	 a	 színpadról	 mint	 a	 világ	 fiktív	

analógiájáról	 fogalmazza	 meg	 gondolatait,	

illetve	 kitér	 a	 jelszerűség	 és	 a	 fenomenális	

észlelés	kérdéseire	 is,	míg	a	második	alfeje-

zetben	a	színpadi	tér	és	a	szövegdíszlet	ösz-

szefüggései	 foglalkoztatják	 Shakespeare	 és	

a	 naturalista	 színház	 problémáin	 keresztül,	

illetve	 Csehov	 és	 Brecht	 műveinek	 segítsé-

gével	 tárgyalja	 a	 színpadi	 illúzió	 jelenségét.	

A	 könyv	 második	 fejezete	 a	 színészre	 kon-

centrál,	és	a	szöveghez,	valamint	a	nézőhöz	

fűződő	viszonyát	vizsgálja.	

Egy	 másik,	 angolszász	 nyelvterületen	

igen	gyakran	hivatkozott	munka	Stanton	B.	

Garner	 1994-es	Bodied	Spaces-e,	mely	 alap-

vetően	 Merleau-Ponty	 belátásain	 alapszik,	

valamint	olyan	teoretikusok	elméletein,	akik	

a	 test	 adódásának	 különböző	 módozatait,	

azok	 sokféleségét	 és	 ambiguitását	 vizsgál-

ják.	 Garner	 szerint	 „a	 megtestesült	 térbeli-

																																																								
16	Uo.,	6–7.	
17	Uo.,	7.	
18		Uo.,	8.	

ség	 [bodied	 spatiality]	 áll	 a	 dramatikus	 pre-

zentáció	 középpontjában,	 ezért	 a	 dramati-

kus	 szöveg	 a	 színész	 nézők	 által	megfigyelt	

korporeális	 jelenlétén	 keresztül	 aktualizálja	

magát	a	performansz	terében.”19	Bruce	Wilshire	

és	Bert	O.	Sates	megállapításaira	hivatkozva	

Garner	 megjegyzi,	 hogy	 „a	 színház	 termé-

keny	 talajául	 szolgál	 a	 fenomenológiai	 vizs-

gálatoknak.	 […]	 	Lévén,	hogy	olyan	változó-

kat	 és	 problémákat	 »visz	 színre«	 vagy	 »hoz	

játékba«,	melyek	kiterjednek	a	fenomenoló-

giai	 érdeklődés	 speciális	 területeire	 […]:	 az	

észlelés,	 az	 értelemadás	mint	 konstitúció,	 a	

tárgyak	és	megjelenésük,	a	szubjektivitás	és	

a	 másság,	 a	 jelenlét	 és	 a	 hiány,	 valamint	 a	

test	és	világ	kérdéseire	is.”20	

Garner	szerint	a	fenomenológiai	közelítés	

a	maga	dupla	perspektívájával,	mely	a	világot	

mint	érzékeltet	és	mint	belakottat	[inhabited]	

különbözteti	 meg	 egymástól,	 sajátságos	

módon	képes	megvilágítani	 a	 színpadon	 ta-

pasztalt	 dolgok	 kettősségét,	 különös	 tekin-

tettel	a	megtestesült	szubjektivitásra	 [bodied	
subjectivity],	 mely	 számos	 fenomenológus	

munkáját	 meghatározta,	 többek	 között	

Merleau-Ponty	 és	 követői	 érdeklődését	 is.	

Garner	 úgy	 véli,	 hogy	 a	 performansz	 tere	

egyfelől	 szcenikus	 hely,	 mely	 látványosság-

ként	vagy	látómezőként	[field	of	vision]	kínál-
ja	 föl	 magát	 a	 néző	 tárgyiasító	 tekintete	

számára,	miközben	a	néző	végig	arra	törek-

szik,	 hogy	 kövesse	 a	 perceptuális	művésze-

tek	által	előírt	valóságfelfüggesztést.	Másfe-

lől	 azonban	 ez	 a	 mező	 környezeti	 tér	 is	
[environmental	space],	mely	szubjektiválódik	

(és	 interszubjektiválódik)	 a	 színészek	 fizikai	

teste	által,	és	 így,	mivel	belakják,	 testesül.21	

„A	performansz	 tehát	olyan	mező,	melyet	a	

perceptuális	és	a	habituális	közti	ambiguitás	

jellemez,	és	amelyben	a	tér	és	a	tárgyak	osz-

																																																								
19	Stanton	B.	GARNER	Jr.,	Bodied	Spaces:	Phe-
nomenology	 and	 Performance	 in	 Contempo-
rary	Drama	(New	York:	Cornell	University	Press,	
1994),	1.	
20	Uo.,	3.	
21	Uo.		
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cillálnak	a	vizuális	 tárgyiasulás	és	a	 fenome-

nális	megtestesülés	 között.	 Ennek	 az	 ambi-

guitásnak	a	középpontjában	pedig	nem	más	

áll,	 mint	 az	 emberi	 test,	 mely	 helyet	 foglal	

magának	 a	 térben,	 miközben	 ki	 van	 téve	 a	

különböző	 ráíródásoknak	 egyszerre	 alany-

ként	és	tárgyként.”22	Garner	számára	a	szín-

házi	 nézést	 az	 különbözteti	meg	más	műal-

kotások	 befogadásától,	 hogy	 a	 színházban	

„versengő	 perceptuális	 konfigurációk	meze-

jén”23	találjuk	magunkat,	mely	mezőt	ugyan-

az	az	interszubjektív	dinamika	destabilizálja,	

amely	a	színházon	kívüli	észlelést	is	jellemzi.	

Ennek	 a	 destabilizációnak	 a	 során	 pedig	 „a	

Másik	 egy	 autonóm	 és	 számomra	 idegen	

módon	elrendeződő	világra	való	rányílást	je-

lent	 a	 saját	 perceptuális	 határmezsgyémen	

belül.”24	Vagyis	 „a	 »testesült	 terek«	 [bodied	

spaces]	kifejezés	a	performansz	azon	kettős-

ségét	hivatott	jelölni,	mely	specifikusan	a	fe-

nomenológiai	figyelem	horizontjából	mutat-

kozik	meg.”25	

Garner	 ugyanakkor	 elemzéseiben	 refe-

renciaként	használja	dramatikus	szövegeket.	

Belátja,	 hogy	 ez	meglepő	 lehet,	 annál	 is	 in-

kább,	mert	a	dráma	hagyományos,	 irodalmi	

autoritását	 a	 kortárs	 performanszelmélet	

régóta	 igyekszik	 leépíteni,	 ám	 nem	 a	 kon-

vencionális	 irodalmi	drámaelemzés	módszer-

tanát	javasolja.	„Rendelkezzen	akár	a	részle-

tekbe	menően	pontos	 szerzői	utasításokkal,	

mint	 a	 kései	 Samuel	 Beckett-drámák,	 vagy	

Caryl	 Churchill	minimalista	 színpadi	 instruk-

cióival,	az	írott	szöveg	tervrajzként	szolgál	az	

előadás	 számára	 […].	A	 díszletre,	 a	 dikcióra	

és	 a	 cselekményre	 vonatkozó	 útmutatásai	

alapján	 a	 dramatikus	 szöveg	 koordinálja	 a	

performansz	elemeit,	és	játékba	lendíti	őket,	

aki	 pedig	 alaposan	 »beleolvassa«	 magát	

ezekbe	 a	 szövegekbe,	 képes	 az	 elemeket	

megragadni	 a	maguk	 specifikus	 és	 komplex	

																																																								
22	Uo.,	4.	
23	Uo.,	47.	
24	Uo.	
25	Uo.,	4.		

együttállásában.”26	 Tehát	 Garner	 szerint	 „a	

dramatikus	szöveg,	egy	szó	mint	száz,	hasz-

nos	 eszköz	 arra	 nézvést,	 hogy	 betekintést	

nyerjük	a	színpadra	bizonyos	partikuláris,	fe-

nomenológiai	 konfigurációkban.”27	 Garner	

egészen	odáig	megy,	hogy	a	drámaszöveg	a	

színház	 számára	 olyan,	mint	 a	 fenomenoló-

gia	 számára	 az	 általános	 lényegiség,	 vagyis	

az	eidosz.	„Hamlet	kezében	tartja	Yorick	ko-

ponyáját,	 miközben	 más	 és	 más	 Hamletek	

esetében	ennek	végtelen	számú	megjelené-

se	 lehetséges.	 Ebben	 az	 értelemben	 a	 dra-

matikus	szöveg	működésbe	hozza	az	epokhé,	
vagyis	a	»redukció«	egy	típusát,	melynek	so-

rán	a	fenomenológia	felfüggeszti	a	tárgy	va-

lós	 létezésének	 tudatát	 […].	 A	 dráma	 […]	

»magát	 a	 dolgot«	 prezentálja	 mint	 olyan	

meghatározott	(vagy	épp	lebegő)	fakticitást,	

melynek	 számos	 megvalósulási	 formája	 le-

hetséges.”28		

A	Bodied	Spaces	 az	 1950-es	 évek	 elejétől	
az	1990-es	évekig	 terjedő	 időszakban	szüle-

tett	drámákon,	illetve	azok	színrevitelein	vé-

gez	 fenomenológiai	 vizsgálatokat,	 az	 elem-

zett	alkotók	között	pedig	olyan	nevek	szere-

pelnek,	 mint	 Brecht,	 Pinter	 vagy	 Beckett.	

Garner	 számára	 továbbá	 kulcsfontosságú	

probléma	 Derrida	 Husserl-kritikája,	 mely	

meghatározó	 a	 fenomenológia	 színház-	 és	

performansztudományban	 betöltött	 szere-

pének	 huszadik	 századi	 alakulását	 illetően.	

Ezért	könyvében	megkísérli	a	Husserl-kritika	

kritikai	olvasatát	adva	történelmi	kontextus-

ba	helyezni	a	jelenséget.	

Pannill	Camp,	amerikai	színháztudós	nem	

csak	 a	 fenomenológiát,	 de	 a	 husserli	 mód-

szertant	 is	 a	 színháztudomány	 szolgálatába	

álltja.	The	Stage	Struck	Out	Of	The	World	cí-
mű,	 2015-ös	 tanulmányában	 egyértelműen	

Husserlnek	tulajdonítja	a	fenomenológia	és	a	

színház	 között	 fennálló	 kapcsolat	 regisztrá-

lását,	 aki	 „a	 színházban	 a	 tudatos	 aktivitás-

nak	 egy	 egyedülálló	 és	 fontos	 alkalmát	 is-

																																																								
26	Uo.,	6.	
27	Uo.,	5.	
28	Uo.,	6.	
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merte	föl.”29	Camp	szerint	Husserl	megítélé-

se	 a	 20.	 századi	 színház-	 és	 performansz-

tudomány	alakulástörténetében	jelentős	vál-

tozásokon	ment	keresztül.	A	színháztudósok	

a	 husserli	 zárójelezést	 vagy	 epokhét	 koráb-

ban	 egyfajta	 kritikai	 keretrendszerként	

használták,	mely	újfajta	szempontokat	kínált	

fel	 az	 előadások	 színrevitelét	 és	 recepcióját	

illetően	 –	 egyes	 kutatók	 úgy	 vélték,	 hogy	 a	

Husserl	 fogalmaként	 ismert	 fenomenológiai	

redukció	által	a	performanszok	észlelésének	

mozzanatai	 tudományos	 szigorral	 megra-

gadhatóvá	 és	 leírhatóvá	 válnak.	 Az	 olyan	

újabb	 kutatások,	 mint	 Josette	 Féral30	 vagy	

Julia	Walker31	munkái	 a	 korábbi	 vizsgálódá-

sokat	kiegészítve	„arra	hívják	fel	a	figyelmet,	

hogy	a	színházi	gyakorlat	és	a	husserli	feno-

menológia	 hasonló	 módon	 feltételeznek	

kapcsolatot	elme	és	világ	között.”32	Ám	miu-

tán	 a	 fenomenológia	 bekerült	 a	 színháztu-

domány	 kritikai	 repertoárjába,	 a	 vizsgálati	

módszerek	eltávolodtak	Husserltől,	és	idővel	

egyre	 inkább	 Heideggerhez,	 valamint	

Merleau-Ponty-hoz	közeledtek.	Elsősorban	e	

két	gondolkodó	világban-benne-léttel,	testtel	
és	 észleléssel	 kapcsolatos	 elméletei	 szolgál-

tak	 alapul	 az	 elmúlt	 évtizedek	 színháztudo-

mányos	 vizsgálódásainak,	 míg	 Husserl	 re-
dukciója	 indexre	került.	Camp	meglátása	 te-

hát	 az,	 hogy	 a	 színháztudomány	 bizonyos	

értelemben	„újrajátszotta	a	20.	századi	kon-

																																																								
29	Pannill	CAMP,	The	Stage	Struck	Out	Of	The	
World:	 Theatricality	 and	 Husserl’s	 Phenome-
nology	 of	 Theatre,	 1905–1918	 (London–New	

York:	Routledge,	2015),	33.	
30	Vö.	Josette	FÉRAL,	„Theatricality:	The	Speci-

ficity	of	Theatrical	Language”,	SubStance	31,	
no.	2–3	(2002):	94–108,		
https://doi.org/10.2307/3685480.	
31	Vö.	Julia	A.	WALKER,	„The	Text/Performance	
Split	across	the	Analytic/Continental	Divide”,	
in	Staging	Philosophy:	Intersections	of	Theater,	
Performance,	 and	 Philosophy,	 eds.	 David	
KRASNER	 and	 David	 Z.	 SALTZ,	 19–40	 (Ann	
Arbor:	University	of	Michigan	Press,	2006).	
32	CAMP,	The	Stage	Struck…,	21.	

tinentális	 filozófia	 történetét.”33	Ám	Husserl	

hatása	 a	 kurrens	 színházelmélet	 számos	 te-

rületén	máig	érzékelhető,	 tételei	 a	 tudomá-

nyos	diskurzusba	újra	és	újra	beszűrődnek.	

Camp	 tanulmányában	 a	 teatralitáselmé-

letek	 kapcsán	 a	 fent	 említett	 kanadai	 szín-

háztudóst,	Josette	Féralt	is	 idézi,	aki	kutatá-

sait	 szintén	 husserli	 megfontolásokra	 ala-

pozza,	 mikor	 úgy	 fogalmaz	 a	 teatralitásról,	

hogy	„a	néző	képes	a	 tárgyakra	ezt	a	minő-

séget	ráírni	az	aktív	tekintet	[active	gaze]	ál-

tal,	miközben	a	 teatralitás	maga	»a	husserli	

kvalitatív	 modifikáció	 alkalmazása	 révén«	

mintegy	előidéződik	rajtuk.”34	Husserl	az	ak-

tív	tekintettel	kapcsolatban	az	Eszmék	I.-ben	
a	 következőket	 írja:	 „tökéletes	 szabadsá-

gunkban	 állna,	 hogy	 modifikáljunk	 minden	

tételezést	és	ítéletet	[Urteil],	és	zárójelbe	te-

hessünk	 minden	 tárgyiságot,	 melyről	 ítéle-

teket	 hozhatunk.”35	 Féral	 teatralitáskoncep-

ciója	 szerint	a	 teatralitás	 létrejöttéhez	 szük-

ség	van	egyfelől	egy	szubjektív	mentális	ak-

tusra	 [epokhé],	másodsorban	pedig	az	aktív	
tekintetre	 [active	gaze],	mely	aktusok	kivite-

lezésében	 a	 szubjektum	 teljes	 szabadságot	

élvez.36	Ez	volna	az	a	mozzanat,	melynek	so-

rán	 –	 ahogy	 Husserl	 is	 írja	 –	 az	 esztétikai	

(vagy	olykor	akár	hétköznapi)	tárgyakba	be-

lefantáziáljuk	 a	 képobjektumot.	 Látjuk	 te-

hát,	hogy	a	Féral	által	vázolt	módszer	szoro-

san	 összekapcsolódik	 Husserl	 fenomenoló-

giai	redukciójával.	Husserl	elgondolása	alap-

ján	 ugyanis	 a	 fenomenológiai	 vizsgálódás	

azzal	 indul,	 hogy	 egy	 kalibrált	 modifikáció-

ban	megváltoztatjuk	 azt,	 ahogyan	 a	 világot	

tételezzük.	 Anélkül	 tehát,	 hogy	 tagadná	 a	

világ	 létezését,	 a	 fenomenológus	 szándéko-

																																																								
33	Uo.,	20.	
34	Uo.	
35	 Edmund	 HUSSERL,	 Ideen	 zu	 einer	 reinen	
Phänomenologie	 und	 phänomenologischen	
Philosophie:	 Erstes	 Buch:	 Allgemeine	 Ein-
führungin	die	reine	Phänomenologie	1.	(Haag:	
Martinus	Nijhoff,	1950),	65:23–27.	
36	Vö.	CAMP,	The	Stage	Struck…,	21.	
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san	 változtat	 a	 tételezésen,	 melynek	 során	

zárójelezést	alkalmaz.	

Husserl	 ugyanakkor	 nem	 színházelméle-

tet	 kíván	kidolgozni.	 „A	 képtudat	 természe-

tét	 vizsgálja,	 egy	 olyan	 éber	 tudatosságét,	

melyet	 szembeállít	 egyfelől	 a	 hétköznapi	

percepcióval,	másfelől	a	tiszta	–	vagy	befelé	

generált	–	fantáziával.	Vagyis	a	színház	kép-

tudatot	hoz	létre	Husserl	szerint,	mert	olyas-

valaminek	kínálja	fel	a	képét,	ami	a	valóság-

ban	nincs	jelen.”37	Pannill	Camp	kutatásában	

azt	 elemzi,	 hogy	 „a	 színház	 miként	 állítja	

szembe	 a	 nézőt	 a	 személyek,	 tárgyak,	 szö-

vegek	 és	 más	 színházi	 eszközök	 közti	 per-

ceptuális	analógiával	a	színpadi	keretezésen	

belül	és	kívül,	és	miként	követel	meg	a	befo-

gadótól	 egyfajta	 speciális	 észlelési	 módot,	

mely	hasonló	a	fenomenológiai	zárójelbe	té-

telhez”.38	Egyszóval	a	színházi	tudat	[theatre	
consciousness]	 úgy	 működik,	 mint	 a	 feno-

menológiai	 redukció	 tükörképe.	 Csak	míg	 a	

fenomenológiai	 analízisben	 ez	 arra	 szolgál,	

hogy	 a	 világot	 és	 a	 dolgokat	 tudományos	

céllal	 a	 tudat	 képződményeiként	 fogjuk	 föl	

attól	 függetlenül,	 hogy	 a	 valóságban	 létez-

nek-e	 vagy	 sem,	 addig	 a	 színházban	 a	 ter-

mészetes	beállítódás	felfüggesztése	egy	esz-

tétikai	 kép	 létrehozásához	 szükséges.	 A	

színház	 tehát	 úgy	 alakítja	 a	 nézői	 befoga-

dást,	 hogy	 azt,	 ami	 a	 színpadon	 jelenlévő,	

egy	 képzeletbeli	 világ	 részeként	 érzékeljük.	

Amiként	 a	 fenomenológiai	 beállítódás	 az	

életben	az	érzékek	egyfajta	színházát	hozza	

létre,	 úgy	 a	 színházban	 a	 színpadi	 tudat	
[stage	consciousness]	 létrehozza	a	nézés	fe-

nomenológiáját.	A	színházi	nézés	tehát	min-

denkor	 fenomenológiai,	 és	 egyszersmind	 a	

színházi	tudat	a	fenomenológiai	redukció	tü-

körképe.	

	

	

																																																								
37	Uo.,	21–22.	
38	Uo.,	9.	
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