
1. A szerkesztés definíciójának
próbája
1.1. Definíciós „kényszer”

Selyem Zsuzsa szépírói munkáiban a
szerkezet, a szerkesztés a finom egymásba
játszások logikáját tudhatja a magáéinak.
Semmiképpen nem egy durva, brutális vá-
gattal operálnak e szerzõ szövegei. Selyem
Tetkó. Avagy ha így megy ez, ki állítja meg
Arturo Uit? (a továbbiakban Tetkó) címû szö-
vegének sajátos jegye, hogy nem létezik
benne a hierarchikus szerkesztés legkisebb
vonása sem. Nincs egy csomópont, amely-
hez az attribútumok sokaságát viszonyítani
lenne szükséges. A szöveg minden eleme
egyazon szinten helyezkedik el. Nincs alá-
rendelés. A szerkesztés logikája a tökéletes
mellérendelést mutatja. Valójában azt sem
lehet kijelenteni, hogy a Tetkóban mellé-
rendelésrõl van szó, hanem sokkal inkább
azt, hogy mellérendelések sokaságáról.2 A
különbözõ mezõk egymáshoz kapcsolód-
nak. Nem egy olyan technikát hoz létre a
szerzõ, amelynek jellegzetessége lenne,
hogy egyik „mezõ” ráoltódik a másikra, és
majd ez utóbbira íródik rá a harmadik, ha-
nem ehelyett bármely „mezõ” kapcsolódik
bármely „mezõvel”. Áttérve a deleuze–
guattari-i beszédmódra: „a rizóma bármely
pontján kapcsolódhat és kapcsolódnia is
kell bármely más rizómával”.3 A Selyem-
szöveg a rizomatikus rendszer4 kapcso-
lódásmódozatának és a benne megjelenõ
heterogeneitás elvének jegyeivel bír. A kü-
lönbözõ szemiotikai láncszemek „egymás-
ra oltódása”5 adott. A Tetkóban biológiai, fi-

lozófiaelméleti, fizikaelméleti, interme-
dialitáselméleti, irodalomelméleti, nyelvel-
méleti, mûvészetelméleti, társadalmi, törté-
nelmi láncszemek egymásba alakításával
szembesül az olvasó. A rizomatikusság sok-
félesége úgy jön létre, hogy e Selyem-szöveg
egyfolytában létrehoz (létrehozat) új kon-
zisztenciasíkokat, így a „sík” állandóan nõ,
állandóan alakulásban van, állandóan
leend.6 Ezt a technikát ugyanúgy nevezhet-
jük kiírásnak, vagyis kívülre helyezésnek,
mint bekebelezésnek az eredmény szem-
pontjából. A lényeges, hogy a hierarchia és
általa a hatalom ne képzõdjön meg. A
rizomatikus szerkesztésben feltûnõ törés-
vonalak játékán múlik, hogy megteremtõ-
dik-e a hierarchia, hiszen a rizóma sajátja
megszakíthatósága, de olyan feltételekkel,
hogy mind a szakadást elszenvedõ részek,
mind a szakadást eredményezõk újra meg
újra egymásra utalnak. A szakadást elszen-
vedõ részek folytatódnak majd, a szaka-
dást eredményezõk pedig jó esetben kibúj-
nak a hatalom létrehozásában tett segítség
alól.7 Ennek a függvényében érthetõ meg,
hogy Deleuze és Guattari a könyv és a 
„világ” egymással való kapcsolatát sem
egy alá-fölé rendelt viszonyban látja.8 A
Tetkó sem a „világnak” alárendelt egység-
ként mûködik, hanem sokkal inkább a ter-
ritorializációs mozgásokat képezi le. Nem
a „világ” másolataként jelenik meg. Az ér-
telmezés elkezdheti a játékát bármely be-
menetnél, a „különbözõk” bármely egysé-
génél. Az állandó alakulóban levést, a
leendést tapasztaljuk.994
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1.2. A heterogeneitás megléte
A heterogeneitás elve a különbözõ sze-

mantikai mezõk révén érvényesülni látszik
a Tetkóban, ám magának a heterogeneitás-
nak a meglétét mind a deleuze-i elgondolás,
mind Selyem technikája több „rétegben”
biztosítja. Ahhoz, hogy ezt dekódolni lehes-
sen, tudni szükséges, hogy mi érthetõ azo-
nosságon és különbözõségen.

Az azonosság problematikájára a
deleuze-i rendszer az ismétlõdés kérdéskö-
rét is ráoltja.10 Tény, hogy ismétlõdés és azo-
nosság már csak azért is összefügg, mert ha
két elemet azonosnak tekintünk, akkor egy-
azon elem ismétlõdésérõl is szó lehet.11 A
Cs. Gyímesi Éva által idézett logikai lépcsõ
itt alkalmazható: „A abban azonos A-val,
amiben különbözik B-tõl”12. Egy ilyen kije-
lentés azonban csak akkor tehetõ, ha vagy
az azonosság, vagy a különbözõség megálla-
pítható. A szöveggel való munka során az
azonosság-különbözõség egymáshoz viszo-
nyításánál vehetõ észre a selyemi humor.

„BÁLINT (összerezzen, majd halálos nyuga-

lommal) Hát, nem is tudom. Talán igen, talán

igazad van.

MAXWELL Nekem mindig igazam van. 

BÁLINT (ezt nem hallotta, a saját korábbi mon-

datát folytatja) Nem lehet mindent összekever-

ni. Van, ami jó, van, ami nem. Igazad van.”13

„A KAR-ból egyszer csak kiválik Maxwell, és

szelektálni kezd, egyet jobbra, egyet balra,

Zozo jobbra kerül. A baloldali csoport leül a

földre, s nem mozdul a jelenet végéig. Szürke

fény világítja/takarja õket.”14

„Maxwell két figurát játszik, egyik az elsõ és a

második jelenetbõl ismert száraz, szelektáló

démon, a másik a zsarnok anya.”15

A Maxwell-démon a fizikában maga a
szellemes elméletek prototípusa. Maxwell egy
olyan értelmes lény lehetséges létrejöttét „fel-
tételezte”, amely képes végrehajtani a moleku-
láris szinten megvalósuló mozgások alapján
az osztályozást.16 Selyem applikálva a
Maxwell-démont megfricskázza az osztályo-
zás aktusának bárminemû igazolását. Az osz-
tályozás lehetetlensége emelõdik ily módon
ki, vagy legalábbis az osztályozás aktusába ve-
tett hit negatív attribútumokkal való ellátása.

A különbözõ, a különbözés, a különbö-
zõség érzékelése nem kell hogy osztályozás-

hoz vezessen; nem kell vágatokat létre-
hozni.17 A különbözés megállapításának egy
módja ahhoz a kijelentéshez köthetõ, amely
szerint a deleuze-i elv alapja, hogy a mûvé-
szetek (így az irodalom is) a diagram segít-
ségével hozzák létre alkotásukat. A diagram
azonban a katasztrófa jelenségével kapcso-
lódik össze, amely utóbbinál pedig a már
meglévõ formák „szétrajzolása” kezdeti stá-
diumnak tekinthetõ. A mûvész feladata,
hogy az erõket „befogja”, ily módon jöhet
csak létre a factum.18 A mûvészet a „szétraj-
zoláskor” a különbözéssel szövetkezik. Luis
De Miranda felveti, hogy a különbözésnek a
továbbiakban formát kell felvennie, mert ha
ezt nem teszi meg, akkor többek között az
analógia érvénybe léphet.19 Az analógia
esetében tudjuk, hogy az a hatalommal
mindenkor kapcsolatot tart fenn, lévén,
hogy az analógia logikája nyomkövetés.20

Selyem a Tetkóban ezt a „szétrajzolást”,
„szétírást” az idõ és a tér vonatkozásában
egyértelmûen megteszi, már az osztályoz-
hatatlanságnak is hála.

A Maxwell-démon által a rizomatikus
szerkesztési elvvel szemben ironikus ál-
láspont vehetõ fel, ugyanis e démon sajá-
tossága, hogy a különbözést méri, ám ha
nincs különbözés, amit mérni lehet, va-
gyis nincs a rendezésnek alapja, akkor
nem lehet azt a kijelentést tenni, hogy a
szálakra ráíródnak a különbözõk, illetve
egymásra íródnak a különbözõk, amelyek
különbözõségét nem lehet megállapítani.
A Maxwell-démon sajátja, hogy a két térfél
közötti ajtóban áll, és „csak az oda az átla-
gosnál nagyobb sebességgel érkezõ mole-
kulákat engedi át az 1. térfélbe, míg a 2.
térfélbe csak az 1.-bõl az átlagosnál kisebb
sebességgel érkezõket”.21

Az „átlagost” azonban mihez képest le-
het felvenni? Ehhez egyezményre van szük-
ség. Az interdiszciplinaritás korában ellen-
ben nehéz „választóvonalat” „rajzolni”, ez a
rizomatikus gondolkodásnak köszönhetõ.
Selyem Tetkójának éppen ezért a nagymér-
tékben sokrétû, a nem egy séma alapján
megvalósító gondolkodási mechanizmust
követõ szerkesztési technikáját a rizó-
matikusra rájátszónak nevezhetjük, de nem
egyértelmûen rizomatikusnak.
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2. „Szét-csinálás”22

Ahhoz, hogy a Tetkónak e rizomati-
kushoz hasonló szerkesztése lehessen, e
dráma segítségül hívja az idõfaktorban felkí-
nálkozó töredékességet. Ehhez aktiválnia si-
került rájátszások sokaságát, meríthetett a
kollektív emlékezetbõl, a kulturális emléke-
zetbõl. A drámában fellehetõ idõkezelés
azonban nem különül el élesen a ráoltódás
aktusának hála.   

2.1. Az idõkezelések és a nyelv
Az egyéni és a kollektív emlékezet nem

függetlenedhet teljes mértékben egymástól;
maguk a múltértelmezések is egyfolytában
reflektálnak egymásra. Abban a momen-
tumban, amikor az egyén verbalizálja akár a
maga közvetlen tapasztalatát, akár egy köz-
vetett tapasztalatot, azzal a ténnyel kell
szembesülnie, hogy a saját nyelvén artiku-
láltat próbálja megértetni a környezettel, a
befogadó közeggel, amely közeg pedig szin-
tén egy önnön, akár csak pillanatnyilag al-
kalmazott nyelvvel is rendelkezik.23 A
Tetkóban ennek megjelenése annál a részlet-
nél érhetõ tetten, amelyben az „idõsza-
kadásból” „visszaért” Zozo Bálintnak kísérli
meg elmesélni, mi történt vele. Zozo ment
el Bálint helyett a téglagyárba, ahol dobozo-
kat kellett volna lepakolni. A téglagyárban
azonban nem érzékelték az õ jelenlétét, hi-
szen az ott lévõk jelene 1944 májusa. Zozo
nem tudja megértetni Bálinttal a vele történ-
teket, hiszen az adott idõintervallumban –
és itt egy újabb nyelvi csavar érzékelhetõ –
Bálint a test nyelvére, illetve a szexualitás
nyelvére összpontosít, nem is próbálja meg
befogadni a Zozo által mondottakat. 

„BÁLINT (odalép Zozóhoz) Rettenetesen saj-

nálom, hogy olyan hirtelen el kellett jönnöm,

de legalább most te itt vagy! (barátságosan

megöleli, Zozo nem viszonozza az ölelést) 

Na! (cirógatja)

ZOZO Attól tartok, nem tudtam azt a tégla-

gyári dolgot megcsinálni.

BÁLINT (nem figyel arra, amit Zozo mond, ciró-

gatja tovább, kedvesen, játszva) Zozo, Zozo, te

drága, édesem, szép vagy, kívánlak, gyere,

hagyd a fenébe, te, te drága, á, ne törõdj vele, stb.

ZOZO (érzékeli Bálintot, de nem tud leállni,

nagyon fontos neki, hogy mindezt elmondja.

Monológ, mintha verset mondana, nagy szü-

neteket tart, idõnként kedvesen lesepri magá-

ról Bálint kezét […]”24

Zozo nem hagyja abba az események,
látottak, hallottak elmondását. E részletbõl,
továbbá a jóval elõtte lévõ azon megjegyzés-
bõl, hogy talán filmforgatáson van, követke-
zik, hogy az idõt és a helyet nagyjából azo-
nosítani tudja. Az eseményeket az 1940-es
évek elejére teszi, a helyrõl annyi megálla-
pítása van, hogy láger lehet, illetve konsta-
tálja, hogy elszállítják onnan az embereket.
Ahhoz, hogy Zozo ezt az azonosítást végre
tudja hajtani, egyrészt a társadalomnak fenn
kell tartani az adott eseményekrõl való be-
szédet, azaz a kollektív emlékezetben szük-
séges õrizni25 a történteket, másrészt Zozo
annak a közösségnek a része kell hogy le-
gyen (jelen esetben az európai kulturális kö-
zösség tagjának), amelyben ezekrõl az ese-
ményekrõl diskurzus folyik.26 Ha ez a két ki-
tétel nem teljesülne, akkor Zozo nem is len-
ne képes elvégezni az azonosítás mûveletét.
Selyem a kollektív emlékezetben való sze-
mezgetést beleírja drámájába. A kollektív
emlékezetet aktiválva eljátszik a befogadó-
val. Zozo az 1944-es évbe emelõdik át, ahol
pedig a kenyérmezei csatáról tárgyalnak, és
Kenyérmezõ pontos helyérõl vitatkoznak,
arról, hogy a Dunántúlon van-e vagy
Alvinchez közel. Itt már nem az idõbeli fak-
tor lesz hangsúlyos, hanem a térbeli, ugyan-
is a vita során rájönnek, hogy két Kenyérme-
zõ van. Ezek után a Kar elénekli a Kenyér-
mezõ bluest, amelyben önnön elhurcoltatá-
sukról esik szó, és amelyben az a Lovász Ir-
ma is említõdik, aki hírhedt kegyetlenséggel
fertõzött meg nõket.27

Selyem idõkezelési technikájának meg-
értéséhez nem árt feleleveníteni azt, hogy
Kertész Imre regényeirõl való írásában, az
Egyetlen idõm és minyonokban28 milyen
nagyra tartja a lineáris idõszerkesztéstõl kü-
lönbözõ technikát. A Tetkó szerzõje a lineá-
ris idõszerkesztést annyiban használja csak,
hogy éppen kapaszkodója legyen az olvasó-
nak, befogadónak a kimozdítások, az „idõ-
szakadások” utáni egységekben: Zozo és 
Bálint találkoznak; Zozo a téglagyárban 
(kimozdítás, „idõszakadás” [valójában: „idõ-
szakadássorozat”]), majd Zozo és Bálint 96
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ismét találkoznak, és Zozo megpróbálja el-
mesélni az idõszakadásokat. Ha a Kertésztõl
kölcsönzött és a Selyem által szintén
beemelt „amorális idõt”29, továbbá az Ester-
házy Péter kapcsán elmondottakat összevet-
jük, akkor megállapíthatjuk, hogy Selyem e
sajátos idõkezelési mutatványát ugyancsak
az „amorális idõ” ellenében alkalmazza. A
Tetkó Zozója elszenvedte azt a tehetetlensé-
get (és errõl számol be Bálintnak), amely so-
rán önnön „lineáris idejébõl” nem tudott ki-
lépni, és nem tudta megmenteni az elhur-
coltakat; nem tudott a megmentés idejébe
lépni.30 Zozo visszatérõ „nem tudtam segíte-
ni” sora ezt veszi elõ újra és újra.

A „nem tudtam segíteni” visszatérõ sor31

teremti meg a tagolást, amely természetsze-
rûleg idõbeli jegyekkel is bír. Az idõbeliség-
nek nem feltétlenül kell azonos idõbeli egy-
séget, azaz ismétlõdõ azonos idõintervallu-
mot jelölnie. Ennél sokkal invenciózusabb,
ha a nem azonosságra helyezõdik a hang-
súly. A tonális-atonális „pár” a zenében
szintén ezt a nem megfelelést emeli ki.

A darab szövegében jegyzett atonális-
nak most nem zenei attribútumaival, jelleg-
zetességeivel foglalkozunk – legfeljebb csak
annyiban, hogy a tonálistól való eltérést em-
lítjük –, hanem a különbözõséget aláhúzó
funkciójával. Ez a fajta elgondolás a nyelvi-
ség kapcsán rájátszik az önnön nyelv létre-
hozásának, megteremtésének kérdésére. Az
atonális ebben az esetben az eltérõt, a nem
uralmi helyzetben lévõ nyelvet (nyelvhasz-
nálatot, langage), továbbá a nem uralmi
helyzetben lévõn belül ugyancsak egy elté-
rõt képvisel.32 Ezt a nyelvhasználatot Zozo
mutatja be, akit nem hallanak, aki egy idõ-
szakadás révén került 1944-be.33 Átemelõ-
dése révén tehát egyrészrõl úgy szemléli azt
a világot, melybe került, mint egy gyermek,
másrészrõl pedig úgy, mint aki a kimenetel-
lel már tisztában van, hiszen a minimális
történelemismerettel rendelkezõ tud egyet-
mást errõl a periódusról. Zozo a gyermeki
megismerésnek hála alulnézetbõl veheti
szemügyre a körülötte lévõ „világot”, „redu-
kált tudással rendelkezik”.34 A „rendszer
alattvalójaként”35 (az átemelõdés következ-
tében Zozónak részint annak kell lennie)
alulnézetbõl kénytelen szemlélõdni. Selyem

drámájában ez az egyik alapvetõ forrása a
tragikumnak.

Annak köszönhetõen, hogy Zozónak 
tudomása van a történelmi események ki-
menetelérõl és az akkori rendszer mûködé-
sérõl, az alulnézetet valamennyire meg kell
tudnia haladni. A Zozo tudásának mélysé-
gére vonatkozó meglátások azonban csak 
hipotéziseken alapulhatnak. 

2.2. A dokumentálás, az intermedial-
itás és a szövegfertõzés

A befogadó fotó olvasására is támaszko-
dik a színház vizuális eszköztárának és arti-
kulált nyelvi egységeinek (Artaud) értelme-
zésekor. Kérdéses persze, hogyan olvassa a
fotót, amely feltûnik a Tetkóban. 

„Bálint próbálja megcsókolni Zozo karján a 

tetoválást – ezalatt halkan elkezdõdik és a to-

vábbiakban egyre erõsebben szól a Pink

Floydtól a The Great Gig in the Sky (vagy an-

nak egy átdolgozása) –, de a KAR valamelyik

tagja minduntalan odatolja saját kezét, lábát

(lehet variálni), és Bálint rendre azt csókolja

meg. Zozo beszáll a játékba, és oda-odatartja

õ is valamelyik testrészét. A mozgások komiku-

mát fokozza, hogy csak Zozo érzékeli a KAR-t

(a játék hevében Zozo és a KAR lökdösõdik 

is), Bálint nem. A kivetítõn ezalatt Artur

Zmijewski 80064 c. dokumentumfilmje egy

kockájának látható egy-egy kollázsa (letölthetõ

innen: http://www.cphdox.dk/D2006big/7349.

jpg,36 […]), az idõs férfi alkarja a szereplõk 

(és, ha megbírjuk, a közönség) fotóiba app-

likálva.”37

Jelen részlet színházban való befogadá-
sának módjáról több szinten érdemes be-
szélni. Ez egységbõl kiderül, hogy Selyem
nem izoláltan kívánja megjeleníteni
Zmijewski filmjének kockáját. Ebbõl követ-
kezik, hogy a nézõ nem feltétlenül rögtön
veszi észre. Amikor feltûnik neki a kocka,
akkor viszont feltehetõleg elkezdi38 a kivetí-
tõn megjelenítetteket és a Zozo karjára uta-
lást összességében értelmezni. A közönség
fotói közé vegyítéssel érhetõ el talán a leg-
nagyobb hatás, hiszen ez esetben a befoga-
dók szociális érzékenységük aktiválásával
szólítódnak meg.39 A férfi karja és a befoga-
dók képeinek együttese azt sugallja, hogy a
befogadónak szintén lehetne a karján egy
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szám, a befogadó ugyancsak lehetne egy a
lágereket túlélt személyek közül, illetve
akár a lágerekben meghalt egyik személy is
lehetne.

Ezt az érzetet erõsíti Zmijewski filmjé-
nek címe (80064), Zozo karján a szám
80064, a a kockán szereplõ férfi karján a
szám 80064. Az, hogy Zmijewski filmjének e
szám a címe, és hogy Zozo karján is ez a
szám látható, még nem lenne elengedhetet-
lenül szükséges ahhoz, hogy a fenti interpre-
táció érvényesüljön legjobban.40 A filmbõl
kiválasztott képkocka azonban eléggé mar-
kánsan ezt erõsíti. Egyrészrõl Roland
Barthes szóhasználatát követve elmondható,
hogy a karon lévõ szám az, ami „belém szúr,
megfog”, azaz számomra mint befogadó szá-
mára ez a punctum.41 Mindazonáltal nem
feltételezhetõ, hogy az összes befogadónak
ez mûködik punctumként. Másrészrõl a ké-
pen kívüli hang42 irányítja az interpretációt:
„It’s more visible, more eye-catching.”

A befogadót emellett – a tematikából és
a film milyenségébõl adódóan43 – olyan ha-
tás éri, hogy az említett kockát dokumen-
tumként kell olvasnia. Ez megfelelne annak
az elvárásnak, amely alapján a fotón a ter-
mészettel való egyezést kell számon kérni,
vagy legalábbis ezt kellene elvárni a
fotótól.44 Egy ilyen értelmezés azonban nem
szükséges, hogy ellentmondjon annak a
megközelítésnek, amely szerint miközben a
befogadó valamiféle egyezést dekódol (a do-
kumentumfilm státusából következõen),
aközben tudatában van a jelentésképzés já-
tékának is, azaz annak a megszokásnak,
amelynek következtében rendelkezik e kép-
kivágat típusának, vagyis e fotó típusának
olvasási módjára vonatkozó elvárá-sokkal.45

Selyem ellenben drámájában egy érdekfe-
szítõ értelmezési lehetõséggel bõvít. Az
újabb és újabb befogadó képének beemelése
az elõadásba újabb és újabb interpretálandó
egységet nyit meg. A deleuze– guattari-i
szerzõpáros kifejezésével élve újabb és
újabb konzisztenciasík csatlakozása, jobban
mondva újabb és újabb konziszetnciasíkra
kiírás figyelhetõ meg.

A Tetkóban a képiségre való utalást a te-
toválással is meg lehet tenni. Az utalás rész-
ben létrejön, ám csak addig, amíg ki nem

derül, hogy a karra nem valamiféle divatos
figura46, hanem egy szám kerül.47 Ez felfog-
ható az olvasási módok, a „minden
szöveg”48 körüli játéknak, akár így fricská-
nak. Ennél azonban sokkal több rejlik ben-
ne. Egyfelõl a tetoválással – s itt még nem te-
kintjük azt, hogy mit ábrázol a tetoválás –
egy viszonylag jól behatárolt csoportba tar-
tozónak vélheti az egyén magát, azaz kön-
nyen egy – Selyem visszatérõ szóhasznála-
tával – „ready-made”-nek49 gondolt identi-
tást vehet fel, s ha mást nem, egy ilyen kö-
zösségnek feltételezetthez csatlakozhat. A
darab ezt a 80064, avagy a vissza nem vont
jelek dalának refrénjében összefoglalja:

„Ready-made identitásunkkal gyõzünk,

Pénz legyen, fegyver, élettér és gáz,

S ha arról, hogy kik vagyunk, még sincs gõzünk,

A tetkó a miénk, övéké a gyász.”50

Másfelõl a tetoválással megteszi az
egyén, hogy papírrá alakítja/alakítattja a tes-
tét. A testére rá, bele ír a tetováló, ilyetén-
képpen deterritorizálja az egyént, aki pedig
ezt a deterritorizált létet választja, amely a
„ready-made” identitás sajátossága. A teto-
váló a bõr felsõ rétege alá „ír”, az adott test-
tõl idegen anyagot szállít a testbe. A különb-
ség abban van, hogy míg a tetoválást egyik
esetben az egyén maga vállalta, addig a má-
sik esetben kénytelen volt elszenvedni. El-
szenvedte a tetoválást és Lovász Irma testbe
való belépését, továbbá e nõ által az idegen
anyag bevitelét, a fertõzését.

„És megint itt van a Lovász Irma,

Mocskos ujjal hüvelyekben matat,

Gyûrû, ékszer, pénz vagy a puszta vágy,

Hogy õ dönt, élni kinek is szabad.”51

A fertõzés e dráma kapcsán úgy mutat-
kozik meg, hogy belegyûrõdnek, illetve ma-
ga a szöveg kebelez be újabb egységeket, 
írja ki elemeit, egységeit újabb konziszten-
ciasíkokra. Alapvetõ nézõpontbeli különb-
séget teremt, hogy a „szöveg” önmegfertõzé-
sérõl van szó, avagy a „szöveg” ezeket a fer-
tõzéseket elszenvedi.

2.3. Még egyszer a dichotómia ellenében
A belegyûrõdések sokasága megteremti

annak lehetetlenségét, hogy dichotómiából
épüljön fel a szöveg. Jóllehet a darab egy-
egy gyûrésben bemutatja a dichotómiát, az98
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ezen alapuló szemlélethez való ironikus
hozzáállás jellemzi, továbbá a dichotomikus
szemléletbõl eredõ katasztrófát vezeti le.

A Tetkóban a börtönlakók közötti ese-
mények beírásánál a dichotómia újragene-
rálása történik meg. Bálint, a börtönben dol-
gozó (feltehetõleg) szociális munkás elfo-
gadja, hogy egy olyan kísérletet vezessen vé-
gig, amelyben meghatározott ideig a rabok
egyik csoportja õrként, a másik rabként él,
majd a csoportszerepek megfordulnak. A
darab a felosztás, az osztályozás lehetetlen
voltát érzékelteti azzal, hogy a csoportba ke-
rülést pénzfeldobással döntik el. A kísérlet
felénél a szerepek felcserélõdnek. Ugyan-
azon passzusok ismétlõdnek, csak a szerep-
lõk változnak, akiknek sajátossága mellesleg
lényegtelen lesz, neveik helyett is csak
ennyi áll: K1, K2, K3… Két év elteltével csak
kettõjük neve lesz kiemelve (K7: Laci, K2:
Zoli). Neveik csak a halál miatt hangsúlyo-
zódnak. (A 2. rész 2. jeleneténél már névvel
történõ részleges azonosítások megestek.)
Az említett ismétlõdõ egységek a rabokkal
való kegyetlen, maga után büntetés nem vo-
nó bánásmódot prezentálják.

Bálint a börtönlakók csoportjának
mind a két felosztása esetében lefotózza az
eseményeket. Kérdéses, hogy szociológiai
kutatások számára készíti a képeket, vagy a
nagyobb nyilvánosság ugyancsak meglát-
hatja azokat. Bármelyik esetre is támaszko-
dik az elemzés, Maxwell felkérésébõl adó-
dóan arra lehet következtetni, hogy a képe-
ket dokumentumoknak szánják az azokat
feldolgozók, rendszerezõk.52 Mielõtt a nyil-
vánosság elé jutnának a képek, egy váloga-
táson szükséges átesniük, amelynek követ-
keztében nagyobb számú befogadóhoz 
érnek el.53 Az adott jelenséget bizonyos
számú befogadó megragadása eredménye-
képpen lehet csak tárgyalt, tárgyalandó
problémának tekin-teni.54 A befogadó vi-
szont nem okvetlenül hisz a fotó retusálat-
lanságában, megmá-sítatlanságában.55 Bá-
lint börtönfotóinak ugyancsak egy ilyen 
folyamaton kell átesniük. Ráadásul a
dichotomikus gondolkodást ássa alá, hogy
mind a két csoport tagjai rabok. Csak ideig-
lenesen, a kísérlet idejéig vette fel hol az

egyik, hol a másik belcsoport a börtönõrök
szerepét.56 A dichotómiára támaszkodó
szemlélet bukásának nevezhetõ e példa. Se-
lyem ezzel a felosztás újabb paródiáját app-
likálja szövegébe.

Maxwell kapcsán a démon sajátosságai
már felmerültek, így az osztályozás és a hoz-
zá kötõdõ dichotómia kétséges volta. Annyi-
ban még érdemes a Maxwell-figuráról szól-
ni, hogy a dichotómia lehetetlenségét mind
Bálint anyjának, mind Bálint szeretõjének
szerepe közötti ingadozással, mind a
bolond–nem bolond szerepek közötti moz-
gással leképezi. Emellett Selyem nem felejti
el megjegyezni, hogy az „elsõ és második je-
lenetbõl ismert száraz, szelektáló démon”57

mutatkozik ez alakban. Maga Bálint is elté-
veszti idõnként, hogy kivel beszél.

„BÁLINT Kedves anya, kérlek...

MAXWELL Voilá, voilá. Itt történt valami.

Gondolom, éppen jókor jön egy efféle. (Whis-

kysüveget vesz ki egyik cekkerbõl, átnyújtja

Bálintnak.)

BÁLINT Ó, hát te vagy az. Egy pillanatra tel-

jesen megzavarodtam. Köszi, mindjárt kibon-

tom. Parancsolj, foglalj helyet.”58

A Tetkóban az anyához párosul a bo-
londság, Bálint szeretõjéhez – aki feltehetõ-
leg férfi – pedig a nem bolondság. Meglepõ
az a részlet, amikor a szeretõ Maxwell az
anyát utánozza. Itt eldönthetetlenné válik,
hogy melyik Maxwell van jelen.

„MAXWELL (õ is nevetgélve, de hirtelen átvált

az anya hangjára) Kifejezetten élvezem.”59

Maxwell a két nem közti mozgást, a
bolond–nem bolond figurát összesûrítve, a
Maxwell-démon sajátosságait magáénak
tudva egyben képes színre vinni a dicho-
tomikus gondolkodás kifigurázását.

Selyem Tetkójában a dichotómia elle-
nében történõ szerkesztéssel, a Maxwell-
démon ily hangsúlyos, vissza-visszatérõ
jelenlétével csak erõsödik a hierarchikus
gondolkodást negligáló szerkesztésre való
törekvés. A hierarchiával szembeni, az 
attól különbözõ szemléletet felerõsíti 
a rizomatikusra rájátszó szerkezet, amely-
nek kiírásaiban a Bertolt Brechtre való
utalás mellett a különbözõ slágerbetétek és
elméleti láncszemek egymásra fûzõdnek. mû és világa
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JEGYZETEK
1. Selyem Zsuzsa: Tetkó. Avagy ha így megy ez, ki állítja meg Arturo Uit? Székelyföld 2010. június.
23–52. Köszönet Selyem Zsuzsának, hogy a kéziratot még annak publikálása elõtt egészében hozzá-
férhetõvé tette számomra.
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vasó tanúja (Vö.: „A hajszálgyökérrendszer vagy nyalábos gyökér a könyv második formája, melyre
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irányában; mellékgyökerek közvetlen sokasága ráoltódik, és nagy fejlõdésnek indul. Ez esetben a fõ-
gyökér elhalása természetes realitás ugyan, viszont annak egysége mint múltbeli vagy még eljöven-
dõ, mint lehetséges egység éppúgy fennmarad.” Gilles Deleuze – Félix Guttari: Rizóma. [Ford.
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szernek, mint amelyet a Selyem-kötet Ivartalan címû egységének Mindennapos mozdulatok között
szétzilálva részénél látunk. Az írásra oltódik rá a két kérdés (egyenlet) egymás viszonylatában való
feljegyzése. „Titka van, gondolta, ennek a fantasztikusan szép férfinak titka van. Miért akar pap len-
ni? Miért ilyen állat az ágyban. Bõségesen adott magának idõt, hogy ezt a két kérdést valahogy kon-
kordanciába hozza. Szimpla, kétismeretlenes egyenlet – nem az, hogy nincs megoldása, hanem sok
megoldása van.” (45.)
A konkordanciába hozás jelen esetben egymáshoz állítás, egymás mellé írás (valójában egymás alá
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31. Selyem Zsuzsa: Tetkó. 34–35.
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totális nyelvhasználatot, pontosabban, hogy ne mímelje, mint mindenki, hogy érti.” Selyem Zsuzsa:
Egyetlen idõm és minyonok. 164.    
34. Uo. 153.
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Irodalom-a-kirekeszt%C3%A9s-ellen/1605/ [elérés: 2010. május 2.]).
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nos, csak nagyon ritkán) fölfigyelek egy-egy »részletre«. Érzem, hogy ez a részlet azonnal megváltoz-
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42. Mivel filmrészlet, ezért képen kívüli hangról beszélhetünk, a kockán ebbõl a felirat marad, ha
meghagyja a rendezés.
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repet játszik.” Egyed Péter: A demokrácia megközelítése. In: Uõ: Látlelet. Kalota Könyvkiadó, Kvár,
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57. Selyem: Tetkó 36.
58. Uo.
59. Uo. 49.
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„ERDÉLY NEKÜNK »FEKETE KOLOSTOR«”
Krenner Miklós (1875–1968) és Kuncz Aladár (1885–1931) megismerkedésére Arad váro-

sa volt a kiindulópont, az összekötõ kapocs. Erre már maga az elõbbi is emlékezett az utób-
bi halála után,1 barátságukra Kántor Lajos elsõsorban a „vallani és vállalni” vita kapcsán
utalt,2 szoros kapcsolatukra Kuncz és Krenner levelezése is bizonyíték,3 valamint a Kunczról
szóló monográfia is megemlékezik.4

Egyetemi tanulmányaik elvégzése után (Krenner Kolozsvárt, Kuncz Budapesten tanult)
mindketten a tanári pályát választották. Az 1900-as évek elején, a viharos tanárharcok, az ún.
Tanármozgalom5 idején, többek között Pethõ Sándorral és Szabó Dezsõvel vállvetve, közösen
küzdöttek a tanári fizetésrendezés, valamint a nyugdíjkérdés mostohasága miatt. Krenner és
Kuncz ekkor ismerkedtek meg, és az évtizedes korkülönbség ellenére kölcsönös tisztelet ala-
kult ki köztük. Elõbbi aradi tanárként, utóbbi volt iskoláját képviselte a budapesti tanárkong-
resszuson. Az Erdélyi Helikon Kuncz-emlékszámában mindezt maga Spectator idézte fel, és
emberségesen bevallotta, hogy „megszerettem, ahogy […] jó barátot szeret meg az ember: a

Krenner Miklós születésének 135. és Kuncz Aladár születésének 125. évfordulójára




