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Kérchy Vera Médea ldnyai. Performativ aktusok a kortdrs film
»Szinpaddn” (2019) cim{ munk3ja a film és a szinpadi tér vi-
lagaban megvaldsul6 szerepjatékokat, szerepjatszas és iden-
titdsformalas viszonyait és kolcsonhatasait targyalja Lars
von Trier Melankdlia (2008), Médea (1988) és az Antikrisztus
(2009), John Cassavetes Premier (1977), Darren Aronofsky
Fekete hattyu (2010), David Lynch Mulholland Drive (2001)
és Inland Empire (2007), David Cronenberg Karambol (1996)
és Stanley Kubrick Tdgra zdrt szemek (1999) cimii filmjében,
valamint a Westworld (2016-) cimii HBO-sorozat els6 éva-
daban. A munka kiinduldpontja Rembrandt Médea: laszén és
Kreusza eskiivdje (1648) cimi rézkarca, mely alapjan a szer-
z0 a filmekben megvaldsuld, f6ként néi karakterek altal vég-
rehajtott performativ aktusokat az elére megirt és el8ird,
tarsadalmilag szavatolt és stabilnak vélt diskurzusokat fel-
forgat6 tettekként elemzi. Kérchy figyelemre mélto ralatassal
kozeliti meg és teszi a kortars elméletek alapkévévé Médea
alakjat: a szerz6 megkozelitésében Médea egy olyan allegori-
kus alak, aki a menyegz6i oltar mogott settenkedve, fenyege-
t6é arnyalakként késziil végleg megbolygatni az eskiivé altal
megtestesitett tarsadalmi rendet. Médea ,lanyai”, tehat a fil-
mekben abrazolt n6i karakterek ennek megfeleléen kivétel
nélkil a fallogocentrikus binaris megingatasara tor(eksze)-
nek, felfedve és megkérddjelezve az apolldni tisztasag fel-
s6bbrend( (és férfias) és a dioniiszoszi kaosz alsobbrendii
(és néies) tengely két oldaldnak heteronormativ és tarsa-
dalmilag konstrudlt és szigorti normativ eldirasok szerint
szervez4do természetét.

A kotet bevezetd fejezetében a szerz6 a performativitds
és a reprezentaci6 elméleteit, miikodési mechanizmusait és
szinhazelméleti megkozelitési maddjait targyalja, tobbek ko-
zOtt Friedrich Nietzsche (A tragédia sziiletése, 1872) és Ju-
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dith Butler (,Kritikus queerség”, 1993) elgondolasainak, valamint Jacques Derrida Austin-
olvasatanak tlikrében. A reprezentacié posztmodern és posztstrukturalista értelmezései altal
a szerz6 a valdsag hozzaférhetdségét a jelentés és a nyelv, a performativitas és az ,ujra-
megjelenités” konfliktusainak és bonyolult kérdéseinek elméleti megkdzelitéseit elemzi, a fi-
gyelmet végig a szinhazi tér és el6adas reprezentativ kozvetité erejének kritikai teéridin
tartva. John Austin Tetten ért szavak (1962) cimi kotetének derridai értelmezéseibdl kiin-
dulva a szerz6 a nyelvi miikddésmoéd ,sikeres” és ,sikertelen” performativ aktusanak kiilénb-
ségtételeit és egymassal vald kiizdelmeit, valamint a tobbértelmiiségben és kovetkezésképp,
a rendszeres félreolvasasokban megnyilvanuld &sszekapcsolédasat vizsgalja, ravilagitva a
jellé olvasas kudarcara, s hogy néz6ként és olvaséként mely ponton siklik ki olvasatunk. En-
nek megfelelen az apolléni rend és a dioniiszoszi kdosz szinhazi térben megvalésuld, konf-
liktusoktél terhes 6tvoz6dése, a szinhazi térben és a hétkoznapi ritusokban megfigyelhetd
»Sikeres” és ,sikertelen” performativ aktusok egymastol valé elvalaszthatatlansiga ezen ol-
vasatban az egyiradnyu és tiszta értelmezésekkel szemben teret hagy a kritikai gondolkodas-
ban rejlé kiilonféle (félre)értések, tévedések szamara. Ezen dekonstruktiv értelmezés a szin-
haz vilagadbol a mindennapi élet ritusaiban készon vissza. A szerzé figyelemre mélté alapos-
saggal hivatkozik azokra az elméletekre (tobbek kozott ide tartoznak Erika Fischer-Lichte és
Butler performativitassal kapcsolatos teériai), amelyek Austin a mindennapok intézménye-
siilt tarsadalmi ceremdniaiban (tdbbek kozott ilyen a hazassagkotés) rogziilt beszédcselek-
vésrdl alkotott nézeteit felhasznalva térekednek arra, hogy egy bizonyos kritikai poziciéboél
reflektaljanak a hétkéznapi nyelvhasznalat szamara egyértelmlinek mutatkoz6 elgondola-
sokra, s ha sziikséges, felforgassak azokat.

Az Austin altal els6ként targyalt hazassagi ceremoénia keretei kozott kiejtett ,Igen”
(,I do”) mint a beszédaktus legszemléletesebb példaja képezi a masodik fejezet problémako-
rét. A szerz6 a Rembrandt-rézkarc alapjan fejti ki az ,I do” és az ,I do not” beszédaktusaiban
rejlé ambivalenciat, melynek értelmében egyrészt a hazassagi ceremdnia mint egy hetero-
normativ rendszer altal felépitett és egy heteroszexuadlis narrativa szerinti el6irasok alapjan
szinre vitt tarsadalmi rituélé leplezddik le, masrészt az ,I do” performativ aktusanak sikerte-
lensége abban rejlik, hogy a pillanatban kimondott sz6 inkabb tekinthet6 a ritualé folytonos
ismétlédésen nyugvé részeként, amely fiiggetlen a beszél6k akaratatdl. igy az ambivalencia, a
félreolvasas azaltal valik lehetdvé, hogy kiilsé szemtantkként nem ismerjiik a beszédaktus-
ban résztvevd felek szandékat és belsé vilagat. Mig tehat az eskiivé a tarsadalmi konvenciok
néz6szogébdl vizsgalva nem mas, mint a férfi” és a ,né” bindrisan nyugvé konzervativ iden-
titastudat diadala, a beszédaktusban rejl6 ambivalencia szétfesziti és felforgatja annak fo-
lyamatat. Ezen kett6sségnek legkifejez6bb szemléltetése a szerzé szerint Rembrandt Médea-
rézkarca, mely megkozelités érdekessége, hogy Médeat a tarsadalmi hagyomanyoknak és
el6irasoknak fejet hajté n6 ,masikjaként” lattatja, akinek sotétségbe burkolddzo alakja, kive-
hetetlensége magaban hordozza a ceremdnia sikertelenségnek lehet&ségét. A sikertelen per-
formativitast tamasztjak ala a szerzg altal targyalt filmes példak, tobbek kozott a Trénok har-
ca (2011-2019) Red Wedding cimi epizddja, valamint a Kill Bill (2003), a Szérnysziilttek
(1932) és a Truman Show (1998) eskiivdi jelenetei és az ezekre vald utalasok, mely jelene-
tekben a fény és az arnyék, a konvencidba varatlan vendégként betolakod6 vérengzések és
a szerepl6k arulkodé gesztusai kivétel nélkiil a ritudlé folyaman létrejové kisiklasokat pél-
dazzak.



2021. oktéher 97 99

Kreusza és Médea ellentétes alakjat Kérchy Lars von Trier Melankélia cimi filmjén ke-
resztiil egyesiti a f6szerepl6 Justine alakjaban, mely altal a két pdlus a szerzd szerint a hiszté-
rikus n6 toposzat hozza felszinre. A ,hatarsértéseir6l” ismert dan rendezd e filmje két névér
terhelt kapcsolatarol szél, melynek hatterében ott munkal az egyetemes pusztulas egy, a
Foldbe csap6dé ismeretlen bolygd képében. A film elsé ,fejezete” (Justine) a félrecsuszott ha-
zassagi ceremonia példaja: Justine szamara a n6vére és a sdgora el6késziti a hazassag norma-
tiv rendjébe val6 belépés lehetdségét, ugyanakkor a menyegz6 kudarcat megel6legezik a
vendégek személyiségébdl fakado félrecstuiszasok és az olyan hatréltatd tényezdk, hogy a par
két drat késik a lakomaroél, mert az ket szallité bérelt limuzin elakad a helyszin felé vezet6
dton. Justine pénzes ségora allandéan arra hivatkozik, hogy mennyi pénzt koltott az eskiivé-
re, egy ponton szinte fenyegetve 6t, hogy ezért Justine-nek ,baszottul boldognak kell lennie.”
Justine sziilei elvaltak, s apja a lakoma alatt felesége zsarnoki természetét eleveniti fel, mig
Justine anyja beszédében a hazassagokkal kapcsolatos ellenérzését kifejtve emeli poharat,
ezaltal fedve fel a performativ aktus ellentmondasait. Ugyanakkor, ahogy Kérchy ravilagit,
a tarsadalmi normakkal val6 szembeszegiilés von Trier filmjeiben allandé kapcsolatban all a
szerepl6k mentdlis problémaival, mely allitds kiillonésen igaz akar a Hulldmtérés (1998),
a Tdncos a sététben (2000) aranyszivi néi szerepldire, akar pedig a Melankélia Justine-jére,
akinek a cimben jelzett pszichés betegségét a Judith Butler performativitas-elméletének kon-
textusaban fejti ki. A melankolia posztmodern- és gender-olvasatai alapjan a melankoélia mint
a veszteség meggyaszolhatatlansaga, feldolgozhatatlansiga a heteroszexuadlis narrativaban a
queer-identitassal egyenérték(i. Mivel a heteroszexualis ideoldgia a néi és a férfi identitast
velesziiletettként és természetesként elharit minden olyan térekvést, mely ezen nemi identi-
tasok konstrualt eredetére hivjak fel a figyelmet, feldolgozatlanokka valnak a binarison ki-
viilre es6 szereplehetdségek. Ugyanakkor e szereplehetdségek pontosan az allanddan vissza-
térd represszid utjan valnak a (hetero)normativ szemléletmédot megrenditd er6kké. Ahogy a
szerzd ramutat: az eskiivé kudarcat egyrészt a h6sné pszichés betegsége okozza, melynek ér-
telmében Justine képtelen eljatszani a tarsadalom altal raosztott szerepet, masrészt pedig
maga az aktus, mely alapvet&en betegségtdl terhelt.

A kovetkezd fejezet a fallogocentrizmus metanarrativajat targyalja két von Trier-filmen,
a Médedn és az Antikrisztuson keresztiil. A rendez6 filmes-filozoéfiai latdsmddjara a folyama-
tos hatarsértések, az értelmezésekben valé bizonyossagok megingatasa, valamint az 6niréni-
at és latszolagos onellentmondast sem nélkiil6zé hozzaallas jellemzi. E hozzaallas egyik jel-
legzetes példaja, ahogy a szerz6 is emliti, hogy von Trier felderiti a kiilonféle kulturalis klisé-
ket, igy a ,n6iségrol” alkotott kortars nézeteket, s azok megbolygatasaval provokalja a - tob-
bek kozott - feminista kritikat. E provokaci6 érvényesiil tobbek kdzott az Aranysziv-trilogia
aldozati szerepeket betoltd ,egyiigy(i n6i szentjein”, valamint az utolsé von Trier-film, A hdz,
amit Jack épitett néalakjain keresztiil. Annak fényében, hogy a feminista kritika hozzaallasa
von Trier filmjeihez meglehet6sen szélsGséges, a szerzé vallalkozasa kiilonésen merész,
ugyanakkor meggy6z6 és gondolatébreszts a fejezet érvelése, mely szerint von Trier azaltal
tudatosan siklatja ki és teszi komolytalanna e filmekben a férfifantazidkban é16 néképeket, e
modszerrel ,teregetve ki” a néiségrél konstrualt patriarchalis képet. A filmeket moralfilozé-
fiai aspektusbdl vizsgalva megallapithato, hogy von Trier f6ként keresztény filozdfiai olvasa-
tdban a néalakok ugyanannak a tengelynek a két, a moralis értelemben vett ,j6” és ,rossz”
oldalat képviselik, mellyel krisztusi és antikrisztusi néi szerepl6i is a tarsadalom fel6l nézve
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Jveszélyesek”, mert rendbonték, és mind 1élekben, mind pedig a tarsadalmi erkolcs szerint
,betegek”. Ahogy a szerz6 ravilagit, azaltal, hogy von Trier nem pusztan megnevezi, de egyes
filmjeinek ciméiil valasztja a betegségeket, dekonstrualva azokat a patriarchalis tarsadalmi
normakat, melyekkel szemben a né rendbonté szubjektumként 1ép fel.

Von Trier Médedjaval kapcsolatban a szerz6 megnyerd bolcsességgel allitja, hogy ahhoz,
hogy Médeia mindenestiil megsemmisithesse a férfifantazia borzalmat, meg kell szabadulnia
minden isteni vonatkozasatol, tehat eld kell hivnia a magaban rejlé emberit és néit. Bosszuja
egyben aldozathozatal is, hiszen a sors kiildottjeként és a gyermekeit szeretd anyaként kell
véghez vinnie tragikus tettét. A von Trier mii egyrészt raerdsit az eredeti euripidészi Médea-
koncepcidra, masrészt ki is szélesiti azt, a patriarchalis narrativa altal sz6tt néképet (ilyen a
né és a természet egybeolvadasa mind e filmben, mind pedig az Antikrisztus képsoraiban) a
racionalitason és szilard civilizalt férfiui létformaval allitva szembe. Médea tettével von Trier
egyszerre erdsit ra és figurazza ki e patriarchalis narrativat, s ennek legjelképesebb mozza-
nata, hogy az id6sebb gyerek segiti anyjat tette végrehajtasaban. A szerzé szerint amennyi-
ben Médea alakjat a hisztérikus n6 toposzaként értékeljiik, vilagosan latszik annak folyama-
ta, hogy von Trier késébbi h6snéi szdmara a kolkhoszi varazsléoné miként szolgal el6képiil:
mindegyik filmben a vad és betdrend6 ndiesség all szemben a férfiak képviselte renddel és
kontrollal. Ennek egyik legjellegzetesebb példaja az Antikrisztus hizasparja: e film a trauma-
feldolgozas alapjan nyugodva a férj altal a feleségen alkalmazott pszichoterdpias kezelés va-
l6jaban d6nmaga kasztraciés félelmeinek kivédésére iranyul. Ennek értelmében a ,boszor-
kany” né felderitése és elpusztitisa annak a kultiranak dekonstrukciéjahoz vezet, amely
ezen fantaziat konstrudlja.

Az onreflexi6 elméleti kérdéseit jarja kdrbe John Cassavetes Premier és Darren Aronofsky
Fekete hattyu cimi filmje alapjan a Tiikérképromboldok cimii fejezet. E két film esetében a va-
16s és a szinpadi tér észrevétlen egymasba folydsa megtorik az onreflexié binaris, ,kinn-
benn” logikajat. Mindkét film fészerepl6je a szerepével azonosulni képtelen hdsné, s mindkét
miiben a nézg bepillantast nyer a kulisszak mogé. A szerz6 Jacques Lacant idézve érzéklete-
sen 6sszpontosit a két filmben az azonosulast és az azonosulasra valé képtelenséget kifejez6
tiikorkép-jelenetre, ahol a szereppel azonosulni kivané szinész arca mogé a készitk alakjai
siklanak. Mind a Premier, mind pedig a Fekete hattyil hsndje szamara a szereppel val6 azo-
nosulés tétje abban rejlik, hogy e miivészn6k mennyiben képesek vagy nem képesek enge-
delmeskedni a stab és a rendezdk altal megtestesitett ideoldgiai gépezet altal kontroll alatt
tartott szubjektumalkotas szabalyainak. Mindkét filmben kézponti szerephez jut a titokzatos,
az Oriilet hataran szinre 1ép6 ,masik”, mely a Premier valtozé korban 1év6 szinészndje eseté-
ben egy halott lany visszatérd kisértete, mig a Fekete hattyt balerinaja esetében a rivalis Lily
altal megtestesitett sotét és tulflitott szexualitasu fekete hattyt. A kisérteties ,masik” szinre-
lépése és térnyerése Kérchy szerint tekinthetd a szerepjaték soran kontextusba helyezett
szinpadi(as) megszemélyesiilés egyik modjanak. Tovabba e ,masik” az egyén kontrollvesz-
tettségének és végs6 széthullasanak kivetiiléseként veszélyt jelent az apolloni rendet képvi-
seld szinhazi el6adas zart térben megmutatkoz6 illuziérealista vildgara és magara a kritikai
onreflexiora, hiszen feltarja azok tokéletlenségét.

Szerepjaték és szerep-azonosulas, valamint az alternativ val6sagok kozotti bonyolult vi-
szonyrendszer bontjak ki és zavarjak 6ssze a néz6i befogadast David Lynch filmjeiben. Lynch
vilaganak jellemz6 elemei a Voros szoba, a szinpadi tér és a lélek utvesztéinek titokzatos és
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sotét utveszt6i, melyek Kérchy értelmezésében a nappali vilag rendezettségének ellenpélu-
saként 6nmagukban rejtik a Médea-motivumot. Hangsulyos az ismert/ismeretlen, fény/ar-
nyék, alom/val6sag és az idegen/otthonos ellentétparjainak folytonos valtogatasa, s a szerzd
nem véletleniil haszndlja elemzéséhez Sigmund Freudot, akinek unheimlichrél (magyarul
forditasban ,kisérteties”) alkotott pszichoanalitikus magyarazata szerint a ,kisérteties” nem
mas, mint valami ismert dolognak elfojtasokban valé allandé visszatérése. Ez az ellentétpa-
rok mogotti tudattartalmak kozotti végtelen atfolyas, a masik oldalra kertilés, a ,masikkal”
valé azonosulas, valamint a performativitas sikeressége és félrecsuszasai alkotjak a szerzé
altal vizsgalt két Lynch-film, a Mulholland Drive és az Inland Empire szovetét. Mindkét film az
identitast olyan teatralisan miikodé filmes kulisszak mogé helyezi, ahol valamely bensé logi-
ka alapjan megbomlik a filmes narrativ dimenzié apolléni rendje, szerepek cserélédnek, s ha-
tarvonaladnak mosddnak el a filmekben abrazolt fikcid és a valésagok szintjei kozott. Mind a
Mulholland Drive, mind pedig az Inland Empire tigy enged be a filmkészités teatralis terébe,
hogy a hollywoodi csillogas mogott végig ott lapul a ,sotét oldal” fenyegetd alakja (akar az
ismeretlen, torz emberalak a Winkie’s gyorsétterem mogott a Mulholland Drive-ban), amely a
sikertelen performativitas utjan megvalésul6 kontrollvesztés kovetkeztében a tiikor masik
oldalara taszitja a hGsoket.

A szerep- és szubjektumformalas kisiklasanak tiikrében elemzi Az automatdk ldzaddsa
cimii fejezet a Westworld cim{i amerikai minisorozat els6 évadat. A sorozat két vilag, az and-
roidok altal benépesitett, vadnyugati mili6be épitett szimulakrumvilag és ennek szinpadi te-
rét konstrualé emberi vilag kapcsolatat, a két valdsag kozotti sziintelen ki-be aramlast (az
androidvilag nyujtotta élményt vidamparki latvanyossagként aruljak az emberi vilagbdl be-
téro turistak szamara, akik jelenlétiikkel konstrualjak és rekonstrualjak e vilag eseményeit)
mutatja be, amely vilag apolléni rendje a kontrollvesztés pillanataban megtorik. Ahogy
Kérchy ramutat, bar technikailag minden el6re betervezett és 6ramiipontossaggal miikodik,
a Westworld-6t alkotd stab szamitdsaiba hiba cstszik, ahogyan azt feltételezik, hogy e beter-
vezettség és megalkotottsag iranyitas alatt tarthatd. Az utasitasoknak megfeleléen babként
mozg6 és viselkedd robotok és az azokat ,rangat6” babjatékos programozék - Kérchy meg-
gy6z6en utal Paul de Man Kleist-olvasatara - ugyantigy idegenek egymas szemében, ugyan-
akkor a torténet egyik jelentds fordulata, amikor az android szinészekbe emberi érzéseket,
gesztikulaciét és mimikat gyartanak, amelyek szintén utasitasra torlédnek bel6liik. E rész je-
lent6sége azon mozzanatok dinamikus lancolataban rejlik, ahogy a film folyamatosan kocka-
ra teszi a gépi performansz és az emberi performativitds hatarai kozotti atlendiiléseket, a
folytonos hatarsértéseket, s ezzel egylitt felszamolja az apolloni rendben felépitett valosag és
fikci6 valaszfalait.

A szexualitas és a halal ritualéinak szinhazias szerkezetét vizsgalja David Cronenberg Ka-
rambol és Stanley Kubrick utolsé filmje, a Tdgra zdrt szemek kapcsan a munka utolsé fejeze-
te. Fontos megjegyezniink, hogy mind Cronenbergnél, mind pedig Kubricknal hangsulyos e
ritualék korkorossége, mely rendez6i szemléletben az allando visszatérések egyrészt a test-
élmény eksztatikusan ismétl6d6 aktusaiban, masrészt az Arthur Schnitzler dramaiban koz-
ponti szerephez jut6 szexualitas permutacidiban és variaci6iban figyelhet6k meg. Ahogy azt a
szerz6 hangsulyozza, e szinhazi hagyomanyokat felelevenitd ritualék szakralis jelentGséggel
birnak, amely értelemben a kézonség tekintete, a ,latva levés” mind a Karambolban autébal-
esetet szenvedd, majd a baleset testi élményét szexualis aktusaikban tjra felelevenité hazas-
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parja, mind pedig a Tdgra zdrt szemekben maszkos orgiarituadlékon részt vevé orvos és ha-
zassagtord erotikus vagyait fantazialasaiban kitolt6 felesége szamdara lényeges elem. Kérchy
szuggesztivan hivatkozik Jacques Bataille-ra, amikor e szinhazias jellegli performanszok
szakralis jellegét hangsulyozza, ahol a néz6 egy, a filmek valésagan kiviilall6 kukkol6ként
vesz részt ezen ritudlékban. E nézet szerint a néz6i tekintet, hasonl6an a feminista filmkritika
altal deklaralt ,férfi tekintethez”, egyrészt mindent lat, mert mindenbe betekintést nyer,
masrészt pillantasa korlatozé és fenyegetd. Az erotika e filmekben ennek megfelel6en a ha-
tarsértések és hataratlépések szinpadi tereként van jelen, amelynek alapvetd eleme a lelep-
lez6déstdl vald rettegés fojtogatd érzése, valamint a titok és a titok leleplezésének félelme
okozta erotikus élmény. Ugyanakkor, hangsilyozza a szerz6, a szinpadi performanszok rend-
jében, ahol latszélag minden szabalyos struktiira mentén zajlik, allandéan ott 6lalkodik a
rend megingatasanak veszélye, tehat annak félelme, hogy a performativ aktusok révén lehe-
tévé valik attoérni a puszta reprezentaciot.

Médea alakja a tanulmany értelmezésében ennek megfelelGen egy, a filmes és a szinpadi
tér és nyelv keresztmetszetében megbuvo, a szerzd altal emlegetett Szimbolikus Rendet al-
landdan fenyeget6 alak. A mi kiilonlegessége, hogy az elemzett filmeken keresztiil ezen néi
archetipus az intézményesiilt tarsadalmi rend szabalyait a performativ aktusok altal felsért6
jelképeként lép fel, amely aktusok altal egyuttal lathatéva valik e rend szerkezetének minden
hidnyossaga. Kérchy Vera tanulmanya Ujszer(i meglatasaival felhivja a figyelmet a film és a
szinpad altal, ezek hatarsértései mentén vizsgalt tarsadalmi kérdésekre, s ezaltal jelentdsen
hozzajarul a gender studies, a film- és szinhazelmélet teriiletén végzett hazai és nemzetkozi
kutatdsokhoz.





