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ILECTORI SALLUTEM

Maecenas Maecenatum, azaz Mecénasok mecénasa. Ezzel a jelz&vel szokas illetni grof Semsey Andor
mineralégust, tudomanypartolot, aki nemesi szarmazasaval ellentétben a rola elterjedt anekdotak
szerint csaknem aszketikus életmdédot folytatott, hogy 6roklott vagyonat hasznosabb célokra for-
ditsa: példaul a Magyar Nemzeti Muzeum és a Magyar Kiralyi Foldtani Intézet mikoédésének vagy
épp Eotvos Lorand és Hermann Ott6 tudomanyos kisérleteinek tamogatasara. A Semsey Andor
Muzeum konyvsorozata e radikalisan dnzetlen életut — reményeink szerint ill6 — mementdja kivan
lenni, és persze nem titkolt célunk az sem, hogy szilard format adjunk annak a gyiiméles6z6 egyttt-
mikodésnek, melyet az utébbi években sikeriilt kialakitanunk olyan intézményekkel, mint a Deb-
receni Egyetem Filozofia Intézete, az MTA DAB Filoz6fia Munkabizottsaga, valamint a nagyvaradi
Partiumi Keresztény Egyetem Képzémuvészeti Tanszéke; ezzel is bizonyitando, hogy egy ,,Horto-
bagy mellyéki” kisvaros mizeuma nem csupan a telepiilés adottsagaibol fakado tradiciok apolasat
tekinti céljanak, hanem orszagos érdekl6désre szamot ad6 tudomanyos férumok helyszinéil is szol-
galhat.

*

A konyvsorozat elsé kotetében a 20. szazad egyik legjelentésebb mivésze, Marcel Duchamp mun-
kassaga el6tt tisztelgtink. 2016 nyaran merilt fel el6sz6r egy olyan rendezvény otlete, amely a szerzé
paradigmatikus alkotasa, a Forrds cimi ,,ready-made” keletkezésének centenariumarol emlékezne
meg. Duchamp 1917 aprilisanak elején ,,R. Mutt 19177 szignéval latott el egy piszoart, majd a Forrds
(Fountain) cimet adta neki, és benevezte egy New York-i kiallitasra — ezzel a gesztusaval a modern
muvészet torténetének j iranyt adott, és nem csak az 6t kovetd alkotokra tett mély benyomast,
hanem muvészeti-esztétikai tedriak egész sorat inspiralta. Ehhez a paradigmafordité eseményhez,
Duchamp életmiivéhez és a szintén szazéves dadaista mozgalomhoz kapcsolédoan szervezett szak-
mai 6sszejovetelt Horvath Gizella (PKE), S6s Csaba (VPKK) és Tanczos Péter (DE) 2017. aprilis
7-8-ara. A Debreceni Egyetem Filozofia Intézet, a Partiumi Keresztény Egyetem Képzomuvészeti
Tanszék és a Veres Péter Kulturalis Kézpont altal kézosen lebonyolitott konferencian tiz magyar-
orszagi, hataron tuli és kilfoldi intézmény 6sszesen huszonegy kutatéja mutatta be témaban rele-
vans eredményeit. A konferencia elsé napjat megel6z6 este egy kiallitas is nyilt a Partiumi Keresz-
tény Egyetem mivészeinek alkotasaibol a Semsey Kastélyban — err6l bévebben Sés Csaba ir jelen
kotet utdszavaban.

A szakmai talalkoz6 anyagabdl valogat6 konyviinkben végil tiz tanulmany és egy kiallitas-

kritika kapott helyet. A ,,Duchamp-kontextusok” cimet visel$ elsé fejezetben négy olyan szoveget



olvashatunk, amelyek mindegyike a neves alkoto recepcidtorténetével, illetve Duchamp sajat kora-
ban betoltott szerepével foglalkozik. A kotet nyitétanulmanyaban Hazas Nikoletta tekinti at, és
rendszerezi a mivész alakjat és munkassagat tematizal6 fontosabb vagy éppen jellegzetes interpre-
taciokat, és utkozteti a legfontosabb értelmezés-tipusokat. Tanulmanyaban a kezdetektl egészen
napjainkig kéveti végig a Duchamp-rejtély megfejtési kisérleteit, killon fejezetet szentelve a hazai
vonatkozasnak is. Szanté Ildiko tanulmanyaban szintén a Duchamp-recepcioval foglalkozik. A ma-
vész attitddjének harom értelmezési modjat kiloniti el a szakirodalomban: Duchamp lustasaga ré-
vén kivonta magat a munka altal konstitualt identitas hatalya alol, vagy olyan kontar volt, aki Gjfajta
képességeket vezetett be a miivészeti gyakorlatba, esetleg — és a szerz6 leginkabb emellett érvel —
egyfajta kuratorként tevékenykedett. Marfai-Molnar Laszlé Kdrtarsam, Duchamp cimu irasiban ko-
runk egyes esztétikai és tarsadalomelméleti tedriainak tiikrében tekinti at a Duchamp-életmd jelen-
tGségét, és a napjainkban égetS tarsadalmi problémak egyik korai diagnosztajaként mutatja be a
francia mavészt. A ,,gyenge gondolkodas” elvarasahoz és a duchamp-i gesztusokhoz formailag is
alkalmazkodo6 szoveg végil a radikalis esztétikat és a feminizmust is parhuzamba allitja az életma-
vel.

A recepcidtorténeti attekintés utan a masodik, ,,Teoretikus kitekintések” cimi szakasz a
duchamp-i vilag elméleti, esztétikai-filozofiai kontextusat kivanja felrajzolni tobb eltéré szempont-
bol. Horvath Gizella Kant és Duchamp mint forrds cimt tanulmanyaban az Immanuel Kant altal lefek-
tetett esztétikai paradigma feldl olvassa Gjra Duchamp életmivét, mtvészi gyakorlatanak értelmét.
Az elsére talan meglepének tiné parhuzamot igazolja az a tény, hogy a széveg a mtvész sok rejté-
lyes gesztusat érthet6vé, vilagossa teszi — ehhez a vilagossaghoz persze Kant mellett a szerzére is
szitkség van, aki a fogalmi precizitas mellett a humor eszk6zét is beveti. Valastyan Tamas Forrdsvi-
szomyok az esztétikaban ciml tanulmanyaban — Duchamp ready-made-jének cimére is utalva — mint-
egy folytatva és varialva az el6z6 {ras megkozelitését, a duchamp-i paradigmavaltas esztétikatorté-
neti eredetét vazolja fel, elhelyezve a mivész gesztusat a kés6 modernitas filozofiai és poétikai te-
rében; a német idealizmus és romantika szemlélet-fogalmat, illetve Karinthy koltészetét vonalveze-
téként hasznalva értelmezi a duchamp-i ,,esztétikai ozmozis” koncepcidjat. Az ezt kévetd {rasban
Tanczos Péter is egyféle korrajzra vallalkozik: azt a kérdést vizsgalja meg, hogy a késé modernitas-
ban hogyan valt a tudomanyos kisérlet vagy a technikai talalmany a mavészi formanyelv részévé —
Duchamp mellett egyebek mellett Sterne, Kant, Kleist és Rejté Jené munkaira is kitérve. A fejezetet
Szabd L. Imre tanulmanya zarja, amelyben T6zsér Janos és Bacs Gabor mialkotas-koncepcidjaval
szemben hoz fel alapos érveket. A mualkotasok meghatarozhatésagat koriljaré argumentacié

végs6 soron arra keresi a valaszt, hogy a szazesztend8s Forrds mennyiben tekintheté mualkotasnak



—a szerz6 Toézsér-Bacs allaspontjaval szembehelyezkedve védelmébe veszi Duchamp ready-made-
jét.

A kotet harmadik, ,,Duchamp-gyakorlatok™ cimi fejezetében olyan tanulmanyok szerepel-
nek, amelyek Duchamp munkait és alkot6i megoldasait a kortars mivészet kontextusaban értelme-
zik. A szakaszt Hausmann Cecilia {rasa nyitja meg, amelyben a szerz6 a dadaista idegenség-tapasz-
talat sajatossagait vizsgalja: el6szor kijeloli a Dadara jellemz6 idegenség-élmény helyét sajat koranak
kontextusaban, majd a kortars miivészetben betoltott szerepét elemzi — az 56. Velencei Biennalé
tiz mialkotasaban mutatja fel az idegenség reprezentacidjanak eltérd, relevans aspektusait. Weiss
Janos Egy bicikli rejtélye cim tanulmanyaban Andreas Slominski egyik alkotasat elemzi abbdl a szem-
pontbdl, hogy az mennyiben tekinthet6 ready-made-nek, mennyiben kapcsolhaté ez a mi a duc-
hamp-i hagyomanyhoz, illetve, hogy miként viszonyul ez a tradici6 az adornoi esztétika elvarasai-
hoz; irasabol egyebek mellett azt is megtudhatjuk, hogy Adorno milyen véleményen volt a ready-
made mufajarél. A fejezetet zard, Mérfoldnyi aspektus cimi irasaban Péter Szabina Duchamp Meérfold-
nyi fondl cim@ mvének szamos, a kortars mavészeti vilagot meghatarozé komponensét teszi elem-
zése targyava. Alapvetéen a Deleuze—Guattari szerz6paros rizéma-fogalma, illetve Umberto Eco
»nyitott mi” koncepcidja altal kortilhatarolt teoretikus térbdl kiindulva értelmezi Duchamp radika-
lis gesztusat.

Tanulmanykotetinket a balmazuajvarosi tarlatokrél, kiallitasokrdl tudosité ,,De Exhibitio-
nibus” cimd, allandénak szant rovatunk zarja. Jelen esetben S6s Csaba kiallitas-kritikajat olvashatjak
el az érdekl6dok, amelyben a szerz6 a konferencia tarsrendezvényéhez, a Forras 100 — Duchamp itt
Jart cim kiallitas anyagahoz iz elemz6é kommentarokat, s mutatja be — egyebek mellett — a mivek
helyi fogadtatasat.

A konferenciahoz képest jelent6s késéssel, de annal nagyobb 6rommel nydjtjuk at az olva-
sonak ezt a sokszind tanulmanykotetet, amely igen valtozatos tematikajaval, néha meglepé felveté-
seivel és helyenként a tudomanyos munkaktdl szokatlan formai megoldasaival, reméljitk, mélté em-
1éket allit Marcel Duchamp szellemes, formabont6 és provokativ munkassaganak. A kétet boritojan
szerepl6 Julian Wasser-alkotas (Duchamp a Forrds elott dohdnyzik) is mintha ezt lenne hivatott repre-
zentalni: a mivészet ,,szakralis” terébe beemelt profan targyat, a mialkotassa valt piszoart Duc-
hamp maga nem hagyja magasztos statuszba merevedni, hiszen a dohanyzas profan tevékenységé-
vel permanens ironianak veti ala sajat matargyat. Konyviink szévegei is ugy igyekeznek fenntartani

a tudomanyos elemzést, hogy kézben nem tagadjak meg a duchamp-i iréniat sem.

Sos Csaba és Tanczos Péter






DUCHAMP-KONTEXTUSOK



Hazas Nikoletta®
VEGTELENITETT TORTENET?

Régi és 4j fejezetek a Duchamp-recepci6 torténetében

Mi a mivészet?, kérdezziik, mint egy gimnazista, hol
van, hol a helye, hova tudjuk becstsztatni, mondjuk
Szarajevé és az Adidas kozt? Egyre kevésbé tudjuk
ezeket megvilaszolni. Am kiemelkedd, nagy mavek-
kel, mivészekkel talalkozvan, a bériinkén érezziik,
hogy van itt valami, ami el6] nem lehet kitérni.

(Eszterhazy Péter: Berlinben minden)

I. A Duchamp-jelenség

A huszadik szazad vége felé ugy tdnt, a Marcel Duchamp-1r6l sz616 diskurzusban telitédési folya-
matok mentek végbe. ﬁgy tint, mar mindent tudunk réla. Tudjuk, mit irt, mit olvasott, mit gondolt,
mit mikor és miért csinalt, kik voltak a mesterei, a cimborai, a szerelmei, a kovetdi, mik voltak a
meggey6z&dései. Hidba beszélt rébuszokban, hiaba csinalt nyitott miveket, hiaba volt 6 egyesek
szerint a ,,szazad elejének legintellingesebb embere” (Breton 1966, p. 355.), és ,,a megismerés ha-
tarainak harcosa” (Lyotard 1977, p. 49-50), egy ,,tabula rasat teremt6” anti-mtvész (Mezei 1970,
p. 5., Paz 1978/1990, p. 7.), a mult szazad nyolcvanas-kilencvenes éveire ugy tlnt, végleg besorol-
tuk, elhelyeztik: kanoniziltuk. Am az értelmezések sora ezzel nem ért véget, az ezredfordulo koril
4j értelmez6i problémak mertiltek fel, 4j diskurzusok alakultak ki, régi kérdések keriltek Gj megvi-
lagitasba.

Ha az egyre sokasodé interpretaciok butjanzé szévedékét kicsit alaposabban szemiigyre
vesszik, azonban szerencsére jol lathat6, miként vilaglanak ki belSle azok az ismétl6dé tézisek,
melyeken az el6z6 szaz év soran kialakulé6 Duchamp-kanon alapszik. A vitas kérdések ellenére az
értelmezSk ugyanis tobb dologban egyetértenek. A legevidensebbnek tiné allitas szerint az 1887
és 1968 kozott é16 Marcel Duchamp nevezetd francia szarmazasa férfia 7itd volt, a nyugati képz6-

muavészet tartomanyat alapjaiban megrezegtets, a kozeget Onreflexiora késztets, nagyhatasu,

* Hazas Nikoletta (PhD) az E6tvos Lorind Tudominyegyetem Mivészetelméleti és Médiakutatdsi Intézetének egye-
temi adjunktusa.
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karizmatikus személyiség. A tobbi allitas mar kevésbé egyértelmi: olyan valaki volt, aki valami olyat
vett el6, amit a kor emberének talan meg kell értenie. Valamit, ami lathatéan sokakat még mindig
nem hagy nyugodni.

Egyesek szerint Duchamp talértékelt provokator volt, szemfényvesztd, arisztokratikus
semmitrekell, dekadens dandy (Clair 2000/2004, p. 26-28.) aki jelentdségteljes hallgatdsival szan-
dékosan félrevezette a szemlél6ket. Masok szerint ,,Mester” volt (Gorgényi 1996/2000, p. 9.), ,,Ta-
nité”, aki allegorikus miveivel és életmtvével a huszadik szazadi nyugati ember 4j feladatait és
ujfajta élet-csapdait mutatja meg, aki Isten és a semmi kozott tartdzkodik, s mindkettével szembe-
szegul, civil misztikus, aki gesztusaival, szojatékaival és gondolattoredékeivel egy isten nélkiili vilag-
ban élni tanit (Chalupecky 1998/2002, p. 213-221.). De hivtik 6t cinikus szentnek (Perneczky
2000, p. 66-67.), profan préfétanak (De Duve 1989/2001, p. 92-93.), Székratész és Nietzsche ha-
gyomanyait kovet6 ironikus filozofusnak (Lyotard 1977), a modernitas illetve a korai posztmoder-
nitas szellemi megtestesitéjének (Lyotard 1988), (poszt)filozéfusnak (Kosuth 1969) a konceptualis
mivészeti paradigma megalapozéjanak (Godfrey 1998, p. 6, Tatai 2005), a modern egyéniségmitosz
muvészi kozvetitdjének (Andras 2001, p. 1-3.), mtvészeti celebrity-nek (Babarczy 1996, p. 222.).

Barmely allaspontra helyezkediink is, azt nem lehet nem meglatni, hogy van itt egy jelenség:
a Duchamp-jelenség, ami el6l a huszadik szazad nyugati mivészetét megérteni vagyok aligha tudnak
kitérni. Mi sem bizonyitja ezt jobban, mint a kényvtarnyi szakirodalmat létrehozé értelmez6k és az
6t elédjukként vallal6 mavészek sokasaga, akik kozel szaz éven keresztil e jelenség megértését
kihivasnak, kozvetitését, tovabbvitelét feladatnak tekintették, és tekintik még ma is.

A maig hato, létez6 és megkerilhetetlen jelenségrél azonban az utdbbi évtizedek szakiro-
dalmaban tébbekben is megfogalmazodott egy fontos allitas: azt nem az omnipotens Marcel Duc-
hamp hozta létre egy személyben, hanem egy értelmezii kizisség. A nyugati mivészet-, és kultartor-
ténet nagy narrativain szocializalodott mivészeti vilag egymasra is kéleséndsen haté szerepléi (ma-
vészek, kritikusok, esztétak, filozoéfusok, kuratorok, mikedvelSk, rajongdk és értelmezok) tették
ezt. Mindazok, akiket Marcel Duchamp tevékenysége, munkassaga, a muaveirdl irott értelmezések
vagy az 6t kortl lengé mitoszok az el6z6 szaz esztend6 soran megszolitottak, megértésre, valasz-
adasra késztettek.

Val6jaban, ugy tinik, nagyjabol az tortént tehat, amit Duchamp kézel szaz esztendeje meg-
josolt: a muvet a befogaddk hoztik létre (Duchamp 1975/1997, p. 247.). A modern hermeneutika-
bol és recepcidesztétikabdl jOl ismert tétel azonban e frappans, s némiképp leegyszertsité megfo-
galmazasnal bonyolultabb képletet mutat: a mtvekre, gondolatokra rezonalé kozeg ugyanis nem
csupan rezonal, hanem valamire rezondl. Masrészt pedig a valaszok nem csupan feltarnak, hanem

tukroznek is, és nem csupan koézvetitenek, de el is rejtenek. Az értelmez8k pedig nemesak a mivet,
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hanem az értelmezéseket is értelmezik, és nemcsak az allitasokra, hanem a mitoszokra is reagalnak.
Az mindesetre egyre tobbek szamara bizonyosnak latszik: a Duchamp tevékenysége kortl kialakult
,»értelmezéi felbojdulas” nem egyszerzds, és maig nem befejezett torténet.

Mindezek alapjan a Duchamp-jelenség arra enged kovetkeztetni, hogy a befogadéi kozos-
ségek valaszreakcioi figyelemre méltéan titkréznek valamit nem csupan sajat korunkbol, hanem a
megszolalok eltér6 kozegeibdl is. Valamit, amit a hol mavésznek, hol anti-mtvésznek, hol miszti-
kusnak, hol dandy-nek, hol zseninek, hol szélhamosnak, hol mavészeti celebrity-nek titulalt Duc-
hamp iranti rajongas tritkk6s modon egyszerre megmutat, ugyanakkor, ugy tanik, e/ is takar a szemuink
el6l. Valamit, ami bizonyos pontokon plasztikusan mutatja a k6zos és idénként a kézostol eltérd
hangokat, kollektiv és olykor egyéni értelmez6i tapasztalatokat is, és bizonyos esetekben a megfe-
lel6 szavak és tapasztalatok hianyara is ramutat.

A Duchamp-jelenség értelmezéséhez hasznos tampontnak tinik tehat a meg-meguajuld
Duchamp-recepcio ismeétlidi toposzainak Gjboli attekintése. A tovabbiakban mindezt két szalon in-
dulva, két néz&pontbol fogom megtenni. Els6ként a nemzetkézi recepcio legtipikusabb Duchamp-
toposzait vazolom ol — és az értelmezéshez szitkséges mértékben — kommentalom, majd pedig a
magyar recepci6 ettdl részlegesen eltérd, jellegzetes, helyspecifikus toposzait viszonyitom hozzajuk.
Ugy vélem, hogy a meglehetdsen sajatos képletet mutaté magyar recepcié viszonyitasa a nyugati
korpuszhoz érdekes adalékokkal szolgalhat a Duchamp-értelmezések kanonjahoz, és az igy kapott
kovetkeztetések talan egyben a mitoszokkal atsz6tt modern mivészeti kanonok kialakulasardl és

mikodésérdl is szamot adhatnak.

II. A nemzetkézi kanon jellegzetes Duchamp-toposzai

A Duchamprdl irott monografiak, tanulmanyok, kritikdk és kommentarok — melyeket 2009-ben
megjelent konyvemben az altalam hozzaférhet nyelveken olvashaté szakirodalmak alapjan a 2000-
es évek elejéig megkiséreltem végig kévetni (Hazas 2009, p. 9-23.) —, valamint a mavekbe épitett
utaldsok szisztematikus attekintése helyett ezuttal azokra az ismétl6dé tézisekre szeretném iranyi-
tani a figyelmet, amelyek véleményem szerint leginkabb meghonosodtak, és amelyek mint értelme-
z61 csomoépontok fogjak Ossze a nemzetkézi Duchamp-kanont. E téziseket a tovabbiakban, ismét-

16d6 jellegtik miatt Duchamp-toposzoknak nevezem.
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A) A, koltSien lakoz™ Eletmivész, aki egyben androgiin-agglegény is

A Duchamp-recepci6 torténetének még jol atlathatéd kezdeti idészakaban, az 1910-es, *20-as évek-
ben a szurrealista, dadaista baratok és ismerdsok, s féként az André Breton, a sziirrealistak vezér-
alakja altal megfogalmazott Duchamp-kép lett az alapja a maig hatd, tébbek koz6tt Marcel Duc-
hamp nevével fémjelzett modern egyéniségkultusznak.

Breton t6bbszor is {ir Duchamp-rél (1924, 1934, 1940). Elsé tanulmanyaban Duchamp
komplex egzisztencialis attitiidjérdl beszEl: a vilaggal szembeni kritikus magatartasardl, a véletlen misz-
ticizalasarol, gondolati eleganciajardl, fiiggetlenségérdl, eredetiségérol és tézis-ellenességérol, me-
lyek alapjan A Fekete humor antoligigiaban ,,a huszadik szazadel6 legintelligensebb és ennélfogva (so-
kak szamara) a leginkabb zavar6é emberé”’-nek nevezi (Breton 1966, p. 355.). Az éleslatast kritikus
a ready-made-ek és a szdjatékok kapcsan kiemeli Duchamp ironikus kauzalitasra és sajatos humorra
¢puls affirmativ ironidjanak fontossagat.

A koltbien 1étez6 ironikus filozofus, vagyis a szellemi nagysageal is rendelkezé életmivész
portréja mellett Breton — a késébb sokaknak (Carrouge, Lebel, Lyotard, Paz) témat ad6 — a szabad
ember mint agglegény képét is megalapozza, aki, mikézben — sajat allitasa és baratai beszamoloi alapjan
— 6rommel ,,fogyasztja” a néket (Cabanne-Duchamp 1976/1991, p. 145.), kételkedik a hazassig
lehet6ségében. Ehhez adodik késébb a bajuszos-szakallas, késébb megborotvalt Mona Lisa portré
koriili, androgunitast targyalo értelmezéi diskurzus, s jarulnak hozza a body-art-ot megel6legez6 Man
Ray-el kozosen készitett, onreprezental6 fotok értelmezései, melyeken — az allitdlag nyiltan hetero-
szexualis Duchamp — androgtn-identitasjatékokat jatszik. Mindezek alapjan egy kilonosen intelli-
gens androgiin/agglegény-életmivész figura portréja rajzolodik ki.

A Nagy Ureg-r6] szélva Breton megsejti, hogy a szabadsig/szerelem duchamp-i dilemméja
a szazad emberének fontos probléma lesz. De 6 a platonizmusbdl j6l ismert androglinitas-mitoszt
felelevenité Uregen figyelmen kiviil hagyja, amit a ready-made-ck és a széjatékok esetében észre-
vesz: az Onellentmondé, ironikusan lebegtetett, ironikus kauzalitasra épuld, dialogikus mechaniz-
musokat. Az életmivet athaté affirmativ iréniat Breton itt, a szerelem témaéjaban ugyanis — némi-
képp leegyszerisitéen — cinizmusként értelmezi: a szerelem jelenségének mechanisztikus értelme-
zésével dllunk tehat itt szemben (Breton 1924/1975, p. 13.).

Breton sokak 4ltal atvett torzitisat véleményem szerint az magyarazza, hogy a Nagy Ureg,
melyet az értelmezés keretfeltételeinek hermeneutikai allegoridjaként is felfoghatunk (de Duve
1984; Hazas 2009, p. 69-79.): az értelmez8k torzitasainak killonosképpen kitett, sajatos statuszu
tiikor-mii. Olyan hermeneutikai tiikor, melynek értelmezéséhez folyamatosan poziciot kell valta-

nunk. Feltétlentl talalnunk kell példaul egy olyan helyzetet, ahonnét nézve sajat értelmezéstink
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keretfeltételeit és meta-szintjeit is lathatjuk (ami egy tikorrel szemben allva nem konnyt feladat).
A nyugati gondolkodaés tradici6ibol kilépve példaul, nevezhetnék az Ureget akar egy zen buddhista
koan-nak is, ahol a szembenall6 targy — akar a menyasszony ruhajaként lebben6é Maya fatyla, vagy
az tvegrol visszatiikr6z6d6 onkép — Osszezavarhatja az értelmez6t. A feladvany megoldasa e tradi-
cidban jol ismert: a kz6sség altal nagyra becsilt, jelenlétével, belsé békéjével is haté misztikus
»Mester” (Rama — Addzsaja — Ballentine 1976/2006, p. 268-269.) segitségével, és életfeladatok
egyedi megoldasan keresztil torténik. Az 6nmagasaghoz eszerint csakis a sajat ut, a sajat élet beja-
rasan, buktatoin, feladatain és 6romein keresztiil vezet el. Ma, nyugati szemmel talan mindezt egy-
szerlien az dnismeret ritjanak hivnank, amely mindig és mindenkor a vilaggal, 6nmagunkkal és ma-
sokkal folytatott aktiv dialégusban képz&dik meg, de csak a csendben, a megallasban véglegesil. A
»hagy késlekedésnek” nevezett Nagy Ureg (e kettés nézépontbél nézve, ma dgy vélem) egy ilyen
dial6gust modellez. De — s tan ez itt az egyik legf6bb csapda és a probléma altal felvetett legérde-
kesebb kérdés is — az ezredvég nyugati kulturajaban a fizikai voltdban nem, csupan miveivel, vala-
mint fényképeken és legendaként megjelend, tavollévd, gyakran egy miivésznek nevezett sgemély kbzve-

titésével teszi.

B) A nyugati szépmuvészet kdzegét és a mivészettorténet nagy narrativait atalakitod #itd, a ké-

s6bbi ,,konceptualis mivész”

Az értelmezések kilonb6z6 rétegeinek egyértelmi kiilonvalasztasara iranyuld kisérlet abba a tipikus
nehézségbe Utkozik, amelyet az életiinket személyes szinteken is befolyasolé mivekrél és mivé-
szekrdl vald beszéd allit elénk. A Duchamp-értelmezések kanonjaban raadasul kilonosen sok a
személyesség (baratok kritikai, rajongok, csodalok, kovet6k mivei), még a leginkabb objektivitasra
torekvé elemzdk is gyakran ragadtatjak magukat a tanulmany mufaji hatarait atlép6 személyes val-
lomasokra, a szubjektumra és nem a muvekre iranyuld értékelS viszonyulasok megfogalmazasara.
Mégis, mindennek ellenére, a ,,gondolkodé-mivész” Duchamp-portré formalédasanak céljabol
fontosnak ttnik kijelélni azt a polust, ahol az értelmezdk a legkevésbé esnek bele a tdlzott szemé-
lyesség értelmez6i csapdajaba.

A Duchamp korili diskurzus egyik rétege ugyanis tudomanyos berkekben zajlik. A mévé-
szetfilozofiai kbzbeszédben a hatvanas-hetvenes évektdl napjainkig olyan meghatarozé gondolko-
dok (muvészettorténészek, filozéfusok, esztétak, szociolégusok stb.) vesznek részt, mint Danto,
Belting, Gadamer, Lyotard, Nancy, Deleuze, Didi-Huberman, Bourdieu, akik szamara Duchamp a

huszadik szazad egyik leginkabb meghatarozo intellektusa (Hazas 2001). Paradoxnak tiné médon
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az onmagukat filozéfusként identifikal6 szerz6k a boleseleti miiveket soha nem ir6, filozofia kép-
zettséggel nem rendelkezd, targyakkal és toredékes szovegekkel, s olykor ostobanak tiné széjaté-
kokkal kommunikalé Duchamp dobozokba gytjtott toredékes feljegyzéseit komolyan veszik, tar-
gyaiban és gesztusaiban megvilagitd erejd esztétikai, kultartérténeti, mivészetszociologiai kulcs-
problémakat latnak. Az életmd tudomanyos diskurzusba valé bevezetése leginkabb Lyotard (1977)
és Danto (1981) nevéhez kothets. Utodbbi valosagos lavinaként inditotta el a ,,mavészet vége” né-
ven emlegetett elméleti diskurzust, melynek szimbolikus figuraja éppen Duchamp lett.

Danto, aki a Duchamp-talany megfejtéséhez eltér6 diszciplinaris perspektivat keres, hol a
muvészettorténet és a torténettudomany (Danto 1988, 1992, 1997), hol az analitikus filozéfia
(Danto 1981/1996), hol az esztétikatorténet feldl kozelit a Duchamp-jelenséghez (Danto 2003).
Allitasa szerint ,,mGvészettorténeti tény, hogy elsGként 6 (ti. Duchamp) vitte véghez azt a szubtilis
csodat, amely a kozonséges 1étezés Lebenswelfiének targyait — a 1ovakarot, a palackszaritot, a bicikli-
kereket, a piszoart — méalkotassa alakitotta” (Danto 2003, p. 7-8.). Am az 4ltala emlegetett transz-
figuraci6 (atlényegulés/atlényegités) egyben azt is jelenti — ahogy a késébbi, Danto-ra, majd a Duc-
hamp-t szintén gyakran emlegeté Bourdieu-re (Bourdieu 1992/2013) is hivatkozé institicié-elmé-
letek is allitjak —, hogy a mualkotas és a miivészetfogalom térben és idében valtozé tartalmakkal
telit6dd, szociokulturalisan meghatarozott fogalmak. Danto ezért teszi f6l az analitikus logikan ala-
pulé kérdést: akkor hat Duchamp el6tt és utan vajon melyek a mdalkotassa valas sziikséges és
elégséges feltételei (Danto 1981/1996)?

A diszciplinak és a tudas tereinek felvilagosodast koveto atrendezédése és a poszmodern-
nek nevezett korszak tudasfeltételei irant fogékony francia filozéfus, Jean-Frangois Lyotard Duc-
hamp-t a nyugati gondolkodastorténet azon tradicidjaba helyezi, melyhez szerinte t6bbek kozott
filozofusok, (Szokratész és a szofistak, Nietzsche, Kierkegaard) és irok (Kafka, Brisset és Jarry,
Joyce) tartoznak: 6k ,,az asszimilalokkal szemben a disszimilalok™, ,,az érvel6kkel” szemben ,,a ma-
vészek” az ,indusztrialis mechanikussaggal szemben” az ,,agglegény-gépezetek™, és ,,a megismerés

hatarainak harcosai” azokkal szemben, ,,akik hisznek a megismerés latszolagos felfiggeszthetSsé-

3 5

gében (Aufhebung)” (Lyotard 1977, p. 49-50.). A képzémuvészek kozil pedig Braque-hoz, Picasso-
hoz hasonléan szerinte Duchamp az avantgard djitdja, aki a posztmodern gondolkodas el6futara-
ként miveivel a fenséges logikajat és esztétikdjat kozvetiti, s a gondolat projekcidjanak és transz-
formaciéjanak elvét hasznalé Nagy Uveggel (Lyotard 1977, p. 35-40.) ,,a megjelenithetetlent maga-
ban a megjelenitésben jelenitette meg” (Lyotard 1998, p. 423.).

Lyotard Duchamp-koncepcidja, s vele egyiitt a francia nyelv ismeretét is igénylé Nagy Ureg
értelmezése és problémaja a nyolcvanas-kilencvenes évek mivészetelméleti vitaiban némiképp hat-

térbe szorult. Ezzel ellentétben, ,,a ready-made” viszont valésagos muvészettorténeti és elméleti

3 Y
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karriert tudhat magaénak: a konceptualisnak nevezett 4j mivészeti paradigma prototipikus mive
lett.

A konceptudlis miivészet szakirodalomban gyorsan terjed6 fogalma, mely minden kétséget ki-
zardan igen hasznos magyarazoé elvként szolgal Duchamp, a kortars mavészet legtébb alkotasanak
¢és maganak a nyugati mivészeti mezé mikodésének a megértéséhez is, a Duchamp-életmt szem-
pontjabol azonban leegyszerisitd, és félrevezetd is lehet. L.évén, hogy nem feltétleniil ad magyara-
zatot a Duchamp-jelenség létrejottére, vagyis arra, hogy Duchamp miért valt sokak szerint annyira
fontos ,,konceptualis mivésszE”, és miért nem lesznek ugyanolyan nagyhatasi mivészek az 6t ko-
vetd, targyakkal kommunikalé konceptualis, vagy a késébbi poszt-, illetve neo-konceptualisnak ne-
vezett mavészek (Tatai 2005).

S e kérdésre a Danto altal emlegetett ,,nem minden korban lehet mindent megtenni” woff-
lini (Danto 1994/1997, p. 375.) gondolat sem biztos, hogy elegendé magyarazattal szolgal, hisz még
mindig nem ad valaszt arra, hogy mi az egyedi, az eredeti, a latszélag megismételhetetlen Marcel

Duchamp gesztusaiban.

C) A Talanyos Figura: szellemi alkimista /civil misztikus / profan préféta / vagy valami mas?

A talanyos kifejezést az értelmez6i k6z6sségek vélhetéen akkor hasznaljak, amikor a jelenség meg-
nevezése és leirasa nem csupan nyelvi, hanem nyelvi-kulturalis akadalyokba ttkézik: ha valamire
nincs megtelel6 sz6 az adott nyelvben, mert nincs megfelel6 pozicié az adott kultaraban. A Duc-
hamp-talany gy tinik, hogy egy ilyen kulturalis talany is egyben. A helyenként zirzavaros, Duc-
hamp személyét agyonmisztifikal6 értelmezések, s az ezekre adott olykor gunyos és elutasitd va-
laszreakciok — tobbek kozott — e kulturdlis talinnyal szembeni zavarnak tudhaték be. Es tan a
dikurzuson belili megosztottsag, mely Duchamp és a spiritualitas, Duchamp és a hit, Duchamp és
a vallds, Duchamp és az ateizmus, Duchamp ¢és a transzcendencia (stb.) kérdéseit érintik, is e Duc-
hamp altal a mavészet kozegében elfoglalt hiany-pozicioval allhat Gsszefiiggésben.

A legtobb zavar a szakirodalomban ,,a ki és mi volt Duchamp”, s vajon misztikus volt-e
Duchamp kérdése koril kertl el6. S ha igen, miként, mivel, s mire tanitott minket? A mivész vagy
az anti-mavész alternativajaként Duchamp személye kértl ugyanis nemcsak az életmtivész, a dandy,
a filozotus, vagy (poszt)filozéfus, hanem az alkimista, s6t a proféta fogalmai is felmertlnek.

Az okkultista, ezotérikus forrasokra hivatkozo alkimista Duchamp-képet Arturo Schwartz
korvonalazza (Schwattz 1977), majd Octavio Paz értelmezése (Paz 1978/1990) kéveti. Mindketten

a Nagy Uneg-re és néhany korai festményre, valamint a dobozokba gyijtott jegyzetekre hivatkozva
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mutatnak ra a Duchamp-miben megjelen6 okkultista szimbolumokra és jelentéstartomanyokra.
Schwartz értelmezésével ellentétben azonban Paz azt is kiemeli, hogy Duchamp maga is ironikusan
(vagy affirmativ-ironikusan?) kezeli a muveibe sz6tt, okkultista hagyomanyokat idézé hivatkozaso-
kat. Ezt a kés6bb elhallgatott értelmezdi szalat, Jean Clair veszi Gjra el6, az ironia és a humor jelen-
1étét ujfent kitakarva. A para-vallasossagot a mult szazadvég tomegkulturalis jelenségének tekintd,
a Duchamp-recepciéban tobb konyvvel és kiallitasszervezéssel is résztvevo szerz6 ezuttal nem rejti
véka ala nyugtalansagat, melyet a kortars mavészet egyes, 6nmagat Duchamp kévetSjének vallo,
negativ esztétikakat hirdetd, hataratlépé mivészeti produktumai lattan érez (Clair 2000/2004).

A szentség/profanitas valamint Duchamp vildgképének kérdéskorét — a nyugati kinonbdl
némiképp kimaradé cseh esztéta — Chalupeczky targyalja elegans, sokrétd Duchamp-értelmezésé-
ben (Chaupeczky 2002), melyben a szekularizalt modern miivészeti kinonhoz képest helyezi el a
Duchamp-6rokséget. Duchamp sajat vilagképét magyarazé (gyakran 6nellentmondo) nyilatkozata-
it6l mintegy tavolsagot tartva, azt allitja, hogy Duchamp ,,életmive pontosan a mtvészet és a vallas
hataran mozgott, am 6vakodott attdl, hogy ezt a vonalat atlépje” (Chalupeczky 2002, p. 216.). A
konyv egyik méltatdja szerint a szerzd, aki a korat megel6z6 civil-misztikus Duchamp példajat kbvetve
maga is ,,isten és a semmi kozott tartézkodik, és mindkettével szembeszegil” és ,,nem arra torek-
szik, hogy megallapitsa a jelentések hianyat a modern mavészetben, hanem ujfent hangsilyozza az
ember alapvetd kotelességét, hogy keressen és kérdezzen, még akkor is, ha jol tudja, hogy nem
léteznek tokéletes valaszok” (Chalupecky/Pecinkova 2002, p. 249.).

Az alkimia sz6t latvanyosan kerul§ filozofus, mavészet- és kultartérténész, Georges Didi-
Huberman azt allitja, hogy Duchamp nem csupan 4jit6 volt 6, hanem — mint minden jelentés ma-
vész és filozofus — felelevenitdje és Gjrairdja is egy archaikus hagyomanynak: a képkészités alapjaul
szolgalé lenyomat-készités évezredes, és antropologiai sziikségszeriségeken alapuld hagyomanya-
nak, melyet a lenyomatkészités egyéb funkcioi (megbrzés, emlékezés, gyaszolas, hatalomgyakorlas,
provokacio, megmutatas, tagadas stb.) mellett 6 els6sorban technikai kisérletként és egyben a gon-
dolkodés eszkézeként hasznal. Duchamp Nagy Urege kapcsan ugyanakkor — jéllehet, paradox mo-
don — 6 maga is megidézi a kisérletezé misztikus-alkimista Duchamp képét, amikor elismerését

nem leplezve allitja:

Lathat6 tehat, hogy Duchamp hogyan tudta megalkotni a ,,negativval” a , Jétesitét”: a lenyo-
mat paradigmajat hasznalja, amely érintkezésse/ 1étrehozott formidt feltételez. A formanak egy
olyan kiforgatast kell elszenvednie, amely képes azt a lathatatlan kérdése felé forditani, egyfajta
megérinthetetlen forma felé, ami ugyanakkor az eredetivel valé érintkezésére is utal (emlékezziink
arra, hogy ez a paradox artikulacié volt az alapja a kép awratikus jellegének is, ahogy azt a

Veronika-kend§ esetébdl is ismetjik). (Didi-Huberman 2008/2014, p. 136.)
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A negativ pozitivba forditasa, a ,,negativval” a , létesit6” 1étrehozasa ugyanis egybeesik a Schwartz
altal is felidézett alkimiai anyagatalakitas (transzformacio) problémajaval, mely a Lyotard-féle (az
alkimia fogalmat szintén kertil6) olvasatban sokkal inkabb egyfajta ,,szellemi alkimiaként”, a gon-
dolat-transzformaci6 problémaéjaként jelenik meg.

A Duchamp-t ,,profan préfétanak” nevezé Thierry de Duve a fogalom emlitésekor ,,az
utokor befogadoéira” hivatkozik, akik szerinte annak ellenére, hogy Duchamp soha nem beszélt az
isteni torvények hirdetéinek tartott profétak hangjan, mégis profétanak tekintik 6t. Bar a fogalom-
hasznalat kovetkeztében sziikségképpen adodé kérdés, hogy kik mondjak ezt, és vajon szerintiik
mit hirdet egy ,,profan proféta”, nem dertl ki a szovegbdl, annyi mindenesetre jol lathatd, hogy az
értelmez6i kontextusokat és nyelveket probalgatd, Duchamprdl szintén kényvet iré kanadai mvé-
szettorténész — a kultira és nyelvelméletek, a miivészettorténet és pszichoanalizis utan — ehelytitt a
kanti etika fogalomkészletével (sensus communis, kategorikus imperativusz stb.) keresi a Duc-
hamp-talany nyitjat. Szerinte a modern muivészet kategorikus imperativuszanak tekintett ,,tégy meg
barmit” felszolitas kiegészitésre szorul, hisz a tégy meg barmit tgy, hogy/azért, hogy/feltéve, hogy
(stb.) kifejezéseknek (amint ezt ,,az utékor” szamos kézépszerd Duchamp-epigonja sajnos valéban
bizonyitja) mas-mas értelme van (De Duve 1984/2001, p. 61-93.). Chalupecky-hez hasonl6an tehat
a misztikus-ezoterikus kontextus helyett De Duve Duchamp-nal az efikai kérdésfeltevések sziikségességét
hangsulyozza. Kérdés, hogy, ennek az — oeuvre 4ltal ugy tinik, megkerilhetetlentl provokalt, le-
hetséges, és tan a Duchamp-recepcioban esetleges tovabbi fejezeteket nyitd — efikai mez6ben folytatido
diskuruznak vajon a j6/rossz és az én/te viszonyokon til, nem kellene-e egyszersmind az 6nmaga-
sag én-én viszonyaira, vagyis a mértékként és/vagy mintaként szolgilé személy (itt ,,mivész”) dltal
kozvetitett szabadsag-eszmék keletkezésének (és tan alkalmazasanak) koriilményeire, kulturalis mo-
delljeire és mitoszaira is iranyulnia? A Duchamp utani nyugati képzémuvészeti szcéna, s t6ként a
poszt-, és neo-konceptualisnak nevezett iranyzatok perspektivajabol ugyanis egy ilyen jellegti kér-

désfeltevés nagyon is indokoltnak latszik.

III. A magyar recepcid gorbe titkre: mitosz, kultusz és az ellenallasban sziilet6 paradox szabadsag-

ikon

Duchamp magyarorszagi népszertségét tobb tanulmany, kényv, gydjteményes és egyéni kiallitas,
konferencia, folyoirat-kiilonszam bizonyitja. Ezekrél az utébbi években mar részletes Osszefogla-
16k, bibliografidkat is tartalmazé tanulmanyok (Gorgényi 2000; Tatai 2004), attekintd jellegd tanul-

many-kritikak is sztlettek (Havasréti 2011).
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Duchamp hazai felfedezése a magyar neoavantgard mtvészet korszakaval esik egybe. Egy
olyan, a magyar kultartorténetet meghatarozoé idészakéval, a hetvenes-nyolcvanas évekével, amikor
a kommunista diktatira elnyomé ideoldgidira hevesen reagalé muvészek kozil, sokan - paradox
moédon - az apolitikus Duchamp-t tekintették példaképiiknek. A non-konform magatartasud, 6ntor-
vényd zseni, a sakkbajnok, a hétkéznapi dolgok felett all6 autondém személyiség, a szabad ember, a
»,Mester” mitosza itt — a vasfliggonnyel a nyugati vilagtdl elzart, a marxizmus-leninizmus eszméjével
atitatott miliében, ahol a kultarpolitika altal erésen cenzirazott mivészi produktumok a tidrt/til-
tott/taimogatott skalan mérettek meg, s ,,a nyugati” fogyasztdi tarsadalom ellenkulturalis ikonjai
medialis kozvetitettséggel, fotokon, videdklipeken, a rock-kultira csatornain keresztil érkeztek
(Pernecky 1988, Havasréti 2006) — a Duchamp-jelenség valésagos, legendariummal is rendelkezé
kultusszd alakult.

Az 1970-ben megjelend elsé magyar nyelven irott, Duchamp-monografiaban Mezei Ottd
muvészettorténész Duchamp-t a modern mavészet fabula-rasa-t teremtd, aszkétikus hajlama utt6-
r6jének nevezi, aki elsésorban ,,a véletlen s a humorral atsz6tt kiméletlen tagadas teremtd ereje”,
,»,a mivészietlen mtvészet” altal hatott erGteljesen utdkorara (Mezei 1970, p. 5-6.). A mvek bemu-
tatasanak, rovid elemzésének és a kontextus vazlatos felvallalisanak mivészettorténészi feladatat
nagyon is tisztességesen ellaté (bar forrasokat nem mindig megjel6ls) kismonografia utan azonban
sokéig hattérbe szorulnak a méelemzések, feledésbe meriilnek a Nagy Ureg — irénidval és humorral
atitatott — komplexebb értelmezést lehetévé tevo nyelvi rétegel. Ehelyett a személyiség korili (gyakran
onértelmezésre 7s hasznalt) mitosgok keriltek el6térbe, melyek kézil a tovabbiakban kettSt szeretnék

kiemelni.

A) Az ellentmondasok felett all6 (sakk)mester legendaja

A magyar recepciotorténet egyik legsajatosabb fejezete a sakkozé Duchamp allegorikus torténete.
A sakkoz6-mugyUjt6, amatér mivészettorténész Gorgényi Frigyes altal kozvetitett torténet szerint
Duchamp 1936-ban a csinos Mary Raynolds tarsasagaban Magyarorszagon jart. A nemzetkdzi re-
cepciobdl ismert torténetelemeket szintetizald legendas térténetben Marcel Duchamp olyan tébb-
dimenziés ember tipusaként rajzolédik meg, aki nem csupan sakkozo, és a mivészeti alkotast egy
ideig a sakkozassal helyettesit, Don Juan-i karakterrel rendelkez6 mivész és életmivész, hanem a
sakkozas tevékenységével, gesztus-szinten, allegorikus jelentéseket is kézvetité, Mester figura is
egyben (Gorgényi 1994, 2000, 2005), aki a (sakktabla altal szimbolikusan is megjelenitett) ellentétek

és ellentmondasok felett all.
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Az 1987-ben, Duchamp sztletésének 100. évforduléjan megrendezett, sakkoraval mért
Marcel Duchamp Szimpozion (Klaniczay 2007), melyet egy kritikaban Havasréti Jézsef ,,multime-
dialis élményt nydjté posztavantgard fesztivalnak™ nevezett, a szakmai kbzegbdl szarmazé eléadok

(muvészek, mavészettorténészek, esztétak) kozil tobben csatlakoztak is a misztikus, ,,sakk-mester-

> %
képhez”, aki a ,,szellem fényével vilagitotta be a mvészet kdzegét” (Hegyi Lorand és Bak Imre
megfogalmazasaban, vo. Klaniczay 2007, p. 48. és 39.) — jollehet, néhanyan a rajongassal, kovetés-
sel, utanzassal, epigon-jelleggel, életmdd kovetéssel kapesolatos szkepszisiiket sem rejtették véka
ala (pl. Andrasi, Horanyi, Beke).

Az itt 1étrejove ,,tobbdimenzids (sakk)Mester-kép” bar szervesen illeszkedik a Breton altal
megalapozott ,,életmivész” képhez, melynek szintén elengedhetetlen eleme a mitikus csaberével
rendelkezé Don Juan mitosza, inkabb a H-P. Roché Duchamprdl irott [7&for ciml regényéhez
hasonlit6é mitikus torténekhez kapcsolddik szorosabban, melyekbdl egy tipikus kortars mitosz tinik
el6: ,,a mivészeti celebrity” kultusza. A legendds személyiség koril kialakult mitosz - ahogy az
iménti kifejezést hasznalé Babarczy Eszter éleslatéan megjegyzi (Babarczy 1996, p. 222.) —azonban
nem csupan 6nmagat mutatja meg, hanem altala ,,az amerikai tipust nyilvanossag Gjfajta csatornai
és befogaddi stratégiai” is lathatova valnak, vagyis (a valoban nem kevés befogadéi aktivitast igénylé
értelmezések) ezuttal magara ,,a hirnév mechanizmusara” is fényt vetnek (Babarczy 1996, p. 217-
219.).

A kilencvenes években felelevenedd, s az ezredfordul6 utan is folytatédé hazai Duchamp-
recepcioban, bar tobb kisérlet is tértént az életml komplexebb elemzésére, melyek magukra a md-
vekre, a nyelvi-filozofiai rétegekre, az irodalmi parhuzamokra, illetve a hazai és a nemzetkézi kul-
turalis kontextusokra iranyitottak a figyelmet (v6. Pernecky, Babarczi, Beck, Hazas, Radnoti, Tatai)

a ,,Mester-legenda” nem szint meg.

B) A magyar neo-avantgard korszak, vasfigednyon is attdné ,,nyugati” Szabadsag ikonja

A magyar recepcié masik, a kultarpolitikai helyzetbdél adédé sajatossaga Duchamp szabadsag-
ikonnd valasa. A ,,Duchamp mint szabad ember” ikonban barokkos eklekticizmussal kapcsolédnak
egymasba a szabad ember bizonyos jellegzetességei: ugy mint (1.) a polgari konvencidkat (csalad,
vagyongydjtés, munkahely, tairsadalmi elkotelez6dések) és a fogyasztdi tarsadalom pénzkozponta-
sagat egyardant kritikaval kezel6 anti-kapitalista figura; (2.) a két haborut talél6, Svajcba, majd Ame-
rikaba emigralé haboruas dezert6r; (3) a szirrealistakkal és a dadaistakkal baratkozé, New-York-ban

hiressé valt francia avantgard antimvész; (4.) a n6fald, ugyanakkor aszkétikus hajlama Don Juan
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(5.); az ,,avant-la-lettre” szelfiket készit6 body-artist (6.); a konceptualis mtvészet el6futara; (7.) a pin-
up fotdkon kozvetitett, joképd, sarmos mavész-sztar; 8. a hosszu életd, tobbsikon 1étezd, kiteljese-
dett ,,élni tudd” szellemi ember.

A sokrétegii és némiképp utopisztikus karakterrel bird ,,kép”, ugy vélem, érzékletes médon
mutatja a korszak megélhetési nehézségekkel kiizd6, gyakran megfigyelt, alkototevékenységében a
kultarpolitikai cenzura altal korlatozott, a szakmai elémenetelhez sziikséges informaciokhoz nehe-
zen hozzafér6, utazni ritkan tudé muvész-értelmiségi 1ét hianyait és vagyait, amint erre Gyorgy
Péter is utalt az 1987-es Duchamp Szimpoziumon tartott el6adasaban, ahol a kultiraban uralkodé
rossz kozérzetet elutasito, a szabadsag levegdjét a j6vé feldl hozo avantgard mtvészet koril kiala-
kuld, t6bbszereplés nemzetkozi diskurzusboél vald kimaradast ,,t6bb, mint vétek”-nek mindsitette
(Klaniczay 2007, p. 5 és 33-34.).

Jollehet a vagy, a hiany, a szikség és a szitkségszertség sziilte Duchamp-képbe ,,a sakkmes-
ter legendajanal” profanabb, a fogyasztdi tarsadalom, a kapitalizmus, s a rendszervaltas el6tti Ma-
gyarorszag gazdasagi-politikai térképét is titkr6z6, tobbnyire realistabb tartalmu jelentéleselemek
keriilnek, a két Duchamp-kép azonban egy bizonyos ponton mégis 6sszetalalkozik: mindkettGben
k6z6s a koriilményeknek be nem hodolo, sajat alkata és torvényei szerint €16, konokul szabadsag-
vagy6 ember idedlja.

A Duchamp-t koril leng6 szabadsag-levegét megjelenits (a szabadsag-eszmét t6bbsikon
értelmezd) kép, még ha minden perspektivabol nem is latszik ilyen plasztikusan, mint ahogy a rend-
szervaltast megel6z6en a magyar Duchamp-recepcioban a sziukség és a remény fesztltségében, a
rendszervaltast megel6z6 években, a vasfiiggonyon is atvilaglik: a kép minden kétséget kizaréan
kitorolhetetlentl része a nemzetk6zi Duchamp-jelenségnek. Benne a Duchamp-koévetdk és értel-
mezOk népes taborat megérinté tapasztalat bujkal, az a vagyott, ugyanakkor sokakban félelmet
kelt6, és olykor ambivalens érzéseket kivalto tapasztalat, melyr6l Robert Rauschenberg a kovetke-
z6képpen szamol be: ,, Teljesen lehetetlen Marcel Duchamprol irni. Barmit mondanék réla, nem

volna igaz, de ha ragondolok, valami j6 érzés jarja at a testem” (Babarczy 1996, p. 214.).

IV. Kévetkeztetés: a Duchamp-féle szabadsag-paradoxon

Tanulmanyomban abbdl a feltevésbdl indultam ki, hogy a modern és kortars mtvészeti diskurzus-
ban kirajzol6dé nemzetkozi Duchamp-kanon ismétlédé Duchamp-toposzanak és a magyar neo-
avantgard mivészet kozegében sziileté magyar Duchamp-recepcio jellegzetes Duchamp-mitoszai-

nak Osszehasonlitasa soran kapott kévetkeztetések egy olyan lehetséges értelmezdi perspektivat
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jelolnek ki, ahonnét nézve nem csupan a Duchamp-jelenség valik értelmezhetébbé, hanem egyben
a mitoszokkal atsz6tt modern mivészeti kinonok miikédési mechanizmusai is lathatobba valnak.
E kett6s perspektivabol nézve azt lathatjuk, hogy Marcel Duchamp nevéhez a ,,mGvész mint szabad
ember” (olykor ikonikus straséga és kultikus telitettségti) képe kapcsolddik: egy olyan tibbrétegri és
paradox szabadsdg-kép, melyet nem az omnipotens Marcel Duchamp, hanem a (sz6 szerint és meta-
forikus értelemben egyarant értett) #ikrigd miveket értelmezé és/vagy kovets ,,utdkor” hozott létre,
hol mértéknek, hol pedig mintinak tekintve azt, amit Marcel Duchamp és az altala megrezegtetett,
onreflexiora késztetett kbzeg kdozisen hatrahagyott. A sokat emlegetett ,,Duchamp-talany” ezzel ta-
lan nem oldédott meg, de a szakirodalomban egyre t6bbszor megfogalmazodé perspektiva-valtas
igénye a talanyt egy olyan értelmez6i mezébe emelheti at, amelyben a szabadsdg kérdése sijszeriien, a
miivészeti diskurzus dltali reflexioban (tikrozve) jelenik meg. A szabadsag-fogalom itt egy olyan parado-
xonként mutatkozik meg, amelyben az egyénnek nem csupan dnmagdval, hanem a masikkal, és nem csupan
a madsikkal, hanem dnmagdval szemben is feladatai is vannak. A modern és f6ként a kortars mutvészet
cirenlus vitiosus-nak tekintheté koreibdl valé kijutashoz ugyanis ugy tlnik, fontos a Duchamp altal
feljegyzett ,,Equilibre?” (szabadsag/egyensuly) kétértelmd sz6jaték Gjboli, mai perspektivakbol te-
kintett értelmezése is. A Duchamp-t el6futaranak tekinté kortars képzémuvészeti kozeg perspek-
tivajabol nézve ugyanis, gy tlinik, hol talzottan jelen van, hol pedig tdlzottan is hianyzik a Duc-
hamp altal végtelenil ismételgetett gesztusokbdl kirajzolédo, am az egyensuly aurea mediocritas (még

Duchamp-nal is meglévo) elvét hatrahagyd, szabadsdg mint személyre szabottsdg gondolata.
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Szanté I1dikd™
A LUSTA, A KONTAR ES A KURATOR

Haromszor Duchamp a mivészi munka szempontjabol

Marcel Duchamp-t az utébbi évtized munka és a mivészet viszonyat firtatd szakirodaloma nagyon
ellentmondasosan itéli meg: mig az olasz szociolégus-filozéfus, Maurizio Lazzarato szerint Duc-
hamp munkamoddszerét a lustasag jellemzi, addig a brit esztéta, John Roberts Duchamp kontarsa-
gara, illetve Gjfajta, nem a jartassagon alapulé muivészi megkozelitésére helyezi a hangsulyt. A kura-
tor és muvészettorténész Elena Filipovic pedig egy harmadik aspektust emel ki, amikor a ready-
made feltalaléjanak munkamoédjaban a kuratori szemléletet tartja meghatarozonak. A kovetkezd
tanulmany ezt a harom poziciot mutatja be, és titkozteti egymassal. Lazzaratotél indulva Robertsen

keresztil jutunk el a mindkett6jiikkel ellentétben allé Elena Filipovic megkozelitéséig.

1. A lusta mivész, avagy Maurizio Lazzarato Duchamp-ja

Bar Maruzio Lazzarto eredetileg szociologus és tarsadalomfilozofus, az utébbi évtizedekben egyre
gyakrabban foglalkozik irasaiban mtvészeti kérdésekkel is (lasd példaul Lazzarato 2008 és Lazza-
rato 2002). Ezen esszéinek — szociolégushoz mélté — koz6s vonasa, hogy a mivészetet mindig az
6t kortlvevd aktualis termelési mod fuggvényében targyalja (ez pedig meglatasa szerint a kortars
muivészet esetében a posztfordizmus). Lazzarato az 1970-es években az olaszorszagi operaista moz-
galom (Autonomia Operaio) aktiv tagja volt, majd e mozgalom szamos tagjahoz hasonléan Fran-
ciorszagba menekiilt. Uj otthonaban sziiletett tarsadalomelméleti munkaiban a szerzé 6tvozte az
operaizmus unortodox marxizmusat a francia posztstrukturalizmusboél, Michel Foucault-t6l és Gil-
les Deleuze-t6l érkezé impulzusokkal. Lazzarato az 1990-es évek elején kezdett el nemzetkozileg

ismertté valni, az ,,immaterialis munka” elméletének Gjragondolasa 4ltal.'

* Szant6 ldik6 (PhD) az Universitit der Kiinste Betlin Institut fiir Geschichte und Theotie det Gestaltung tudoményos
munkatarsa.

1 Utébbi szerint a fordizmus materialis termékeivel szemben, a posztfordista, szolgaltataisokon alapuld tarsadalmi be-
rendezkedésben az ,,immaterialis munka” valt az uralkodé munkaformava. Az ,,immateridlis munka” jellegzetessége,
hogy nem materialis termékeket, hanem érzéseket, hangulatokat, manipulalt jeleket, azaz szimbolikus arukat bocsajt a
fogyasztok rendelkezésére. V6. Lazzarato 1998a és 1998b. Mindkét tanulmany egyetlen szévegben 6sszefoglalt angol
forditasa hozzaférhet6 online is (Lazzarato é.n.).
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A kovetkezokben Lazzarato 2014-es, a Semiotext(e) altal kiadott Marcel Duchamp and the Refusal of
Work cimi munkajat targyalom (Lazzarato 2014). A fuzetecske a New York-i Whitney Biennial-ra
jelent meg, amelyen a kotet kiadoja fennallasanak 30. évforduldja alkalmabdl kiallitoként vehetett
részt. A Los Angeles-i kiadohaz hozzajarulasa a kiallitashoz 28 pamflet megjelentetetésében allt,
kilonall6 fiizetek formajaban, kozottik az itt targyalt szoveggel.

Lazzarato esszéjének tézise egyszerlien hangzik: Marcel Duchamp kultartorténeti jelentd-
sége abban all, hogy soha nem dolgozott, és ezzel megkérddjelezte a korunk bal- és jobboldali
politikai gondolkoddit egyarant meghatarozé munkakézpontiasagot. A kapitalizmus és a munkas-
osztaly antikapitalista kiizdelmei osztoztak abban az elképzelésben, hogy a munka egy antropoldgiai
konstans, egy sziikségszert és megkertlhetetlen tarsadalmi intézmény. Ezzel ellentétben Duchamp
,makacsul ragaszkodott mind a miivészi, mind pedig a fizetett munka elutasitasahoz, és ezzel meg-
tagadta, hogy alavesse magat a kapitalista tarsadalombeli funkcidknak, szerepeknek és normaknak”
(Lazzarato 2014, p. 5.).> Ezt a tézist bizonyitand6 Lazzarato szimtalan Duchamp-idézetet integralt
szovegébe, melyek azt hivatottak illusztralni, hogy a mivész mivészetét nem munkaként fogta fel,
és eleve abszurdnak talalta, hogy dolgoznia kelljen. A szerzé ebben a visszautasité attitidben éri
tetten Duchamp aktualitasat, mert meglatasa szerint ezaltal a miivész meghaladta a bevett szubjek-
tivacioés formakat — mint a hatarozott foglalkozassal, nemmel vagy tarsadalmi statusszal valé azo-
nosulast. Ehelyett a ready-made-ben megvalésitott ,,lusta tett” (,,Jazy action”) a szubjektivacié j
modelljét ajanlotta fel a kozonségnek. Ez a ,Justa tett” a kapitalista termelés célorientaltsagaval
szemben a folyamatra és a potencialitasra koncentral. A duchampi ,,lusta tett” célja nem egy aru
létrehozasa, hanem egy Uj szubjektivaciés forma felajanlasa a befogadonak. Lazzarato az effajta
lustasag emancipativ lehetéségeinek firtatasa kézben egy korszerttlen hasonlattél sem riad vissza:
szerinte a lusta mvész egy (a sz6 misztikus értelmében vett) médium, 4j szubjektivalédasi-model-
lek kozvetitoje. A lustasag megtori az uralkodo vilagrendet, egy sziinetet iktat be, és ezzel lehet&sé-
get teremt az 0j szubjektivalédasi modellek megjelenésére.’

Ezen iras keretén belil nincs méd ra, hogy szétszallazzam Lazzarato elméleti hatterét, illetve
egész konkrétan azt, hogy Duchamp lustasagardl szolo érvelése hol és milyen mértékben tamasz-
kodik Michel Foucault, illetve Gilles Deleuze és Felix Guattari munkassagara. Ezt illetéen legyen

elég annyit megemlitenem, hogy Lazzarato gondolamenetében kozponti szerepet jatszanak a

2 Sajat forditas. Az angol eredeti igy hangzik: ,,Duchamp maintained an obstinate refusal of both artistic an wage-
earning work, refusing to submit to the functions, roles and norms of capitalist society.” Lazzarato 2014, p. 5).

3 ,,The transfer of subjectivation between artist and spectator effects ‘oismosis,” ‘transunstantiation,” ‘transmutation,’
terms which denote the passage from one substance into another and, for Duchamp, the passage from one mode of
subjectivation to another. By connecting us with forces that surpass us, the artist-medium doesn’t produce an object
but rather a series of relations, intensities, and affects that constitute so many vectors of subjectivation.” Lazzarato

2014, p. 37.
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,»szubjektivalodas” illetve a ,,potencialitas” filozofiai szakkifejezések, melyek az emlitett két szer-
z6re mennek vissza.

Bar magam személyesen mélységesen egyetértek Lazzaratoval abban, hogy stirgésen sziik-
ség lenne alternativ, a munkaval valé identifikaciét meghaladé szubjektivalodasi modellekre, mégis
meglepdnek tartom, Lazzarato milyen természetességel tulajdonitja ezt a modellt egy avantgard
mivésznek, hiszen ezzel egy régi és sokat kritizalt, a mivészet mint fogalom és tarsadalmi mez6
megsziltésével egyid6s ellentétet idéz fel: a mvész és a polgar ellentét. Eszerint az elképzelés sze-
rint a mavész bohém, elészeretettel provokal azaltal, hogy minden tirsadalmi konvenciot felrig,
koztik a bérmunka sziikségszertiségét is, mig ellentéte a polgar, tervezetten él, alaveti magat a tar-
sadalmi konvencidoknak, és ezzel hozzajarul a kapitalizmus felvirdgoztatasahoz. Egy ellentét, amit a
neoavantgard és az utobbi harminc év mivészete a mivész mint hivatalnok vagy kétkezi munkas
képe, illetve a polgari élet egyes aspektusainak muavészetté deklaralasa altal szamtalanszor megkér-
dGjelezett. A koévetkezd szerzd, akit targyalok, ennél joval arnyaltabban latja a mavész és az 6t
koriilvevé kapitalista tarsadalom viszonyat. Duchamp-t John Roberst nem lustaként, hanem a m@-

vészi jartassag 0sdi fogalmat megkérddjelezé kontarként irja le.

2. A kontar mivész, avagy John Roberts marxista ready-made interpretacidja

John Roberts esztéta jelenleg a University of Wolverhampton-on tanit ,,mivészetet és esztétikat”
(ez professzuiraja neve). Legfontosabb kutatasi teriilete az avantgard és kortars mivészet, és azon
beliil is mivészet és tarsadalom viszonya. Roberts a Nagy-Britaniaban hossza hagyomanyra vissza-
tekinté marxista mavészettorténet képviseldje, azon belil is az ottani Adorno-recepcid egyik fontos
alakja, mely az utébbi években Peter Osborne és Stewart Martin munkassaga altal nemzektozileg
is ismertté valt.

Roberts The Intangibilities of Form: Skill and Deskilling in Art After the Readymade cimt, 2007-
ben a londoni Verso Books-nal megjelent konyve szerint az informacios tarsadalomban a termel6i
munka és a mivészi munka egyre hasonlobbakka valtak az 4ltal, hogy a termel6i munka egy része
intellektualizalodott és a mtvészeti munka pedig egyre kevésbé kivan muvészetként azonosithatd
lenni. Ennek ellenére — és itt hallhatjuk ki Roberts gondolatmenetébdl Adornét — a termeldi és a
muvészi munka kozott tovabbra is fenndll az a fontos kilénbség, hogy a mivészi munka relative
autonoém, nincs alavetve az értéktorvénynek és ebbdl kifolydlag lehetéséget nyujt a kapitalista ter-
melési mod reflexidjara és kritikajara. A mivészet az a tarsadalmi tertlet, ahol olyan modelleket

lehet 1étrehozni, amelyek meghaladjak a kapitalizmust. Ebb6l a premisszabdl kiindulva kritizalja
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Roberts a szocialis projektekto] alig megkiilonboztethet6 tarsadalmilag elkotelezett mavészeti ki-
sérleteket. Szerinte ezekben a megkozelitésekben a mavészet megkilonboztethetetlenné valik a ka-
pitalista termeléstdl, elvesziti relativ autonoémiajat és ezzel elherdalja emancipativ lehet6ségeit. Ro-
berts 6v a veszElytSl, miszerint az elkotelezett mtvészetben ,,a mivészet szocialis technikaként
domesztikalodjon”. (Roberts 2012, p. 175.).

A muvészet heteronomma valasat az elkGtelezett mivészetben Roberts egy dialektiku-
san elgondolt haromlépcsds torténeti narrativabol vezeti le. Mig a 19. szazadban a mvészi munka
mércéje az akadémiak altal monopolizalt jartassag (skz) volt, addig az avantgard és ezen belil a
ready-made leszamolt ezzel a kévetelménnyel. A mivészi munka kritériuma tobbé nem a muivész
festSi vagy szobraszi jartassaga volt, és a mivész tevékenysége megkilénboztethetelenné valt egy
mérnok, egy illusztrator vagy egy plakattervezé ténykedésétSl. Roberts ezt a masodik 1épesét a jar-
tassag elvesztéseként irja le, és deskilling-nek nevezi. Duchamp ready-made-je a deskillingrdl vald
reflexiét odaig vitte, hogy a piszoarvasarlas banalis aktusa, egy aru 6nkényes kivalasztasa és prezen-
tacioja révén is létre lehet hozni miialkotasokat. A ready-made-k jelentésége abban all, hogy elmos-
tak a mivészi és a termelémunka kozotti éles hatarokat, és a mvészi munkat beagyaztak a tarsa-
dalomban éppen aktualis ipari tomegtermelési technologiaba, ugyanakkor utat nyitottak a mévészi
jartassag 0j felfogasanak. A ready-made-k célja — az avantgarddal ellentétben — nem az volt, hogy
megkiillonboztethetetlenné tegyék a mavészetet a termelémunkatol: ,,Duchamp nem azért folya-
modik a heteroném munkahoz, hogy feloldja a mtvészetet a szocialis technikaban, hanem azért,
hogy ujra feltegye a kérdést, hogy az utan, hogy a heteroném munka atalakitotta, mégis miben allhat
a muvészi jartassag” (Roberts 2007, p. 81).

Mint az eddigiekbdl nyilvanvaléva valhatot Roberts a readymadere ugy tekint, mint a
muvészi jartassag leértékel6désének majd Gjradefinicidjanak paradigmatikus példajara. S6t még en-
nél is tovabb megy, és a ready-made-t a kapitalista értékforma (amiként azt Marx leitja)* kristaly-
tiszta reflexiojaként értelmezi: a ready-made Roberts olvasataban pontosan arra reflektal, amire
Marx Tiké-je, mégpedig a kapitalista értékformara, és azon belill az aru aruva valasara a csere fo-
lyamataban. Azaltal, hogy Duchamp egy reprodukalhaté ipari terméket, egy arut maalkotassa dek-
laralt, ready-made-je-i ,,bevezetik az atalakulas feltételeit, mely soran mutalkotasok aruva lesznek, az
aruk masfajta arukka valtoznak, és maga a munka is aruva lesz az altalanos arutermelés soran”
(Roberts 2007, 34). A ready-made harom dologra mutat ra egyszerre: el6szor is kritizalja a mvészi

munka idealizalasat — azaltal, hogy lemond a mivészi munka bevett, jartassagon alapulé formairdl;

4 Az értékforma marxi definiciéjat Roberts a kovetkez6képpen foglalja 6ssze: ,, The value-form is the form value takes
when one commodity (labout-power) is exchanged for another under the conditions of generalized commodity pro-
duction, producing what Marx calls abstract labour, or socially equalized labor (in the process or exchange individual
differences in kinds of labour are eliminated).” Roberts 2007, p. 32.
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ezen tul ramutat arra is, hogy minden mivészi tevékenység el6feltétele a termel6i munka — a ready-
made nem johetett volna létre a piszoar iparositott termelése nélkil. Végil pedig a ready-made
kidomboritja az dru lland6 4talakuldsat és kisérteties jellegét a kapitalizmusban.®

De a ready-made utat nyit Roberts torténeti modelljének harmadik fokahoz is, mely az
el6z6 két 1épesd, tehat a skill és a deskilling dialektikus meghaladasa a mavészi munka kortars res-
killing-je, egy Gjfajta jartassag kialakulasa altal. Utobbi lényege, hogy a miivészi jartassag kritériumava
a fest6i vagy szobraszi kompetenciak helyett nem-muvészi technikak ismerete és adekvat alkalma-
zasa valik. Ilyen nem-muvészi technikanak tekintheté példaul egy aru kivalasztasa a tébbi koziil, a
reprodukciés technikak mint példaul a fotografia hasznalata, és az elidegenedett munka (mint pél-
daul az ipari piszoar-termelés, de akar az ipari festéktermelés) és termékeinek integralasa mas,
komplex munkafolyamatokba (Roberts 2007, p. 52.). Korunkban a mvészi munka az immaterialis
munka, a kombinalas, a jelek manipulacidja és a reprodukciés technikakban vald jartassag egyik
sajatos formajava valt. A régi, mivészi jartassag fogalmat felvaltotta egy 1j, mely sokkal szorosab-
ban kotédik a tarsadalomban elterjedt technolégiakhoz, de mégsem oldddik fel azokban, hanem
megérzi veliik szemben a reflexio képességét.

Figyelembe véve ezt az okfejtést, végiil milyen munkat is végez Marcel Duchamp? Ro-
berts szerint egy alapvetéen immaterialis munkat, mely a kivalasztasban, a kombinaciéban és a rep-
rodukcios technikak ismeretében valé ujfajta jartassagot igényel. Egy autoném munkat, mely lehe-
t6vé teszi a kapitalista aruforma reflexidjat, és uj, kapitalizmuskritikus munkamodellek kidolgoza-

sara ad alkalmat a kapitalizmus keretein beltil.

3. Duchamp ¢és a kuratori szemlélet, Elena Filipovic Duchamp-monografiaja

Elena Filipovic az eddigi két szerzével ellentétben nem a filozoéfia tertiletén tevékenykedik, hanem
muvészettorténész és kurator; 2014 6ta a Kunsthalle Basel igazgatdja. Szamos jelent6s kiallitast
szervezett, mint pédaul a 2008-as Berlin Biennalét (Adam Szymczyk-kel k6z6sen). Ezenkivil tobb
gyGjteményes kotetett is szerkesztett a biennalizacié és a kiallitaskészités témaival kapcsolatban (Fi-
lipovic 2010 és Filipovic/Vandetlinden 2005). 2016-ban jelent meg az MIT-Press-nél a Princeton

Universityn benyujtott, Marcel Duchamprdl sz6l6 disszertacidja, melynek sokatmondé cime The

Apparently Marginal Activities of Marcel Duchamp.

5> ,As such the immateriality of Duchamp’s artistic gesture operates in three directions simultaneously. First, the
readymade obviously deflates the privileged place of the artisanal in artistic production; second, it reveals the plece of
productive labour in artistic labour; and third, it discloses the capacity of commodities to change their identity through
the process of exchange.” Roberts 2007, p. 34.
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Filipovic az eddigi két szerzé filozotiai megkozelitésével ellentétben nem elméletekbdl,
hanem archivumi anyagokbdél és Duchamp muveinek alapos elemzésébdl vezeti le tézisét. A szerzé
szerint Duchamp munkai, illetve életmive csak gy érthet6k meg, ha kutatasunkat nem csupan a
muveinek szenteljik, hanem a mivész azon latszolag mellékes tevékenységeit (,,apparently margi-
nal activities”) is megvizsgaljuk, melyekkel 1étrehozta 6ket, és melyekkel gondoskodott bevonula-
sukrol a mivészettorténetbe. Ezek a tevékenységek Filipovic szerint a beszerzésben, archivalasban,
adminisztracibban, mikereskedésben, publikaciéban, targyalasok folytatasaban, mas mavészek ki-
allitasainak szervezésében és a sajat mivek muzeumi bemutatasinak szinte kényszeresen preciz
kidolgozasaban alltak.” Ezt a szerteigaz6 aktivitast Filipovic a auratorial fogalmaval foglalja 6ssze
(Filipovic 2016, p. 3.), melyet magyarul a ,kuratori szemlélet’-nek fordithatunk (Szakacs é.n.).
Konyvében a Duchamp-életmi azon pontjainak szentel kiilénos figyelmet, amelyekbdl nyilvanva-
16va valik a kuratori szemlélet jelentésége a Duchamp-életmt szamara. Ezzel a mavészettorténész
nem csak Lazzartonak és Robertsnek mond ellent, hanem a Duchamp-irodalom azon bevett topo-
szanak is, miszerint Duchamp 1923-ban visszavonult a miivészettdl, és a sakknak és a l1élegzésnek
szentelte magat (Filipovic 2016, p. 173.).

Filipovic kényvében konkrét példakat hoz fel. Igy példaul elmagyarazza, hogy — bar a
Duchamp-irodalom ezt gyakran figyelmen kiviil hagyja — a Forrds mint mdalkotas létrejottének va-
16di datuma tulajdonképpen nem 1917. 1917-ben csak egy szik kozonség értestlhetett a ready-
made-16l. A ready-made csak 1941-ben vonulthatott be a miivészettorténetbe,” mégpedig azaltal,
hogy Duchamp nyilvanossagra hozta szerz6ségét, amikor is a Forris egyik kézzel készitett replikajat
sajat miniatar mizeuma, a Bozte-en-valise részévé tette (Filipovic 2016, p. 114-177.). A Boite-en-valise
egy ironikus, hazalokéhoz hasonlé kofferben tarolt muzeum, melyet Duchamp egy 320 darabra
rig6 Osszedllitasban forgalmazott 1941 és 1968 kozott.* Duchamp faradhatatlan munkéval és mi-
nuciozitassal allitotta 6ssze elsé 6nallo életmukiallitasat a koffer-mizeumban. A dobozban szerepld
feliratok pontossaga érdekében szamtalan, sajat muvei fel6l érdekl6dé levelet irt mecénasaihoz és
gyljtihez. S6t a reprodukcidk szineinek ellendrzése végett gyakran meg is latogatta régi muveit.
Az Osszeallitast, forgalmazasanak tobb mint 20 éve alatt, mindig gondosan felfrissitette legijabb
muvei reprodukcidival.

Filipovic szerint Duchamp ezen tevékenységei ramutattnak arra, hogy a mivész szamara

vilagos volt: Mtvei nem keriilhetnek be a mivészettorténetbe egy muzeum, azaz egy mivészetet

¢ Filipovic egyik felsoroléasa: “He [Duchamp] replaced the creative and generative processes traditionally associated
with the artist with a multitude of seemingly practical activities—administrating, archiving, curating, dealing, histori-
cizing, publicizing, reproducing, et cetera—that became themselves veritable artistic procedures.” Filipovic 2016, p.
276.

7 El6tte csak a Barr , Independent Artists”-levelezésében tant fel. Filipovic 2016, p. 114.

8 ,The first cases were completed at the end of 1941, shortly after the artist arrived in the United States, and the
remainder were produced slowly but steadily over the course of subsequent decades.” Filipovic 2016, p. 129.
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szentesitd intézmény kozvetitése nélkil. Duchamp ugyanakkor a Boite-en-valise-ban reflektalta és
ironizalta is a mizeum szerepét, a hordozhaté koffer és a babahazba ill6 apré mutargyak alkalma-
zasa altal. Ezen tavolsagtartd gesztus ellenére azonban nagyon is komolyan vette a Boite-en-valise-t,
hiszen mindenkit értesitett megjelenésérdl, akit csak ismert. Végiil ezt a marketingmunkat siker
koronazta, hiszen a miniatir muzeumnak sikertlt ellatnia azt a feladatot melyet kilénben a kému-
zeumok toltenek be: az életmi konszekraciojat, miivészetté szentelését. A Bozte-en-valise megjelenése
utan a Forrds és vele a ready-made fogalma visszavonhatatlanul bevonult a mvészettorténetbe.

Filipovic, mik6zben kifejti ezt a tézisét, szamos elhanyagolt torténeti részletere vilagit ra,
mint amilyen példaul, hogy Duchamp az 1917-es Society of Independent Artists Exhibition-6n, ahova a
R. Mutt alnév alatt a Forrdst benyujtotta, a ,,hanging committee” elnckeként volt alkalmazva (Fi-
lipovic 2016, p. 81.) azaz 6 volt felel6s a kiallitotér berendezéséért és a mivek elhelyezéséért. Mai
fogalmakat hasznalva azt mondhatnank, hogy 6 volt a kiallitas kuratora. Filipovic érvelésében azt
is kiemeli, hogy Duchamp nagyon sokat dolgozott, tébbek kéz6t mikereseked6ként (6 volt Bran-
cusi elsé amerikai tigynoke), sajat mecénasai mivészeti tanacsadojaként, sét ,,fiiggetlen kurator”-
ként is. igy példaul a kozismert 1938-as parizsi Exposition international du surréalisme, és az 1942-es,
New York-1 First Papers of Surrealism cim kiallitasokon kivil sok mas tarlat térkoncepcidjaért is 6
volt felel6s (Filipovic 2016, p. 176.). Filipovic Duchamp ezen kuratori munkajat szoros Osszefiig-
gésben latja a mavész egyidejd muvészi termelésével.

E kiallitasok szervezésével egyid6ben Duchamp ugyanis legaktivabban 6nmaga kurato-
raként tevékenykedett. A mivész nem csak miveiben — mint példaul a dobozokban és az Ezant
donnés-ben — foglalkozott a mizeummal, hanem egészen gyakorlati szinten is. 1940-ben Duchamp-
t mecénasai, Walter és Luise Arensberg megkérték, hogy segitsen nekik egy a muagyljteményiik
elajandékozasara alkalmas és mélté muzeumot talalni. Ez azt jelentette, hogy Duchamp a kévetkezd
években nemcsak meglatogatott szamos amerikai muzeumot, de kimeritd targyalasokat is folytatott
ezekkel az intézményekkel (Filipovic 2016, p. 202.). Végul megbiz6i 1950-ben a Philadelphia Mu-
seum of Art mellett dontdttek, ahol gytjteményiik és benne Duchamp életmiivének jelentSs része
a mai napig a mivész altal tervezett térbeli elosztasban lathaté. Annak tudataban, hogy addigi mtvei
a philadelphiai mizeum birtokaban vannak, Duchamp utolsé munkajat, melyen huasz évig dolgo-
zott, az Etant donnés-t azzal a feltétellel adta el 1966-ban a migytjt6par William és Noma Copey-
nek, hogy a mivet a szébanforgd mizeumnak kell adomanyozniuk (Filipovic 2016, p. 209.). Duc-
hamp biztos lehetett a dolgaban, hiszen a végletekig precizen kidolgozott mivet ennek a mizeum-
nak egy konkrét termére méretezte. Ezt a mavészi stratégiat Filipovic a kovetkezé szavakkal kom-
mentalja: ,,sajat kereskeddjeként és tigynokeként eljarva, (Duchamp-nak) tisztaban kellett lennie

azzal, hogy a meggy6zésnek ez a mivészete az intézményes hatalmi elit szamara olyan szokasos
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eljarasa volt, amely meghatarozta a muzeum igen sok dontését. Duchamp 1966-t6l egészen 1968-
as halalaig folytatott bonyolult intézményi manévereibdl kideril, hogy gondosan megfigyelte a mu-
zeum mukodési rendjét, hogy megalkossa a sajat bonyolult valaszat az objektivitas intézményes
fikcidjara” (Filipovic 2016, 209.).

A Duchamp latszélag mellékes tevékenységeit részletesen bemutatd kényvet olvasva
mar senki sem hiheti el a mavésznek, hogy 1923 utan csak sakkozott és 1élegzett, amig az ajtajan
nem kopogtatott a neoavantgard. Ezzel a sajat maga altal alkotott mitosszal ellentétben ugy tinik,
hogy Duchamp nagyon is sokat dolgozott: rengeteg munkat fektetett nemcsak a miveibe, hanem
azok adekvat szinrevitelébe és intézményes konszekracidjaba. Beszerzett, utazott, targyalt, hal6za-
tot épitett, kereskedett, sokszorositott, fotdzott, st élete vége felé elkezdett foglalkozni a mavészi
jartassag egy paradox forméjaval, és az Etant donnés aktjanak létrehozasihoz megtanult gipszlenyo-
matokat késziteni. Filipovica archivumi kutatsa és részletes mivészettorténeti elemzése alapjan
ugy tunik, hogy Marcel Duchamp se lusta, se kontar nem volt, hanem a kuratori szemlélet megtes-

tesitéje és a szimbolikus t6ke felhalmozasanak virtuéza volt.
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Marfai Molnar Laszl6™

KORTARSAM, DUCHAMP

1. Bevezetés a bolondsagba avagy kirajzolodik a &drzarsi megértés eseményhorizontja

Marcel Duchamp 1910-es évekbeli gesztusait (Rowe de bicyclette, Fountain stb.) sokan a modern ma-
vészet hatarainak kitapogatasara iranyul6 kisérletként értelmezték. A koézben eltelt egy évszazad
bévelkedett provokativ kisérletekben, példaul a felforgaté mivészet torekvéseiben, amelyek meg-
probaltak eltiintetni az életet a mtvészettdl elvalaszto falat, vagy olyan gyakorlatokban, amelyek
felmondjak a k6zonséggel kotott fratlan szerzédést (Danto 1996). Ezért nem az a célom, hogy sorra
vegyem, Duchamp leleményein azéta hanyan és hanyféle moédon probaltak tullicitalni. Ehelyett
inkabb arra teszek kisérletet, hogy megvizsgaljam, hogyan lehet Duchamp tevékenységét néhany
kortars elmélet segitségével tjraértelmezni. Vallalva akar annak kockazatat is, hogy kortars helyett

kdrtdrsat faragok Duchamp alakjabol.

2. A muvészettorténet bolondsaga avagy allitsatok meg a f6zelékben a kanalat

Duchamp tevékenységérol polarizalt véleményeket lehet olvasni, kiillonésen, ha a fentebb emlege-

tett alkotasainak értelmezésérdl van szo.

A muvészet iranti dhitat szabdlyai és olyan hivék nélkil, akik ismerik és betartjak Gket, az
ilyen targyak értelmetlenek és jelentés nélkiilieck volnanak. Ertelemre, jelentésre és ebbdl
fakaddan pénzben kifejez8d6 értékre is csak a mivészet keretében tesznek szert. A magi-
ahoz vagy a vallashoz hasonléan a mivészet is abbol merfti erejét, hogy egy olyan 6nma-
gaban kévetkezetes rendszer, amelyet a benne hivék sleppje tart életben. (Dossi 2008, p.
132)

A Duchamp-ot személyesen ismeré Mezei Arpad igy vélekedik a mavész képeirél:

* Marfai Molnar Liaszlé (PhD, habil) a Soproni Egyetem Alapképzé- és Elmélet Tanszékén egyetemi docens.
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A Duchamp-képet mindig a latas alkotja. Egy nagy jelentéségt probléma merdl itt fel: a ké-
peket a szem csak meglatja a jelenségek vilagaban, vagy a szem maga alkotja 6ket? (...) Duc-
hamp nem all szemben az érzékelésre, kozvetlen élményre timaszkodé klasszikus mévésszel,

hanem ellenkezdleg: annak végletes tipusahoz tartozik. (Mezei 1994, p. 23-24.)

Duchamp munkassaganak ismeretében mindkét fentebb idézett allaspont érvényesnek tdnik.
Ugyanakkor az is felvetédhet, hogy ez az életmt az értelmezések parttalan aradatat teszi lehet6vé,
szinte minden igaz lehet r4, és annak az ellenkezdje is. Kérdés, hogy tevékenységét melyik szemlélet
értelmezi meggy6zGbben, ha valaminek a végeként (mint Mezei Arpad teszi), vagy valaminek a
kezdeteként értjiik meg. Ha a torténeti id6ben megjelené muavészi gyakorlatot Kubler nyoman a
tobbséget kitevd ritualis ismétlés és az elenyész6 hanyadot alkotd el6zmények nélkiili tett két polu-
san helyezziik el, Duchamp mdveit talan a tettként megnyilvanul6 ritualis ismétlésként azonosit-
hatjuk. Prébéljuk meg egy szekvencian belil elhelyezni, vagy korai (promorphikus), vagy késéi
(neomorphikus) megoldasként, ahol a koraiak jellemzdje, hogy technikailag egyszertek, energeti-
kailag olcsok, megfogalmazasukban tisztak, az adott probléma egészére iranyulnak, mig a késeiek
koltségesek, bonyolultak, koriilményesek, homalyosak és felfokozottak, és megoldasként az adott
probléma részeire iranyulnak. Ennek Osszefliggésében Duchamp szerteagazéd tevékenységének
eredményei inkabb tekinthet6k promorphikusnak, mint neomorphikusnak. Duchamp munkassa-

ganak egésze azonban szaz év tavlataban mégis inkabb

a csucsponti belépés jelenségét példazza. Ilyen sikeres csak akkor lehet a jelentkezés, ha a ma-
vész kell6en ismeri egy jaték Osszes kombinacidjat és valtozatat; olyankor, amikor mar elég
régen jatsszak ezt ahhoz, hogy az 6sszes lehetéség feltaruljon, de még nem tdl régbta tart a
menet, még nem meritették ki a variaciokat, és {igy a mivész eddig még nem sejtett 4j tavlatok

felé torhet. (Kubler 1992, p. 69.)

Ha az avantgarde megjelenését az europai muivészet egzisztencialis valsagara adott valaszként értel-
mezzik, amely djszerd, addig ki nem probalt médokon probalt megoldani olyan problémakat, mint
a jelentés valsaga, a mdalkotas statusza, mikzben kidolgozta az eredetiség és az Gjitas megvaltozott

értelmeit is.
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3. Az esztétika bolondsaga avagy allitsatok meg a lekvarban a kést

Lévy-Strauss (I.évy-Strauss 1962) a mitologikus gondolkodasban az emberi alkotas modjat a terem-
tés helyett a bricolage kifejezéssel értelmezte, amely a kultdra létez6 elemeinek Gjrakombinalasat je-
lenti egy asszociacios és metaforikus logika mentén, szemben a mérnoki kreativ gondolkodassal,
amely realis célok elérésére, és konkrét problémak megoldasara iranyul (Pope 2005).

A kulturalis antropoldgia, illetve a szemiotikai kultarakutatas utan Nicolas Bourriaud volt
az, aki a kortars esztétikaban kulcsfogalomma tette a bricolage kifejezését, éppen Duchamp tevé-
kenysége alapjan. Az altala létesitett kontextusban azokat a mavészeket jeloli ezzel a terminussal,
akik mar megformalt anyagbdl dolgoznak. A bricolage jelent&sége, hogy az eredetiség és alkotas
fogalmat elhalvanyitja, illetve a termelés és fogyasztas, alkotas és masolas, eredeti mtalkotas és
ready-made kiilonbségét lerombolja. Mindez lehet6vé teszi, hogy a fennkolt teremté mivoltaba

agyazott mivész alakjat, és az 6t 6vezd szakértdi kultiara sznob kézegét radikalisan tjraértelmezzik:

Egy olyan kultara van kialakuléban, amely a hasgndlatol szarmazik, amelyben a mu értelme a
mivész és a néz6 kozottl egyiittmikodés, eszmecsere soran jon létre. Miért is ne volna lehet-
séges, hogy egy mualkotas értelme éppannyira ered az alkotas felhasznalasabdl, mint a mdvész
adta értelembdl? Ez a 1ényege annak, amit merészen egyfajta forma-kommunizmusnak nevezhet-

nénk (Bourriaud, 2007: 11.).

Ebben az dsszefiggésben Duchamp értelmezhetd ugy, mint aki az alkoté folyamat kérdéskorét
vizsgalta Uj szemszOgbdl, amikor egy-egy sorozatban gyartott targyat allitott ki szellemi alkotasként,
¢s amikor a hangsulyt arra a tekintetre helyezte, amellyel a mtvész felfigyelt egy targyra (Bourriaud
2007). Az alkotas értelme ennek nyoman kitagul, és beleértendd az is, amikor képesek vagyunk egy
targyat 4j kontextusba helyezni, illetve egy Gj narrativat barkicsolni kéréje. Igy a formaalkotas le-
het6sége korlatlanul kiterjesztheté mindenkire, és nem kivaltsagos személyek kizardlagos el6joga
tobbé. A formalas kommunizmusanak gyakorlatat a fogyasztas testesiti meg, hiszen mar Marx is
ramutatott: ,,a fogyasztas ugyancsak, méghozza kozvetlentl, termelés; ahogyan a természetben a
kémiai elemek és vegyiiletek fogyasztasa is termeli a n6vényt” (Marx 1955, p. 69). Ennek értelmé-
ben a fogyaszté mint alkotd tervszerd és Osszefiiggé muiveletekben valositja meg a termelés folya-
matat, amelynek végsé jelentésége hermeneutikai természetd, hiszen egy targy hasznalata feltételezi
annak megértését. A fogyasztas igy lényegét illetéen hermeneutikai eseménnyé valik, a megvalosulas
és megvalositas olyan mai modozataként, amelynek viszont cselekvésjellege, igy moralis értelme is

van.
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Luigi Pareyson szamara a mivészi forma a megformalt, konkrét anyagisagot is jelenti, az
elkészult format, de a létrehozas formald erejét, a formalast is. A formalastol viszont elvalasztha-

tatlan az értelmezés, az interpretacié, mivel

csak a forma interpretalhato, sét, csak a forma kéveteli meg, hogy az legyen. A targy értelem-
zésének szitkségszerlien megvan a maga élete, egyedi karaktere, egy nagyon hatarozott megha-
tarozottsaga: csak azért, mert megismételhetetlen és egyedi az, ami szabadon értelmezheto.

(Pareyson 2002, p. 180).

Azonban Pareyson szerint minden tevékenységre jellemzé az egyszerre formativ és interpretativ
jelleg, ezért az esztétikai nyoman egy altalanos értelmezéselmélet is megalkothatd, amely gy kap-
csolhaté a Duchamp alkotasaival kezd6dott folyamathoz is.

Ennek az itt vazolt 6sszefiiggésnek napjainkban ad6édé paradox jellege abban rejlik, hogy a
fogyasztas gesztusa hozza létre a fogyaszté szubjektumot, aki végrehajtja cselekvését, de csak a
cselekvés atélése soran képes megtapasztalni 6nmagat. A paradoxon a posztmodern szubjektum-
értelmezés jegyében oldhaté fel. Eszerint a vagy atélése, a fogyasztasban testet 6lt6 valasztas teszi
lehet6vé 6nnon valdsagossagunk megélését, azt, amit a modernitasban énnek vagy személyiségnek
neveztek, és a mainal sokkal stabilabb entitdasnak tekintettek. Napjainkban az ontoldgiai, ismeretel-
méleti, moralis bizonyossagok, fundamentumok, nagy elbeszélések elvesztésének kévetkeztében
azzal kell szamolnunk, hogy valésagélményt csak a vagy atélése soran nyerhetiink. Ez maradt az
egyetlen, amely lehet6vé teszi a meggy6z6dés tiinékeny érzetét, a bizonyossagot 6nmagunkban,

hogy vagyunk, mert barkacsolunk, vagyunk, mert fogyasztunk.

4. A maszkulin dominancia bolondsaga avagy allitsatok meg a Singer varrégépet

A radikalis esztétika kiindulasi pontja az, hogy — ellentétben a korabbi elméletekkel — a személyisé-
get nem az esztétikai befogaddi szerep fejleszti a leghatékonyabban, hanem a kilénb6z6 esztétikai
aktivitasokban valo részvétel (Armstrong 2000). Célja, hogy az esztétikai gyakorlatot abban az ér-
telemben radikalizalja (Eagleton kifejezésével: emancipalja), amely szerint meg lehet alkotni a friss
és aktualis feltételeket, viszonyokat és értékeket. A radikalis esztétika szembeszall az arucikk-eszté-
tika dominans ideoldgiajaval is (Pope 2005). Azonban éppen az alkotas 1étrehozasaban valé eszté-
tikai részvétel a legutébbi id6kig nemi alapon korlatozva volt. A huszadik szazadig a mavész szinte
kizarolag térfi lehetett, és két keztinkon megszamolhatjuk az 1900 el6tt alkotd elismert n61 miivésze-

ket. A romantika koranak ma is népszerd néi szerzéin (pl. Mary Shelley, Jane Austin, Charlotte
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Bronté, Anne Bronté), és a brit Kiralyi Képzémuvészeti Akadémiara a 18. szazad végétdl felvett
néhany fest6nén kiviil a térténelem korabbi szakaszaibol mind6ssze néhany, jelentésként szamon-
tartott n6i képzémuvészt emlithetiink, példaul Artemisia Gentileschit, akit Caravaggio kortarsaként
a barokk festészet egyik fontos mtvészként ismeriink. Bar a humanizmus szellemének készénhe-
téen a reneszansztol kezdve szamos néi festd és ir6 alkotott, ugyanakkor muavészeti agak sorat
nézhetjiik végig: a huszadik szazadig new talalunk egyetlen n6i szobraszt, dramairot, épitészt vagy
zeneszerz6t sem. De a karmesterek kozott a nék jelenléte még ma is kivételes és ritka, s6t botra-
nyosként kezelt jelenség. Ha ez igy van az alkotoknal, nem kiilonb a helyzet az elméletben sem. N61
szerzé altal alkotott mivészettorténet vagy esztétika a huszadik szazad végéig nem létezett, hacsak
nem szamitjuk ide Diotima alakjat Platon Széimposzionjabol.

Az esztétikai folyamatban a legutobbi id6kig a né legfeljebb a halas k6zonség vagy az akt-
modell szerepét tolthette be, de csak ugy, ott és akkor, ahol és amikor a dominans maszkulinitas
jonak latta.

Talan nem talz6 vélekedés, ha a fentebbiek alapjan gy gondolom, a Duchamp gesztusai
altal is felszabaditott mivészeti térben a néi aktivitas lényegesen nagyobb erével és hatékonysaggal
léphetett fel az 6t megillet6, de a dominans maszkulinitas altal kisajatitott szinterekért vivott kiiz-
delmében. Mig korabban csak ritka kivételként, vagy nagyon szerencsés helyzetd, az emancipacio
¢és a demokracia utjara 1épett k6z6sségekben, tarsadalmakban jelenhetett meg a n6i mtvész, Duc-
hamp 6ta viszont a nék jelenléte a mavészi gyakorlatban és késébb az elméletben is allandésult. Az
elmalt két-harom évtizedbdl illik megemliteni a képzémuvészként és teoretikusként egyarant aktiv
Drozdik Orsolyat, a radikalis esztétika hazai képvisel6jeként Antal-Lundstrém Mariat, a feminista
elmélet szamos képviselGje kozil Luce Irigray-t vagy Mary-Ann Doane-t, illetve a radikalis esztétika
kidolgozdjat, Isobel Armstrongot. Azonban egy-egy U4j szemléletmdd nem jelenti a végsé allomasat
semminek sem. S6t minden tjabb horizont Gjabb nehézségeket is magaval hoz, ahogy errél Isobel

Armstrong is {rja:

A feministak maguk is sorra vették a gender alapa esztétikai elemzés veszélyeit: az illuzorikus
esszencializmus torekvését, amely naturalizalja és dehistorizalja a mivészet konstrudlt katego-
riait, és egy pusztan formalis avantgard szubverzié kivaltsagat, amely a szemiotika részeként
mintegy jévahagyja a magas mutvészet és a tbmegkultira hamis hierarchiajat. De mindez nem
akadalyozhatja meg szamunkra, hogy figyelembe vegytk azt a szerepet, amit a tarsadalmi ne-
mek az esztétika fejlédésében jatszottak, vagy arra gondoljunk, hogy mindez milyen szerepet

jatszhat majd a j6vében. (Armstrong 2000, p. 30).

40



5. Zarszo helyett avagy allitsatok meg a sarkan a Macké sajtot

Nem azt allitom, hogy Duchamp inditotta el a feminizmust, hiszen ez mar évekkel korabban meg-
jelent, és t6bb hullimban napjainkig tart. Azonban ugy vélem, hogy a muvészet intézményesen
legitim szinterein beltl tevékenykedd egyes férfi alkotok, mint Duchamp is, bizonyos gesztusaikkal
felszabaditéan hatottak az emancipatorikus jellegli n6i torekvésekre. Azokra, akik — Drozdik Or-

solya kifejezésével — a

lebonthatalannak tiné ,,him” intézményrendszer elleni kiizdelemben, a fallocentrikus diskur-
zus kutatasaban keresik a valaszt arra a kérdésre, hogyan is térténhetett meg a nék elnyomasa
és teljes kihagyasa az univerzalis humanista térténelembdl, (...) ahol a sikertdl val6 visszavonu-

las a patriarchatus hatalmi rendszerét erdsiti és a nét gyengiti. (Drozdik 1998, p. 257-258.)

Gianni Vattimo és Aldo Rovatti az 1980-as évek elején adta kozre azt a kotetet, amelynek
kozponti fogalma a ,,gyenge gondolkodas”, (I/ pensiero debole) volt (Vattimo — Rovatti 1981). A végsé
és szilard fundamentumok elvetésének kovetkezményeivel valo szamvetés még Nietzschétdl ere-
deztethetd, de tgy tinik, a 20. szazad végéig kellett varni, hogy az ehhez sziikséges gondolkodéi
Heidegger altal megfogalmazott programja helyett a gyenge gondolkodas episztemoldgiajat kellene
mivelni, amely kedvez a fentebb felsorolt tudasformak érvényesitésének, elvetvén a kizarélagossag,
az uralom, a dominancia elvét, és helyette a megértés, a konszenzus, az egytttmuikodés jelentéségét

ismeri el.
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TEORETIKUS KITEKINTESEK



Horvath Gizella*
KANT ES DUCHAMP MINT FORRAS

Immanuel Kant és Marcel Duchamp munkassaga egyarant értelmezhetd gy, mint a mavészet vi-
lagat atrendez6 4j kezdet, 4j tavlatok forrasa. Kant Az i#élderd kritikdja cimi munkajara ugy tekintek,
mint a mdvészet modern paradigmajanak forrasara. B paradigma harom alapja — a zsenialis alkoto,
a mualkotas és a mizeum mint a mivészet temploma — levezetheté a fogalom nélkili szépbdl.
Mivel a szépnek nincs definicidja és nincsenek szabalyai, az alkot6 sziikségszertien eredeti kell, hogy
legyen. Ezaltal a zsenialis mtvész adja a szépmivészetnek a szabalyt, és alkotasara ravetil a zseni-
alitas fénye. Bzt az alkotast imadjak a mivészetek templomaban, a mizeumban.

A muvészet modern paradigmajat mozgato zsenialis alkotd ett6l fogva a kisérletezésre van
itélve, és el6bb-utébb ennek a kisérletezésnek a targya maga a mtvészet paradigmaja lesz. A husza-
dik szazadi mivészek destabilizaljak a mavészet paradigmajanak mindharom pillérét, és ebben ut-
tor6 (kutfd) szerepet jatszik Marcel Duchamp. Munkassagaban megtalaljuk a mitargy hagyoma-
nyos fogalmanak megsziintetésére, a mivészeti vilag intézményrendszerének szabotalasara és a mi-

vész-szerep atértelmezésére iranyulod kisérleteket. Duchamp ugy folytatja Kant mavészetfelfogasat,

hogy a legtébb ponton szakit vele.

1. Kant — a mavészet modern paradigmajanak forrasa

Immanuel Kant mavészeti preferenciairdl nem sokat tudunk, de nehezen feltételezhetd, hogy ra-
jongott volna Marcel Duchamp munkassagaért, ha valamelyik lehetséges vilagban ismerte volna.
ValészinG a Forvdst, a Palackszdritot, de még a Nagy Uneget sem tudta volna szépmiivészeti alkotas-
ként felfogni. Elképzelhetd, hogy a minden ,,iskolasan szabalyost” elutasité Duchampot azok kozé
a,,sekélyes elmék” kozé sorolta volna, akik ,,azt hiszik, hogy leginkabb azzal mutatkozhatnak virul6
zseninek, ha elvetik minden szabaly iskolas kényszerét; az ilyenek gy vélik, hogy vadlovon jobban
lehet paradézni, mint iskolazott lovon” (Kant 2003, p. 226.). Minden bizonnyal Duchampot ez

egyaltalan nem izgatta volna.

* Hotvath Gizella (PhD) a Partiumi Keresztény Egyetem Képzémuvészeti Tanszékének professzora.
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Mégis, Kant Az itélderd kritikdjabol levezetheté Duchamp és a huszadik szazadi mivészetek
histéridja. Nem allitom, hogy ok-okozati kapcsolat lenne Kant és Duchamp kozoétt, csupan azt,
hogy Duchampra tekinthetink ugy, mint Kant felfogasanak egyik logikus kovetkezményére.

Kant mutvészetfelfogasa szempontjabél meghatarozé a fogalomnélkili szép gondolata. Ha
a szépnek nincs definiciéja, nincsenek szabalyai, akkor a szépmuvészetet alkoté nem tamaszkodhat
szaktudasra, nem kovethet szabalyokat az alkotas/létrehozas soran. Nincs mas valasztisa — erede-
tiségre van itélve, azaz zseninek kell lennie. Ez a zseni-allapot definici6jabdl is kideril: ,,a zseni:
tehetség olyasvalaminek a létrehozasara, amihez nem adhaté meg meghatarozott szabaly” (Kant
2003: 223). Bar az eredetiség nem az egyetlen tulajdonsaga, de a legfontosabb: ,,a zseni elsé tulaj-
donsaga az eredetiség kell hogy legyen” (Kant 2003, p. 223.).

Amikor Kant felveti, hogy ,,minden mivészet el6feltételez (...) szabalyokat” (KKant 2003,
p. 223.), a mvészet fogalmat mint technét (szaktudast, szakértelmet) értelmezi, és ebbe a tagabb
keretbe helyezi a szép muvészetet, amelynek viszont, mivel szép, nem lehetnek elézetes szabalyai.
Kant arra a kovetkeztetésre jut, hogy a szép miéivészet szabalyait a zseni adja. Igy a szép autonémi-
ajara alapozva, megsziletik a (szép)mivészet autonémidja. Ez azt jelenti, hogy a miivészet nem
kovet kiilsé szabalyokat, csupan a sajatjait, amelyeket a mivész ,,ad” szamara — ennek kovetkezmé-
nyeként a maalkotas megitélési kritériumait sem lehet kiviilr6l megallapitani. A mualkotas pusztan
a muvészet belsé kritériumainak kell, hogy megfeleljen. Hogy mi a (szép)muvészet, és milyennek
kell lennie — azt a mivész donti el, aki példaszerd alkotasokon keresztiil adja a szabalyt a mavészet-
nek.

Bar Kant nem foglalkozik a mtialkotassal vagy a mizeummal, a zsenivel kapcsolatos felve-
téseibdl kirajzolodik a modern muivészet paradigmaja: a zsenialis alkoté 1étrehoz egy egyedi, eredeti
mualkotast, amit a kbzonség a mizeumban csodalhat. A mualkotas, bar a targyak létmodjaban lat-
szik osztozni, leginkabb az ereklye vagy a kegytargy kategoriajahoz all kézel, és — ahogyan Walter
Benjamin talaléan megallapitotta — auraval rendelkezik. Ez els6sorban annak készonhetd, hogy
magan viseli a zseni utanozhatatlan és utolérhetetlen kézjegyét. Mivel a zseni ugy alkot, mint a
természet — el6zetes terv nélkil, de célszertien — a mialkotas inkabb az él6lényekhez hasonlit, mint
a targyakhoz. Az alkotdja kezei kozil teljesként, befejezettként kertl ki, mintha minden részlete
el6re tervezett lenne, egyetlen vonasa vagy része sem torolhetd ki, nem valtoztathaté meg, és semmi
sem adhato hozza. Az ilyen csodalatos targyakat a mivészet templomaiban — a mizeumokban —
lathatjak, csodalhatjak, tisztelhetik a k6zonséges emberek.

Nem allitom, hogy a 19. szazadi alkotok (el6bb kolték, irok, majd képzémiivészek), olvas-
tak volna Kantot, és fellelkesedve a konigsbergi filozofus strt szovegétdl, ennek kévetkeztében

tudatositottak volna a muvészetet szabalyozé zseniszerepet. Az viszont tagadhatatlan, hogy a
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mivészek egyre inkabb ugy viselkednek, mint akiknek egy belsé kiildetésiik van, és nem tgy, mint
akik megrendeléseket teljesitenek. Az autondm muvészet fiiggetlenedik a megrendel6ktdl, a piactdl,
a vallastol, az erkolestdl — és gy valik a szabadsag mindenki altal irigyelt és 6hajtott birodalmava.
Az alkoté eredetisége nem pusztan lehet6ség, hanem kotelesség is: a mivész nem ismétel-
het, nem masolhat, nem kézlekedhet bejaratot 6svényeken. Az eredetiség kévetelménye a szépmu-
vészet kategorikus imperativuszava valik: a mvész kénytelen djat produkalni, kénytelen kisérle-
tezni. Ez a kényszer jellemzi a huszadik szazad izmusoktol fortyogd mivészeti terepét. A kisérlete-
zés azt jelenti, hogy eddig nem ismert tertiletekre merészkedik a mavész, hatarokat feszeget — sajat,
és a mlvészet hatarait. Igy a szépmivészet szivében tatongd fr (a szép fogalomnélkiilisége) azzal a
veszéllyel fenyeget, hogy a modern miavészet paradigmajanak harom pillérét is beszippantja. Ebben
a veszélyes jatékban kiilonosen agyafurtan vesz részt Marcel Duchamp: felallitja azokat a szabalyo-

kat, amelyek alapjan a mavészetnek sakkot tud adni.

2. Duchamp — a mavészet modern paradigmajat fenyegeté aramlatok forrasa

Duchamp életmive belefér egy bérondbe. Legismertebb munkaja — a Forrds — elkallédott. Nem
torekedett arra, hogy eladja a munkiit. Igazabol csak szabadidejében volt méivész. Es mégis: amikor
2004-ben megkérdeztek 500 mivészettorténészt, kritikust, kuratort stb. arrél, hogy melyik a legbe-
folyasosabb huszadik szazadi mualkotas, akkor Duchamp Forrdsa végzett elsé helyen, megelézve
Picasso Awvignoni kisasszonyait és Andy Warhol Marilyn Diptichonjat (BBC 2004).

A kovetkezékben Duchamp jelentéségét a modern mivészet paradigmaja szempontjabol
vizsgalom. Ugy vélem, hogy az eredetiség imperativuszat kovetve, Duchamp maginak a modern
muvészetnek az alapjait destabilizalta azaltal, hogy megszintette a mialkotas hagyomanyos fogal-
mat, szabotalta a mavészeti vilag intézményrendszerét és valtozatos stratégiakat dolgozott ki az

alkoté/mivész/szerz6 szerepének atértelmezésére.

A) A mualkotas hagyomanyos fogalmanak megsziintetése

Duchamp rendes festének készilt: mavészeti iskolaba jart, két, szintén fest batyaval mivészi ko-
rok latogatasat frekventalta. Tobb, vitathatatlanul a festmények osztalyaba tartozo alkotasa kozil a
legismertebb a Lépesin lemend akt. Fiatalon ezt a vasznat bekuldte a kubistadk tarlatara, ahonnan a

doktriner kubistdk eltanacsoltak, majd ez a festmény tette ismertté Amerikaban, még miel6tt
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személyesen is New Yorkba érkezett volna. Azaz Duchamp lehetett volna egy rendes festd, épp
annyira excentrikus, amennyire ebben a szakmaban ez elvarhato.

Duchamp mégis szakitott a festészettel, s6t a szépmuvészettel is. Kisérletezései nem egy
mdufajon belil zajlottak, ahogyan példaul a kubistaké vagy a futuristaké, hanem mufajtél fuggetlendl.
Nem kevesebbre vallalkozott, mint a mivészet metaszabalyainak atirasara. Duchamp szembefor-
dult azzal a ,,meglehet6sen toretlen hagyomannyal (...) amely szoros konceptualis csomagba kap-
csolta Gssze az izlést, szépséget és élvezetet” (Danto 2000). Elhibazottnak tartotta a hagyomanyos
esztétika alapfogalmait (izlés, szép, mialkotas), igy egy olyan muvészet terét nyitotta meg, ahol iz-
lésre és szépre nincs sziikség, a mtalkotas pedig alaposan atértelmezdédik.

A szép kategériaja volt az az emelSkar, amely a reneszansztol fogva a muvészeteket ki-
emelte a mesterségek kozegébol. A képzémiivészetekben a szép a szemnek szol: olyan tulajdonsa-
gokkal rendelkez6 targyakrol allitjuk, hogy szépek, amelyek tetszenek az érzékeinknek, a ,,retina-
nak”. Duchamp tul akart ezen 1épni, és végig ellenezte a ,,retinalis festészetet”, ami a szemet szolitja
meg. A retinalis festészet a szakmai tudasra tamaszkodik, az ,,iskolas szabalyokra”, és arra, amit
Duchamp lenézéen ,,mancsnak” nevezett. A zsenialis alkoté utanozhatatlan kézjegye, amely oly
fontos szerepet jatszott a modern muivészet paradigmajaban, Duchamp szamara puszta dexteri-
tassa, kézligyességé degradalodik, ami a latast hivatott elbvolni, kivaltani a ,,retina borzongasat”
(Duchamp 1991, p. 77.). Ezt az egész felfogast hatra akarta hagyni, egy sokkal racionalisabb alkotasi
folyamat kedvéért: ,,nem tudtam belemenni a rendszertelen rajzba vagy festék-frocskolésbe”, vallja
a mavész 1955-ben (Sweeney 1958, p. 92.). 1966-ban a Pierre Cabanne-nak adott interjujaban azt
allitja, hogy elhagyta a vasznat és a fest6allvanyt, mivel ,,valamiféle csomort éreztem mindkettével
szemben, mert az én szememben ezek nem voltak sziikségszerden az 6nkifejezés eszkézei” (Duc-
hamp 1991, p. 26.).

Ezzel szemben Duchamp az ,,agyligyességet” preferalta, és olyan mivészetet honositott
meg, amelynek alapja az intellektualis befogadas. 1955-ben a kovetkez6képpen Gsszegzi felfogasat:
,»a festménynek nem kell pusztan retinalisnak vagy vizualisnak lennie; koze kell, hogy legyen a meg-
értés szurke allomanyahoz, és nem egyedil a vizualishoz” (Sweeney 1958, p. 97.).

Ezzel 6sszhangban, az {z1és témajat is elavultnak tartotta. Az izlés tematizalasa a nyugati
esztétikaban szervesen egybefonddott a szép kérdésével. Ahogyan a szép is egy rejtélyes tulajdonsag
(e ne sais quoi), Ggy az izlés is feltételez egy rejtélyes érzékenységet, amit megszerezni nem, csupan
fejleszteni lehet. Eppen ezért lehet az izlés az elkilénboz6dés (distinetion) eszkéze (Bourdieu 1984).
Ezzel a felfogassal szemben Duchamp szamara az izlés nem mas, mint megszokas, ,,egy mar elfo-

gadott dolog ismétlése” (Duchamp 1991, p. 86.). Az, amivel gyakran talalkozunk, amit gyakran
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latunk, meghatarozza az izlésiinket. Ha valamit tjrakezdiink, Gjracsinalunk, ismételink — {zléstinkké
valik.

Az izlés egy csapda, amibe belefulladhat az eredetiségre t6ré mavész. Duchamp nagyon
komolyan vette az eredetiség imperativuszat: nem akarta ismételni 6nmagat, ezért mondott le a
festészetrdl. Csak ugy maradhatott kreativ, ha elutasitja az {zlést, ha elkerili a sajat stilus, a sajat
kézjegy csabitasat. Azaz nem hoz létre klasszikus muialkotasokat, amelyeken rajta van a szerzé kéz-
jegye. ,,Egyaltalan nem allt szandékomban nyilvanosan kiallitani, és fest6i mtvet létrehozni, festéi
életet élni” — allitja Duchamp (Duchamp 1991, p. 108.). Mivel lehet helyettesiteni a mivész keze
altal megformalt mitargyat? Példaul a ready-made-el, az asszamblazzsal vagy az installacioval.

A ready-made egy készen talalt targy, amely titokzatos médon mualkotassa valtozik. Kony-
nyen elképzelhet6 egy olyan alternativ torténet, amelyben a targyat esztétikai tulajdonsagai alapjan
valasztja ki a mavész, és szépsége, kecsessége, aranyai, szine miatt emeli be a mavészet vilagaba.
Koveket, faagakat lehetne ilyen alapon kivalasztani, esetleg ellatni egy cimmel, és kiallitani mint
mivészeti produktumot. Ez a torténet viszont szembemenne Duchamp eredeti elképzelésével: az
6 ready-made-jei mindig az ipari termelés produktumai (palackszarit6, holapat, piszoar, fésa stb.),
melyeket éppen esztétikai irrelevanciajuk miatt valasztott. Nem konnyt esztétikailag irrelevans tar-
gyakat talalni (amelyek sem nem szépek, sem nem csinyak) — és talan éppen emiatt annyira kevés
a ready-made-k szama. A targyak valasztasaban sem a j6 izlésnek, sem a rossz izlésnek semmilyen
szerepe nem lehet. A ready-madek kivalasztasa ,,mindig a vizualis k6z6mbosségen és a j6 vagy rossz
izlés teljes hianyan alapult” (Duchamp 1991, p. 86.).

Hogyan lehet ,,alkotni” egy ready-made-et? Legyen egy Otleted. Az 6tlet mindig megel6zi a
targyat. Keress hozza egy tetszéleges targyat, egy ipari terméket, amit a boltbol megvehetsz. Ne
legyen szép, ne legyen ronda. Ne szeresd, ne gy(iléld. Vidd a mitermedbe. Ird ald, vagy a sajat
neveddel, vagy az alneveid egyikével. Adj neki egy olyan cimet, amin muszaj elgondolkodni. Példaul:
Elore a tiritt kar felé (In Advance to a Broken Arm) vagy Miért ne tiisszentsiink, Rrose Sélavy? (Why not
Sneeze, Rrose Sélavy?). Es mindenekel6tt: légy Marcel Duchamp, légy miivész.

A ready-made irodalma tengernyi. Nem is szeretném felvetni azt az alapkérdés, hogy ho-
gyan valhatott egy piszoar a 20. szazad legjelentésebb mualkotasava. Inkabb arra tennék kisérletet,
hogy kijeldljem a ready-made legfontosabb folyomanyat: a mindennapi targy szinevaltozasat
(Danto 2003), az asszamblazs és az installacié térhoditasat.

A ready-made lebontotta azt a nagyon is szolid falat, ami a mtalkotasokat elvalasztotta a
mindennapi targyaktol. A ready-made el6tti id6kben a mivészethez tartozo targyak osztalyat, ér-
téktdl fiiggetlenil, viligosan el lehetett killoniteni a nem-mivészeti targyaktol: a festmény keretbe

zart vasznat, a talapzatra allitott szobrot nem lehetet nem felismerni, a vita legfeljebb a
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min&séglkrdl, jelentségiikrol, tizenetikrdl szolt. Duchamp gesztusaval ez a biztos pont, ez a vila-
gos hatar elparolgott: olyan targyak keriiltek be a mavészet teriiletére, amelyek perceptualisan meg-
kilonboztethetetlenek a mindennapi targyaktol (Danto 2003). A mivészet és az élet kozelitésének
gondolata Duchampnal abban mutatkozik meg, hogy mindennapi targyakat (piszoart, fésit, palack-
szaritét) emel be a mivészetbe, illetve felveti azt a lehet&séget, hogy egy Rembrandt-képet lehetne
hasznalni vasalédeszkanak. Ezekkel a gesztusokkal Duchamp alaposan megzavarta a befogadé ko-
zonséget, és atfogalmazta a mivészetfilozofial diskurzust. Az iz1és fogalma eltint a malkotasokrol
5206106 kritikai diskurzusbol: Duchamp bebizonyitotta, hogy ,,teljesen lehetséges az, hogy valami ugy
legyen miivészet, hogy semmi koze a j6 vagy rossz izléshez” (Danto 2000, p. 9.). Az izlés korszakat
nem az izléstelenség, vagy az undor korszaka valtotta fel, hanem a jelentés korszaka: ,,nem az a
kérdés, hogy valami a j6 vagy rossz izIésti, hanem az, hogy mi az értelme?” (Danto 2000, p. 10.).
Mar nem azzal foglalkozunk, hogy milyennek kell lennie a j6 mudalkotasnak, vagy mi a mévészet
lényege, hanem azzal, hogy egyaltalan mi killonbozteti meg a mialkotast a kbzonséges targytol?

Bar Duchamp az esztétikai szempontot minden eszkozzel igyekezett elnémitani, a ready-
made egyik kovetkezménye mégis az lett, hogy a mtvészek felfedezték a mindennapi targyak és a
mindennapi anyagok poetikajat, expressziv potencialjat. A Duhamp altal kinyitott ajtén vonult be
gy6zedelmesen a pop-art kolas tivege, megahamburgere vagy Brillo-doboza. Nyilvan ezek mar nem
ready-madek, nem készen vett targyak — hanem el6zetesen létez8, mindennapi, kézonséges targyak
olyfajta mtvészi megjelenitései, amelyek mentesek a mivész kézjegyét6l. Bar Andy Warhol szita-
nyomatai egyedi stilust képviselnek, mégsem latjuk keze nyomat a pontosan kivitelezett Brillo Box-
on, amit mesteremberekkel készittetett a Factoryban és ami pontosan reprodukalja a Brillo dorzs-
szappan csomgolasat, amelynek grafikajat James Harvey (kiilonben absztrakt expresszionista fest6)
alkotta megrendelésre.

A mindennapi targyak és események beemelése a mivészetbe szintén kulcsfontossagu a
Fluxusban. A Fluxus-doboz otlete kézvetlentl kotédik Duchamp Boite en valise (Doboz a birindben)
munkdjahoz. A Fluxus-dobozban helyet kaptak gyufas skatulyak és levelez6lapok Ben Vautiertdl,
Claes Oldenburg mutanyag ételei, pecsételt anyagok, lejart utazasi okmanyok, megoldhatatlan
puzzle-ok, kévekbdl készitett targyak. A Fluxus-eseményeken olyan mindennapi tapasztalatok val-
tak mavészetté, mint a lélegzés vagy a telefonhivas. Mindez nem volt lehetséges Duchamp ready-
made-jei el6tt.

A mualkotas és a mindennapi targy 6sszemosasa mai napig zavart kelté gesztus, amely néha
vicces helyzeteket produkal. 2001-ben a londoni Eyestorm Galéridban Damien Hirst brit mtvész
kiallitasanak részét képezte egy installacié, ahol a s6r6s tivegek, kavésbogrék és cigarettacsikkekkel

megrakott hamutartok a mivész muhelyét szimbolizaltak. A galéria takaritéja ugy gondolta, hogy
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ez a verniszazs utan megmaradt szemét, igy Osszeszedte, zsakokba pakolta és kidobta. Utélag az
installacié elemeit kihalasztak a szemétbdl, és a fotdk alapjan rekonstrualtik a mivet. Allitélag a
mivész jol szorakozott az egész eseten (Blackstock 2001), és valdszind ezt tette volna Duchamp
is.

Duchamp munkai azért is elbizonytalanité hatastak, mert alig sorolhatjuk be ket a klasz-
szikus mifajok (festmény, szobor, grafika stb.) valamelyikébe. Ready-made-jei, installaciéi nem

szobrok, ,.festményei” (A nagy jiveg, Tu n’) nem klasszikus értelemben vett festmények: kép, szoveg,

> %
diagram, technikai rajz egyarant helyet kap a feliileten. Szokatlan médon, a szoveg egyenrangiva
valik a képpel, a targgyal. Egy 1961-es el6adasaban, amit a ready-made-rdl tartott a MoMAban,
Duchamp kiemelte a readymade-eket kiséré révid szoveget, amely ,,ahelyett, hogy leirna a targyat
cimként, inkabb arra volt hivatott, hogy verbalisabb tertiletekre kalauzolja a néz6 elméjét” (Duc-
hamp 1966, p. 47.). Duchamp meglepd asszociaciés gyakorlata nem csak a targyak 4j pozicionala-
saban mutatkozott meg, hanem a verbalitas terén is. Rengeteg szojatékkal talalkozunk, és megfej-
téstiket bonyolitja az a kértilmény, hogy az angol és a francia nyelvet ugyanolyan nagyvonalian
keverte, mint a mindennapi targyak és a mivészi alkotasok vilagat. Amikor Cabanne megkérdezte,
mit jelent az Eldre a tirott kar felé (In Advance of a Borken Arm), Duchamp pajkosan beismerte, hogy
remélte, ennek a mondatnak nincs semmi értelme — de csalodnia kellett, mert alapjaban véve ,,végiil
is mindennek lesz” (Duchamp 1991, p. 98.).

A cimek mellett fontossak a lefrasok, amelyeket az alkotasi folyamatrol készit, példaul a
Nagy Ureghez csatolt Zild dobog. Bz a gesztus is teljesen 6sszhangban van a mivészet varazstalani-
tasaval, amit kévetkezetesen elvégez. A romantikus felfogasban, a zseni alkotéfolyamatardl a pub-
likum nem tud semmit, az alkotas titokban zajlik, a muaalkotas 1étrejotte egy misztérium. Ezzel
szemben Duchamp lesz6gezi, hogy a mtvész olyan ember, mint a t6bbi. Az a munkaja, hogy csi-
naljon bizonyos dolgokat, ,,vagyis mindenki csinal valamit, és azokat, akik bekeretezett vaszonra
csinalnak valamit, azokat nevezik mivészeknek” (Duchamp 1991, p. 23.). Eppen ezért, nem érde-
mes titkolni az alkotasi folyamatot, ami leginkabb egy mérnéki munkahoz hasonlithat6. Duchamp
kozzétette feljegyzéseit, beszélt inditékairdl és modszereirsl. A Nagy Ureget a feljegyzéssel egyiitt
kellett volna megkdzeliteni, ugyanis alkotdja szerint az tiveget ,,nem lehetett a sz6 esztétikai értel-
mében »megnézni«. Iranyadéul kellett venni a kdnyvet, és a kettSt egytitt nézni” (Duchamp 1991,
p. 76.). Igy 2 93 dokumentum (fotdk, rajzok, jegyzetek) gyakorlatilag részei a miinek, és egy egészen
masfajta befogadéi attitidot igényelnek, mint a bekeretezett vaszonra csinalt valamik. A Nagy Ureg
esetében a Green Box legalabb olyan fontos, mint maga az 6rokké befejezetlen tveg.

Duchamp utan kezdték hasznalni a mtialkotasokra a festmény és szobor alternativ megne-

vezéseit: targy, assemblage, installicié, environment stb. Az asszamblazsok, az installicidk, az
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environmentek azota is 6tvozik a nemes anyagokat a mindennapi targyakkal és ipari anyagokkal. A.
C. Danto a ready-made-ekhez vezeti vissza a non-standard anyagok muvészi hasznatat, és feltéte-
lezi, hogy ,,az, hogy a mai kritikai gondolkodasbdl kiveszett a standard és nem-standard kozotti
kilonbség része a Duchamp altal végbevitt forradalomnak” (Danto 2000, p. 9.).

Ezeket a radikalis elmozdulasokat, ezt a forradalmat ugy értelmezik, mint ikonoklazmust
(képrombolast). Valéban, Duchamp tudatosan lazzadt a valamik ellen, amit bekeretezett vaszonra
csinalnak: ,,nemcsak a fest6éallvanyon készilt képet, hanem a kép minden fajtajat elutasitottam”,
allitja a Cabanne-nak adott interjuban (Duchamp 1991, p. 180.). Ezt az attitidot Boris Groys par-
huzamba allitja Nietzsche minden értékek atértékelésének gondolataval: Duchamp nem talal fel egy
4j muivészeti produkcids eljarast, hanem djraértékeli a profan élet targyait, és leértékeli a hagyoma-
nyos muvészet mesterségeit (Groys 2012). Tul akar jutni a festéalvanyon és a vasznon. Egy adott
pillanatban Cabanne el6tt kifakad: ,,Ijgy hiszem, a festészet halott, értse meg” (Duchamp 1991, p.
126.). Folytathatnank Nietszche szellemében: Es mi 6ltik meg 6t!

Valéban, Duchamp esetében tetten érheté a mivészet ,,szent” targyainak megkérddjelezése
— bizonyara mar nem beszélhetiink ,,aurardl”, amikor egy piszoar bekertil a mizeumba vagy amikor
felmeril az, hogy Rembrandt-on vasaljunk. A képrombolas kitlintetett esete az, amikor Duchamp
a mlvészettorténet legismertebb képét, Leonardo Gioconddjat veszi célba. Ertelmezhetjiik tgy, hogy
itt egy ,,asszisztalt” readymade-el van dolgunk: a mivész vasarol egy képeslapot, amely a Gioconda
reprodukciojat tartalmazza, és rajzol ra bajuszt és kecskeszakallat, majd akkuratusan alairja a cimet
(L.H.0.0.Q). Az értelmetlennek tiné rovidités roviditésként tényleg értelmetlen: ahhoz, hogy a
szoveg értelmet nyerjen (méghozza egy igen pajzan értelmet), a szorejtvények mintajara kell han-
gosan felolvasni a bettket (Ele a chaut an cul - Meleg a feneke). A Gioconda évszazadok alatt a néz6kbol
a legmélyebb tiszteletet és csodalatot valtotta ki, Duchamp viszont egy tollvonassal megfosztja mél-
tosagatol, lerantja a mivészet balvanyat a talapzatrol, leloki a kocsma piszkos padléjara, és ennek
kovetkeztében az érdekmentes kontemplaciot felvaltja a leplezetlen hatsé szandék, a csodalatot
telvaltja a szarkazmus.

A kép lerombolasa utan, ami marad, az a mdvészet mint eszme — a mivészet eszméje mint
eszme (Joseph Kosuth — The Art as Idea as Idea), azaz a konceptualis mtvészet, talan Duchamp

Forrdsanak legjelent6sebb folyomanya.
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B) A muzeum mell6zése

Az élet és a mivészet kozelitésének szandéka a klasszikus muzeum-felfogas kritikajat is maga utan
vonja. A muzeum a mult muékincseinek 6rzésére sziletett — azaz egy sor olyan 1épést tartalmaz,
amely nem kozeliti, hanem eltavolitja a mavészetet az élett6l, a mindennapitdl. Egyrészt a mizeum
egy szelekcids folyamatot feltételez, amelyet szakemberek végeznek el (mivészettorténészek, kura-
torok, muzeolégusok), majd az eredményt objektiv értékhierarchiaként mutatja be. A muzeumok
figyelme els6sorban a mult remekmiveire iranyul, mivel csak az id6 probajat kiallé mavekrdl tud-
hatjuk bizonyosan, hogy valéban kivaléak. Tgy a mizeumot nem érdekli, hogy az 4ltala konzervalt,
idénként kiallitott targyak érdekesek-e a ma él6k szamara — s6t a publikum feladata, hogy felemel-
kedjen a mizeum szintjére. A mizeum autoritas, a publikum pedig engedelmes tanitvany. A kiva-
lasztott targyakat szakemberek konzervaljak, restauraljak, osztalyozzak, leirjak, értelmezik — azaz
sok munkat fektetnek abba, hogy ezek az egyedi targyak fennmaradjanak az utokor szamara és a
jelentéstuk/jelent6ségiik is atoroklédjon. A mizeum nem a jelentdl a jelennek, hanem a multrél a
jovonek szol. A kivalasztott targyakat a publikum elé engedik — tiszteletteljes szemlélésre, védSuveg
mogott, véds korlattal, ,,fényképezni tilos™ jellel és unatkozoé teremérokkel ellatva.

Duchamp nem bizik a mizeumokban. A mizeumban nem a Mavészet Templomat latja,
hanem egy véletlenszerd valogatas eredményét, amely abszolut értékrendnek tartja magat: , kétel-
kedem azoknak a véleményeknek az értékében, melyek arrél dontottek, hogy ezek a képek legyenek
jelen a Louvre-ban mas képek helyett, amelyek soha széba sem jottek, pedig ott lett volna a helyiik”
(Duchamp 1991, p. 133-134.). Ezért nem jar a muzeumokban, szinte soha.

Duchamp a felmagasztalt miivészet koré épilé intézményi rendszer outsidere: annyira nem
szeretne a muvészeti vilag szabalyai szerint jatszani, hogy eldonti azt, hogy nem a miavészi tevé-
kenységébdl fog megélni, hogy ne kellessen barmilyen elvarasnak megfelelnie. Szabadon szeretne
alkotni, megkotések és kotelezettségek nélkul. Ezért elmegy konyvtarosnak, franciadrakat ad, ezt-
azt csinal, és amikor muavészetbdl él meg, nem sajat munkait adja el, hanem Brancu$i szobrait.
Amikor felkérésre alkot, akkor csak azzal a feltétellel fogadja el a megrendelést, ha azt csinalhat,
amit szeretne. Majd el6rukkol egy zavarbaejté asszamblazzsal, amit elnevez: Miért ne tiisszentsiink
RRose Sélapy?-nak, amit a megrendel$ gyaldl — ,,szegény né nem tudta megszokni, annyira zavarta”
(Duchamp 1991, p. 122.). A miben nem csak az elemek tarsitasa meglepé (madarkalitka, kockacu-
kornak kinézé marvanyfaragvanyok, halcsont, fadarabok, héméré), hanem a ma cime is. Altaldban
a cimet ugy értelmezik, mint utalas a kockacukor-marvany, meleg-hideg ellentétére, amit alatamaszt
a h6méré jelenléte is A tlisszentés Onkéntelen reakcid lenne a marvany meglep6 és varatlan hivos-

ségére. Ugyanakkor a cim, ha eltekintiink a mit6l, eleve egy paradox kérdés, amennyiben feltételezi,
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hogy rajtunk all az, hogy tiisszentiink vagy sem. Figyelembe véve, hogy Duchamp huzédozott meg-
rendelésre dolgozni, talan nem tdlzottan erdltetett a cimet arra vonatkoztatni, hogy a mavészi al-
kotas ugyanugy nem tervezheté meg, és talan nem is kontrollalhat6, mint a tlisszentés, ezért hibas
egy olyan rendszer, amelyben a mivészek megrendelésekbdl élnek.

A hivatalos mtvészeti tér helyett (galéridk, gytjtok, muzeumok, aukciés hazak stb.), Duc-
hamp maganmuzeumként létrehozta a Boite en valise (Doboz a bérindben) cimG munkat, ahol egy hor-
dozhat6é béréndbe bepakolta ,,életmtvét”, azaz munkainak kicsinyitett reprodukcioit. Munkaival
sokat torodott, sokat dolgozott rajtuk: ,,barmit csinaltam, az t6lem elég sok pontossagot és id6t
kivant, s ezért ugy gondoltam, érdemes megdrizni (...) Lassan dolgoztam, kévetkezésképpen mun-
kaimat fontosnak is tartottam, mint ahogy mindenki fontosnak tartja azt, amit nagy gonddal készit”
(Duchamp 1991, p. 150.). Egy dobozt talalt ki, amelybe be lehetett montirozni munkainak repro-
dukciéit. gy jott 1étre a bérond, a ,,hordozhaté mizeum” (Sweeney 1958). Szintén maganmuizeum-
jellegti a Zild bodoz (Green Box), amely a Nagy Ureg dokumentacidjat tartalmazza. A Zild dobozt
1934-ben készitette, 300 példanyban, ebbdl 20 példany luxuskivitelG. A Dobog a birindben 68 repro-
dukciét tartalmaz, mindet 6 maga készitett el 4 év alatt, és épp a haboru kitorésekor készilt el.
Szintén 300 példanyra volt tervezve, és az elsé husz darabot egyenként vitte at a demarkaciés vo-
nalon a haboru alatt 1942-ben, egy sajtkereskedd papitjaival (Duchamp 1991). Az interja elkészité-
sének idején a Zild dobozbol volt még kb. 15, a b6rondbél kb. 100 eladatlan példany.

Amikor az egyszerd ember azt gondolna, hogy a ready-made-nél nincs tovabb, kideriil, hogy
van: a ready-made 300 kicsinyitett masolata. Duchamp nem csak a palackszaritot és a piszoart dobta
az arcunkba kihivasként (Richter 1965, p. 207-208), hanem ezek 300 kicsinyitett masolatat is. Ha a
ready-made-el Duchamp valéban ,,az eredetiség gondolatat akarta kidobni az ablakon” (Lazzarato
2014, p. 21.), a ready-made 300 reprodukcidjaval még az eredetiség arnyékatol is sikeriilt megsza-
badulnia — mikézben a Dobog mégiscsak egy eredeti mii. Egy olyan eredeti md, ami 300 példanyban
létezik, azaz maris felmertl az a kérdés, hogy a 300 példany kozul mégis melyik az eredeti? Tegytuk
hozza, hogy Duchamp pusztan az elsé 20 ,luxuspéldanyt” készitette sajat keztleg. .. ha ez egyalta-
lan szamit valamit. Bar szamitania kell, killonben mitél lennének ezek luxus példanyok? Hazas Ni-
koletta meggy6zGen érvel amellett, hogy a ready-made nem targyként valik mdalkotassa: ,,mikézben
a hétk6éznapi targy mavé valtozott, nem mutarggya valtozott, hanem targyi mivoltat mell6z6 miivé
valtozott: a targy sajat nulla fokara redukalédott” és ,,a konceptualis md a szép targy fogalmat a szép
gondolat togalmaval helyettesiti” (Hazas 2004). Ha ez igy van, teljesen mindegy, mi kertil a dobozba:
makett, fotd, lefras... végil is a gondolat szépsége szamit. Még miel6tt belenyugodnank ebbe a

gondolatba, emlékezziink arra, hogy a dobozbdl pontosan 300 példanynak kellettel késztlnie. A
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300 példany és féleg az elsé 20 luxuspéldany a gondolat szépsége szempotnjabol erdsen esetleges-
nek, és megmagyarazhatatlannak tinik. Hogy néz ki a gondolat szépségének elsé 20 példanya?

A ,,nem-kiallitani” stratégiaval rokon a szamozott masolatok készitése a hatvanas években,
amikor az elveszett ,,eredeti” Forvis helyett, tovabbi, alairt példanyokat ,,alkot”. 1964-ben Arturo
Schwarz milanéi galerista szamara rogton nyolcat, plusz még négyet. Az ,,alkotas” sz6ra most mar
kénytelenek vagyunk ugyanolyan szkepszissel tekinteni, mint Duchamp tette. Nyilvan, az & eseté-
ben az alkotas nem egy targy létrehozasa: igy az ,,eredeti” Forris egy targy, és mégsem az. Mivel ami
itt eredeti, az nem a targy, hanem az oOtlet vagy a gesztus, az 1964-ben szignézott és kiallitott példa-
nyok ugyanannyira eredetiek, mint az els6, ki nem allitott példany. Hacsak a , ki-nem-allitds”-ra nem
tekintiink gy, mint az eredeti md konstitutiv elemére. Boris Groys szerint Arturo Schwarz pro-
jektje harom pontban valdsitotta meg azt, amit el6z6leg Duchamp elutasitott: ,,az ismétlést (nyolc
masolatot késztett a Forrdsbol és mas ready-made-kbdl), a monetizaciot (pénzben mért értéket ren-
delt hozzajuk) és az esztétizaciot (muaalkotast csinalt bellik)” (Groys 2010, p. 32.). Duchamp még-
sem teljesen kovetkezetlen. A ready-made-et az eredetiség hagyomanyos felfogasa ellen hozta létre,
és tudataban volt annak, hogy ,,a ready-made replikaja ugyanazt az tizenetet hordozza” (Duchamp
1966). Tovabba itt nem ismétlésekkel van dolgunk, hanem replikakkal. Duchamp szamara az lett
volna ismétlés, ha a Lépesin lemend akt stilusaban fest tovabbi tiz képet. A monetizaci6 elutasitasa
sem annyira komoly elv Duchampnal — kevés munkat adott el, de nem is t6érekedett eladasukra, és
nem alkotott azért, mert megfizették (kivéve a Miért ne tiisszentsiink RRose Sélavyt, lasd fentebb).
Végil az ,,esztétizacio” vadja sem all. Azzal, hogy a Forrdst elismerték mualkotasnak, nem azt tor-
tént, hogy elismerték esztétikai jelent6ségét, hanem az, hogy elismerték, van mavészet az esztéti-
kumtdl fiiggetleniil is.

A Forras, akar eredeti, akar valamelyik a 17 masolat kézil, mar azzal is felrobbantja a ma-
zeumot, hogy egy méltatlan, kézonséges targy (piszoar) kertl kiallitasra. Ha egymas mellé kertl a
Gioconda és egy piszoar, érdekes mozgas veszi kezdetét: ,,nemcsak a mutargy veszit auratikus ere-
jébdl, hanem a ready-made — miként a fotografia — is nyer valamit abb6l” (Hazas 2004). Ez a nivel-
lalas, ez a mtvészi forradalom, amit Boris Groys (2000) a kommunista forradalomhoz hasonlit,
mégiscsak azzal fenyeget, hogy a mivészet szent tere mar nem fog killénbozni a profan tért6l.

Szintén veszélyes mozzanatnak bizonyul az, hogy a szépmivészeti mizeumban egy eszté-
tikailag indifferens targy kertll kiallitasra. Azért keressiik fel a mizeumot, mert példaul Monet képeit
csak ott csodalhatjuk meg, az altaluk lehetévé tett élményt nem poétolja leirasuk, reprodukcidjuk
egy kényvben vagy a szamitogép képerny6ién. Duchamp Forrdsa a mizeumban semmivel sem nyujt
mas élményt, mint barmilyen reprodukciéja — mert nem is esztétikai jellege miatt értékes, hanem a

latvanyatdl figgetlen gondolatisaga miatt. Annak kozvetitésére, hogy a retindlis tapasztalatot fel
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kell, hogy valtsa a gondolatisag, hogy a miivészet szent teriilete és az élet kozotti hatart atjarhatéva
kell tenni, és a ,,nehézkedés szellemét” fel kell, hogy valtsa a humor és az irénia — barmelyik piszoar
megfelel. Nem kell latnunk ahhoz, hogy érzékeljiink a ,,szép gondolatot”. Azaz a mizeum ezen
muvek esetében felesleges bonyodalom.

A ,,nem-kiallitani” egy kilonleges formaja az FEtant données, amelyen Duchamp titokban
husz évig dolgozott, 1946 és 1966 kozott, és amit csak halala utan engedett bemutatni. Az installacié
a Philadelphiai Mavészeti Mizeumban van kiallitva, 4gy, hogy tulajdonképpen el van rejtve. Adva
van — de nem szuirja ki a szeminket. Azoknak van adva, akik rajonnek, hogy egy ajton van két
nyilas, és azokon kell bekukucskalni. Es ha a néz6 ezt a 1épést megtette, cinkossa valik: a néi test
kiszolgaltatottsagaban valé gyonyorkédés cinkosava, a klasszikus akt tagadasanak cinkosava, a pers-
pektiva lebontasanak cinkosava. Tovabba cinkos a muzeum kiallité-jellegének tagadasaban és a
modern mivészet paradigmajanak felbomlasaban. Mindezeket nem egyedil koveti el a mavész,
hanem a nézé, a befogado aktiv részvételével. Innen csupan egy ugras a ,,nem-kiallitani” tovabbi
1épéseihez: a land art kiallithatatlansagahoz, az tres kiallitotérhez (Yves Klein), vagy az (spanyol)
allampolgarsaghoz kotott kiallitas-latogatasai joghoz (Santiago Sierra).

Végiill Duchamp munkai mégiscsak bekertiltek a mizeumba — méghozza élete soran, az &
beleegyezésével. Vajon ez Duchamp gy6zelme a mizeum felett, vagy a mizeum gyézelme Duc-
hamp felett? Az, hogy feltehetjiik/fel kell tenntink ezt a kérdést, Duchamp malmaéra hajtja a vizet.
O maga nem csinalt belSle nagy tigyet: ,,Nem utasitottam vissza. Széttéphettem vagy Ssszetérhet-
tem volna a dolgaimat, de ez is hiilyeség lett volna” (Duchamp 1991, p. 134.). Igy viszont a nagy

sakkmester a mivészet sakktabldjan ad sakkot a mavészetnek.

C) A szerz6 halala és élete

Bar a ,,szerz6 halala” kifejezés az irodalomelmélet keretén belil sziiletett, a jelenség egyarant érvé-
nyes a képzémivészetek teriiletén is. A szerz6 nem csak az irodalom szinpadanak legszélén ,,egyre
zsugorodo szobrocska” (Barthes 1996, p. 52.), hanem a kiallitotér szélén is. A mtvészetekben ezen
kisérletek forrasa, avant la lettre, szintén Duchamp. A tovabbiakban négy olyan irannyal foglalkozom,
ami Duchampbdl ered: az alkotas ujraértelmezése, a mlvész teste mint mialkotas, a szerz6ség
megosztasa a nézével és az élet mint mavészet.

A képzémuvészetek klasszikus felfogasaban a zseni ujjlenyomata az, ami értékessé, egye-
divé, utainozhatatlanna teszi a maalkotast. Az ujjlenyomatot majdnem szo szerint érthetjik: a szerzé

kozvetlen kapcsolata a vaszonnal és a festéktubussal, az alkot6 gesztusa, lendilete, mely nyomot
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hagy a vasznon — ez az, ami egyedivé teszi az alkotasokat. Duchamp egy olyan muavészetet helyez
szembe ezzel a felfogassal, amely kizarja a szubjektivitast, nem kivancsi a szerz6 érzéseire, sem a
kéziigyességére, pusztan arra, hogy mit gondol, milyen meglep6 asszociaciokra képes. Egy klasszi-
kus mivésznél felmertl a kérdés, hogy vajon képes-e egy élethti reprezentaciot késziteni, vagy ké-
pes-e kifaragni a fat vagy a kévet? Duchamp esetében ezek a kérdések irrelevansak (bar 6 is faragott
— pl. 2 marvany fehér kockakat, vagy festett — példaul a Nagy Ureged). Az & esetében a kérdés az,
hogy képes-e valami djat kigondolni.

Bar festének késziil, Duchamp hamar felhagyott ezzel az életmoéddal. Nem a sikerteleség
motivalta a festészet hatrahagyasat: akkor hagyott fel a festészettel, amikor a Lépesin lemend akt révén
befutott miivészként érkezett Amerikaba, ahol 6t magat nem ismerték, de a képér6l mindenki hal-
lott. Interjuibdl kideril, hogy azon kiviil, hogy ugy gondolja, a festészet halott, a szakitas egyik
masik motivuma az 6nismétlés elkeriilése, a valtozas igénye: ,,val6szint csinalhattam volna akkori-
ban tiz Akfot, ha kedvem lett volna hozza. Ugy déntottem, hogy nem teszem” (Sweeney 1958, p.
92.). Talan az egyik legerésebb elv, amihez ragaszkodik (annak ellenére, hogy nem ragaszkodik

elvekhez) az, hogy ne ismételje 6nmagat, hogy az alkotas mindig teremtés legyen:

A Menyasszomyban, az Uregben kitartéan olyan dologra kivantam rataldlni, ami nem emlékeztet
arra, ami kordbban volt. Az gy6tort dllandéan, hogy ne hasznaljam ugyanazokat a dolgokat.
Vigyazni kell, mert az embert akarata ellenére is elarasztjak az elmult dolgok, a mult. Allandé

harc volt ez, amelyet a pontos és teljes szakitas érdekében vivtam. (Duchamp 1991, p. 68.)

Igy tulajdonképpen Duchamp egy majdnem lehetetlen vallalkozasba kezd: kéveti is, meg nem is a
modern mivészet eredetiség-imperativuszat. Eredeti akar lenni, de nem felismethet6 kézjegye éltal,
stilusa 4ltal — hanem minden megnyilvanulasaban. A klasszikus zseni kiépiti sajat stilusat, és ez adja
felismerhet6 eredetiségét. Duchamp viszont ,,az egész inspiracio- és zsenielmélet ellen alkot” (Ba-
diou 2008). Tudatosan ki akarja hagyni a stilust, az izlést, az alkotd érzéseit, szubjektivitasat a mun-
kakbol. Leszamol a mGvészi alkotas titokzatossaganak mitoszaval —amivel maga Kant is egyetértett,
amikor kijelentette, hogy ,,a zseni maga nem tudja leirni vagy tudomanyosan bemutatni, hogy mi-
képpen hozta létre alkotasat, hanem mint természet adja a szabalyt” (Kant 2003, p. 223.). Ennek
cafolataként, Duchamp dobozaiban kozreteszi a feljegyzéseit, gondolatait, szamitasait, vazlatait, igy
kovethetévé valik az alkotasi folyamat. Mindaz, amit a zseni elrejt, ezzel erésitve kivételességének
mitoszat — itt nyilvanossa valik. Duchamp részletes magyarazatokat ad, alapvetéen ,,a targyat olyas-
mivel kiséri, mint egy hasznalati dtmutaté a kivitelezéséhez” (Badiou 2008).

Hogyan lehet mindig Gjat létrehozni, ha az alkoté nem a személyességére alapoz, ami csakis

hozza tartozik, és éppen a szubjektivitast igyekszik kizarni? Példaul ugy, hogy atirja a
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jatékszabalyokat, és az alkotast nem a kéz, hanem a ,,szlirkeallomany” dolganak tartja. Példaul ugy,
hogy atalakitja a mindennapi targyat maalkotassa. Vagy tugy, hogy djfajta miveket hoz létre (ready-
made, asszamblazs, installaci6). Ugy, hogy a festmény régi miifajanak atitja a szabalyait (ivegre fest,
mint a Nagy Uregben, kombinalja a festést a fotéval, mint az Etant données-ban, beépiti a technikai
rajz clemeit). Fis nem ismétli azt, amit kitalalt, mert valéban csak akkor alkot, ha van egy 6j 6tlete.

Az eredeti 6tletek kozott ott talaljuk a régi muaalkotasok felhasznalasat — amibd6l majd az
appropriacié szamtalan formaja kiviragzik a huszadik szazad utolsé évtizedeiben. Az appropriacio
is az eredetiség korébe tartozik. Igaz, nem a semmibdl hoz létre jelentést, hanem a mar meglévé
jelentéskomplexumhoz, amit gazdagga tett az id6 (a torténelem és ezen beliil a mivészettorténet)
hozzaad 4j jelentéseket. Ha az appropriacié emblematikus esete az L.H.O.0.Q., az 6nappropriacid
kilonoésen izgalmas esete a Rasée I.H.O.0.Q., azaz a borotvalt Mona Lisa, amely ugy visz 4j jelentést
egy ready-made-be (a Mona Lisat reprezentalé képeslapba), hogy egy ceruzavonast sem tesz hozza,
pusztan utal Duchamp el6z6 objektjére, az L.H.O.0.Q.-ra.

Vajon értelmezhetjiik-e ugy ezt az eljarast, hogy Duchamp szerint ,,mindenki mavész”?
Joseph Beuys gy gondolja, hogy Duchamp tevékenységébdl ez a konkluzié vilagosan levezethetd,

bar Duchamp inkabb hallgat, mintsem hogy ezt felvalalja:

Behozta azt a targyat (a piszoart) a mizeumba és észrevette, hogy az athelyezése mialkotassa
valtoztatja. De nem sikerilt azt az egyszert ¢és vilagos kévetkezményt levonnia, hogy minden

ember mivész. (Beuys 1985, p. 7).

Beuys nincs egyedil ezzel az értelmezéssel. A ready-made jelentségét tobben lattak abban, hogy a
mindennapi targyakat és a mutargyakat azonos szintre hozta, illetve az alkotast megnyitotta min-
denki el6tt — Badiou (2008) ,,kommunista alomnak” nevezi, Goldsmith ,,az emberek és targyak
demokraciajat” emlegeti (Goldsmith 1983, p. 200.). Thierry de Duve pedig kiemeli, hogy Duchamp
,»felszabaditja a noviciust, a beavatatlant, az utca emberét, felhatalmazva 6t, hogy itéljen” (De Duve
2003, p. 258.).

Latszolag valoban barki alairhat egy piszoart, vagy kinyomtathat egy meghivot egy Mona
Lisa-s képeslapra — de hanyan tették meg, eredeti gesztusként? Nyilvan, egyetlen egy valaki, aki mar
(megint) nem akarki. Hazas Nikoletta felfigyel a valakibdl akarkivé valasra: ,,Ez a valaki — Duchamp
mint a hires Lépesdn lemend akt no2 cim@ festmény szerzéje New Yorkban — egyszer csak ugy tett,
mintha akarkilenne” (Hazas 2004). Ahhoz, hogy feltlinjenek Duchamp muvészi gesztusai, el6z6leg
muvésznek kellett lennie — azaz valakinek. A gesztusai nem igényelnek virtuozitast, szaktudast, kéz-

tgyességet, igy a ready-made egy ,lusta technika” (Lazzarato 2014), amit barki elvégezhet. Barki,
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akarki — de nem mindenki. Kilonbség van az ,akarki” vagy ,,barki” és a ,,mindenki” kézott. Az
w»akarki mavész” kifejezést értelmezhetjuk ugy, hogy nem sziikséges a természet kegyeltjének lenni
ahhoz, hogy valaki mavész legyen. A ,;mindeki miivész” viszont alig értelmezheté masképp, mint
ugy, hogy aktudlisan minden ember mavész — ami annyit tesz, hogy senki sem az, azaz megszinik
a ,,muvész” mint tarsadalmi kategoria, bar megmaradhat, mint jelz6, amely az emberi tevékenység
kreativ oldalat vilagitja meg. Duchamp megnyitotta a lehet6seget az akarki el6tt — de ezzel nem tud
barki élni. Az ,,agytigyesség” semmivel sincs jobban elosztva az emberek kézott, mint a ,,kéziigyes-
ség”, gy az izlés és szakmai képességek elitizmusat egyszerten felvaltja a szellem elitizmusa.

Azzal, hogy kiiktatta a fizikai atalakitds momentumat, indifferenssé tette a mivészi megfor-
malas készségeit, Duchamp kiszabaditotta a szellemet a palackbol, és akarata ellenére lehet6vé tette
a ,,mindenki mvész” értelmezést. Utdbbi szemlélet azzal fenyeget, hogy eltorli a mtvész és a ma-
vészet tertiletének sajatossagat, azaz kitiresiti a modern mivészet paradigmajat.

Az ,akarki mivész/mindenki mavész” interpretacié iranydba mutat Duchamp azon szo-
kasa, hogy kiillonb6z6 nevekkel — alnevekkel szigndzta munkait. A modern mavészet paradigmaja
maga utan vonja az alairas megndvekedett jelent6ségét: a mt értéke a zsenialis alkoto fuggvénye,
igy a mi eredete alapvets szempontta valik. A md eredetét a mivész szigndja garantalja. Eppen
ezért, amikor Duchamp R. Muttként irja ala a Forrdst (és a késobbi 17 masolatat), csufot Gz a zseni
talértékelt alairasabdl is. Alairhatta volna Marcel Duchamp-ként, azaz valakiként, mégis azt va-
lasztja, hogy szerz6séggel ruhazza fel a tomegtermelésben gyartott targyat — de akarkiként irja ala.
Egy tovabbi alnévvel, a Rrose Sélavy-val elérkeztink a mivész testének mualkotassa valo elGter-
jesztéséhez.

Duchamptdl (1991) tudjuk, hogy Rrose Sélavy 1920-ban sziiletett, amikor a mavész, irtézva
a stabil helyzetek csapdajatol, személyiséget akart valtoztatni, de nem talalt egy j6 zsidé nevet. Talalt
viszont egy j6 néi nevet, ami tgy tizen valamit (,,Erosz, ilyen az élet”) hogy kozben egy teljesen (i
név (Rrose), egy egyedi keresztnév. Duchamp annyira élvezte a valtozast, hogy lefotéztatta Rrose
Sélavyt Man Ray-el, azéta emblematikussa valt fotokban. A huszas években készult fotokon Duc-
hamp ready-made-ként banik sajat testével: talalt test, amit a mtvész 4j jelentéssel ruhaz fel, azaltal,
hogy ujrapozicionalja a nemiség térképén. Joval késébb, 1963-ban a passadénai muzeum kiallitasat
egy performansz nyitja meg, amelyrdl szintén fennmaradt egy emblematikus fotd: a 76 éves, ele-
gansan 6ltoz6tt Duchamp sakkozik a 20 éves pucér Eve Babitzal, hattérben a Nagy diveggel. Az
agglegénye altal intellektuallisan levetkOztetett mennyasszony, s6t. A ready-made altal megnyitott
téren, ahol a mvésznek nem muszaj fizikai eréfeszitést tennie az anyag ,,megmunkalasaért”, maga
a mavész teste valik ready-made-¢, és ekként a performanszmivészetben, a videdban, a fotoban

egyre inkabb a kortars mtivészet fokuszaba keril (Groys 2010).
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A ,,szerz6 halala” abban is megmutatkozhat, hogy a szerz6 megosztja a szerzéséget a be-
fogadoval. Amig a zseni-paradigmaban gondolkodunk, elképzelhetetlen, hogy a természet adoma-
nyaval rendelkezé zseni megossza az alktotas dics6sségét a kozonséges, lapos fékkel. Duchamp
mar tesz egy lépést a befogadd szerepének ujrairasara: tobbszor hangsulyozza, hogy a befogadé
szerepe nem kisebb jelent&ségl, mint a mavész alkotd szerepe. Duchamp egy teljes kifejtd szoveget
szentel a kreatfv aktusnak (Duchamp 1959), amelyben a miivészi alkotas két polusardl beszél: a
muavészrél és a néz6rol, aki késébb utdkorra valik. A mivész ugy cselekszik, mint egy médium, és
alkotasa nem teljesen tudatos. Egy ,,mavészi egyiitthaté” alakul ki abbdl, amit szandékol, de nem
tejez ki, és abbol, amit kifejez, de nem szandékolt. Bz viszont nem szamit az {tél6 nézd szempont-
jabol — és hiaba kialltja ki magat zseninek a mivész, meg kell varnia a néz6 verdiktumat. Mar nem
a mvész adja a mlvészetnek a szabalyt, hanem a néz6 — még akkor is, ha ez a szabaly nem altala-
nos, hanem egy eseti dontés a mu értékérdl. A kreativ aktust a mivész nem egyedul hajtja végre,
hanem a nézé hozzajarulasaval.

Duchamp szévegében a nézé kreativ szerepe az utdlagos értelmezésre és értékésre reduka-
l6dik. Kérdés, hogy vajon Duchamp elfogadta volna azt, hogy ,,akarki” valamilyen médon bele-
sz6ljon az alkotéfolyamatba. Azt tudjuk, hogy a Nagy jiveg véletlenszerti repedéseit elfogadta mint
az alkotas részeit — de nem tudunk arrdl, hogy atengedte volna akar a valasztast, akar a cimadast
vagy mas ,technikai” dontést ,,akarkinek”. Viszont a nézé partnerként valé beemelése a kreativ
aktusba megtette a hatasat a késébbi miivészek gyakorlatara, akik az interaktiv miveket lehet6ség-
csomagként allitjak el6, szamitva arra, hogy a mt végsé (fizikai) formajat is a néz6, a befogadé fogja
megadni.

Végiil a szerz6 halala abban is megmutatkozhat, hogy a mivész felfiiggeszti szerzoi-alkotoi
szerepét és muvészetként €li az életét. Ez a projekt, ami mar Nietzschenél is felbukkan, eléggé
nehezen meghatarozhat6. Duchamp interjaibol lesziirhetiink két fogalmat, amelyek megkiilonboz-
tetik a puszta életet a mivészetként megélt élettdl, vagy életként megélt mavészettdl: az egyik a
szabadsag, a masik az euféria.

A modern mivészet paradigmaja szerint, mivel a mdvészet szamara nincsen szabaly, a mG-
vész kénytelen szabadon és eredeti médon alkotni. Eppen az éromteli szabad alkotas miatt annyira
vonzd a muvészi életforma. Viszont amennyiben az alkot6 rabja lesz sajat szubjetivitasanak, sajat
letilepedett szokasainak, azaz {zlésének és kialakult stilusanak, a szabadsagon csorba esik. Ha beso-
rolodik a mivészi vilag intézményes struktaraiba, ha monetarizalodik, ha mavészetében megélhe-
tési forrast lat — a szabadsaga sériil. Duchamp mindent megtesz, hogy minél teljesebb szabadsagban
alkosson — és éljen. A Sweeney-nek adott interjuban megkiilénbézteti azt a mvészt, aki foglalkozik

a tarsadalommal, integralodik a tarsadalomba, és azt, aki ,teljesen szabaduszo, semmi koze és
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semmi kotédése a tarsadalomhoz” (Sweeney 1958, p. 92.). Nem nehéz kitalalni, Duchamp melyik
kategériaba sorolta magat. Olyannyira Grizte szabadsagat, hogy mtvészként elvonult, titokban dol-
gozott 20 évig az FEtant données-n, és sokak altal karhoztatott hallgatasba burkolozott.

Ez a szabadsag a feltétele annak, hogy az életet eufériaként élje meg: ,,az én mivészetem
maga az élet, minden pillanat, minden lélegzetvétel olyan mialkotas, amely nincs sehova lejegyezve,
amely sem nem vizualis, sem nem szellemi. Egyfajta allandé euféria” (Duchamp 1991, p. 136-137.).
Ennél tavolabb talan nem lehet menni a mévészet és az élet kozelitésében. Viszont ezt sem lehet
ugy értelmezni, mint a pillanat demokratizalasat: nem minden helyzet euforikus, és nem mindeki
képes sajat életét mivészetként élni. Ahogyan a ready-made egy példa arra, hogy milyen a miialko-
tas, ha eredeti, de nem viseli magin a zseni kézjegyét, igy Duchamp élete/mivészete is csupan
példa arra, hogyan lehetne szabadon és kreativan élni. Baratja, Octavio Paz gy 6sszegzi Duchamp

tanitasat:

Magatartasa azt tanitja — bar soha nem vallalta, hogy barmit is tanitana nektnk — hogy a mi-
vészi cselekvés célja nem a befejezett mi, hanem a szabadsiag. A md csupan az Ut és semmi
mas. Bz a szabadsag kétértelmd, vagy inkabb feltételes; elveszithetjitk barmikor, mindeneckelStt

ha tdl komolyan vessziik 6Gnmagunkat vagy munkankat. (Paz 1978, p. 100.)

3. Még mindig friss forras

Ha a modern miivészet szotarat beszéljik, érthet6, miért nem csékken érdekl6déstink olyan mual-
kotasok irant, mint példaul Velazquez Udvarhilgyei vagy Munch Sikolya. A szépmuvészet alkotasai
kimerithetetlenek — nem tudjuk megunni, mert minden egyes talalkozas ugyanazzal az alkotassal 4j
gondolatokat és érzéseket ébreszt bennunk, 4j 6sszefiiggéseket vilagit meg, ) részleteket tar fel. A
mualkotassal folytatott dialégus elvben kifogyhatatlan. Ez annak kdszonhetd, magyarazza Kant,
hogy alkotdjuk, a zsenialis mivész, egy kilonleges képességgel bir: az esztétikai eszmék abrazola-
sanak képességével. Az esztétikai eszme pedig ,,a képzelers olyan megjelenitése (...), amely arra
késztet, hogy sok mindent gondoljunk, de amellyel egyetlen meghatarozott gondolat, azaz egyeten
fogalom sem lehet adekvat, s amelyet ennélfogva semmilyen nyelv sem képes teljesen elérni és érthe-
t6vé tenni” (Kant 2003, p. 229.). Az érzékelheté megjelenitésben tobb van, mint amit logikusan,
racionalisan meg lehetne fogalmazni.

Mit kezdjink a Forrdssal ebb6l a szempontbol? Vajon a Forris is egy esztétikai eszme abra-
zolasa? Nyilvan nem — nem 4abrazolas, és nem esztétikai. A Forvdssal valo talalkozas tapasztalata

nem gazdagabb, mint a Forrds reprodukcidjaval valé talalkozas. A Forrds nem igényel elmélytlt
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kozvetlen kontaktust — nem sok értelme van a piszoart hosszasan kontemplalni a mizeumban. Bar
a Forrds eszméjét érdemes hosszasan kontemplalni. Abban megegyezik a helyzet a Kant altal meg-
hatarozott esztétikai eszmék abrazolasaval, hogy a Forrds nagyon sok iranyba indit el nagyon sok
gondolatot, sét. Es ezt Duchamp nem azzal éri el, hogy ir egy értekezést, hanem azzal, hogy kiva-
laszt egy targyat és a mvészi kontemplacié targyava teszi. Nem az esztétikai kontemplacio targyava
— mert ebben az esetben szamitania kellene annak, hogy milyen formajui, milyen szind stb. Ezek
mind nem szamitanak: szamit viszont az, hogy egy tobbszérdsen kbzonséges, sorozatgyartott targy,
de amint van cime, datuma, alairasa — massa valtozik.

Ha a Forrds mar talcsordul a Kant altal leirt szép mivészet fogalmi keretén, ez azért van,
mert Duchamp komolyan veszi, és gyakorlatba tlteti Kant elképzelését arrél, hogy a mivész ere-
detiségre van karhoztatva, ezaltal szabadon alkot, és 6 maga adja a mivészetnek a szabalyt.

A Forras korili hirverés mar egy évszazada nem csitul. Ez a kézonséges targy, a targyak
legszerényebbike, még mindig inspiral elméleti szovegeket, mivészi alkotasokat, és kézben kultu-
ralis mémmé valtozott. Részben megszelidult, de még mindig felhaborodast tud kivaltani azokbdl,
akik egy hagyomanyosabb muavészetet értékelnek. Nyilvan ezt az érdeklédést nem az ,,egyszeri fel-
sejlése valami tavolinak” (Benjamin 2003) motivalja. Vagy ha mégis igen, az a szabadsag felsejlése.

Ezt is. Szabad.
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Valastyan Tamas”
FORRASVISZONYOK AZ ESZTETIKABAN
Schelling, Novalis, Duchamp, Karinthy

1. Fogalmak versus viszonyok

Mikozben a létezés és a vilag esztétikai jelenségként torténd igazolhatdsaganak korszakos nietzschei
gondolata egyre kevésbé latszik érvényét vesziteni (vo. Nietzsche 1986, p. 54.) — lathatjuk ezt az
artefaktualitds megannyi formajanak jelenkori valtozatossagabdl, kezdve a slam poetry jelenségétdl
a muzeumok megujulasanak projektjein keresztil a szinhazi és vizualis mivészetek nagyfoku meg-
szervezettségéig —, akozben ugyanakkor egyre inkabb eluralkodik a 1étezésiinkon és a vilagunkon
az érzéketlenség, zsibbadtsag, szendergés, szunnyadas, mindaz tehat, amit Odo Marquard aneszté-
tikainak nevez (v6. Marquard 2003a, p. 7-9.; Marquard 2003b, p. 11-20). Az esztétikai és az anesz-
tétikai fesziltsége egy olyan erbteret teremt létezéstink mai kozegeként, amely a filozofiai érzéknek
és gondolkodasnak, illetve a miivészeti kreativitasnak talan a korabbiakhoz képest is intenzivebb
élesedését kivanja meg. Kompenzacidja lenne ez az extenziv tompulasnak? Nem tudom, val6szind.

Mindenesetre olyan mozgasokat szeretnék detektalni a tovabbiakban, amelyekben a filozo-
fia és a mtvészet egymasra utaltan vagy kevésbé patetikusan fogalmazva, kiasztikusan prébalnak a
létezés és a vilag jelenségeire reflektalni. Voltaképpen ezt a kiazmust nevezném esztétikanak, amely-
ben kevésbé bizonyos fogalmakbol, mint inkabb viszonyokbdl, elrendezédésekbdl taplalkozik a
gondolkodas és tapasztalas. Legyen sz6 akar Schelling filozéfidjanak és Novalis koltészetének ol-
vasasarol a produktiv potencialitas hivoszavara, akar Duchamp és Karinthy olvasasarol az esztétikai
ozmozis kuleskifejezését szem el6tt tartva, mindig viszonylatok, kett6s vagy tobbszorés vonatko-
zasok motivaljak a percepciot és az appercepciot. Tehat ha azonossagot feltételezek Schelling
transzcendentalis filozéfiajaban vagy ezzel Osszefiggésben Novalis kozmogoniai poézisében, akkor
egyszersmind abstart feltételeznem sziikséges a kilonbséget is. Azaz nem az azonossag vagy a kii-
16nbség fogalmait feltételezem, hanem a koztiik 1évé produktiv viszonyt. Ugyanigy, ha Duchamp
muvészetfilozoéfial dilemmait mérlegelem, akkor a mivészet mint teremté aktus processzusahoz

sui generis hozza kell értenem a befogadas esztétikai ozmozisat, azaz megint csak nem kilon
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beszélek a miivészet és a befogadd fogalmairdl, hanem eminensen a koztiik 1évé vonatkozast hang-
sulyozom.

Jacques Derrida azt mondja A struktira, a jel és a jaték az embertndomdinyok diszurgusaban cima
nagy hatasu szévegében, hogy a metafizikai gondolkodast az jellemzi, hogy bizonyos fogalmak koz-
ponti, centralis poziciot vesznek fel, és azok mentén szervezédik meg a filozofikum. Ezeket Der-
rida strukturalis vagy fészekfogalmaknak nevezi, amelyek voltaképpen nem engedik a gondolkodas
szabadon teremt6d6 mozgalmassaganak a kibontakozasat. Olyan fogalmakrél van sz6, mint tudat,
személyiség, szubjektum, identitas, arché, telosz, 1ényeg, 1ét, jelenlét stb. (Derrida 1994, p. 21-22.,
28-29.). Feltehetéen nincs ez masként akkor sem, ha nem fogalmakrol, hanem viszonylatokrol
beszélink, hiszen attdl még, hogy a tudat mellé odaértjik a természetet, a szubjektum mellé az
objektumot, a személyiség mellé a targyiasult vilagot, a struktira strukturalitisanak metafizikai szer-
kezeti egységessége nem valtozik meg. Ugyanakkor az esztétikai viszonyok, viszonylagossagok, vo-
natkozasok feltételezésénél némiképp mas a helyzet. Ott nem puszta dualitasokrdl, dialektizalasrol
van sz06, hanem hogy ugy mondjam egy kierkegaard-i fordulattal élve, a viszonyokhoz valé viszony-
r6l. Azaz ezen a ponton belép a strukturaba egy olyan iterativ mozgaspotencial, amellyel a metafi-
zikai filozofiai reflexié nem nagyon tud mit kezdeni, pl. végtelen regresszusnak nevezi. Az esztétikai
reflexi6 elevensége pedig éppen ezen a ponton aktivalodik. Megbomlik a struktara strukturalitasa,
megnyilik a rendszer a masik felé, jelesil a mvészeti kreativitas vagy az 6nmaga mint masik ira-
nyaba. Bizonyos értelemben tehat a mavészi kreativitas ad az esztétikai filozofia szamara municiot,

de sajat onreflexiv performativ potencialja is a segitségére van.

2. Esztétikai kompenzacio

Nos, ha folytonosan viszonylatok mentén szervezédé formakkal és szerkezetekkel van dolga az
esztétikanak, akkor nem tévedink talin nagyot, ha gondolatmenetink kiindulépontjaként
Marquard kompenzaciés modelljét valasztjuk.' A kompenzaci6 soran tudniillik eminensen egyfajta
egyensulyi helyzetre torekszik a formalédas. Erék és ellenerdk feszilnek egymasnak, am egyaltalan
nem pusztan dialektikus médon, hanem sokkal inkabb dinamikus potencialt szabaditva fel. Ki-
egyenlitd, ellensulyozé aktivitasok 1épnek fel, és nem pusztan egy forman belil, hanem a formak
torténeti elrendez6désében is. Az esztétikai kompenzacio vonatkozasaban ez a torténeti relevancia
Marquard szamara kilondsen fontos. Ahogyan A miivészet mint dnnon végének kompenzdcidja cima ta-

nulmanyaban frja:

1 Odo Marquatd palyaképérol lasd Weiss 2014. A kompenzacios tézis politikafilozofiai relevancidihoz v6. Balogh 2014.
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A filozéfiailag jelenleg nagyon is id6szeri kompenzaciéfogalom nem csupan a pszichoanalizis
kérnyezetébdl ered, pregnans filozoéfiai koncepcioként sokkal inkabb a XVIII. szazadi teodi-
ceabdl szarmazik: merthogy az istennek — igy gondolja az optimista teodicea — nem csak a
rosszat kellett ,,megengednie”, annak kompenzaciéjardl is gondoskodott. (Marquard 2003c, p.

113)

Végsé soron el6szor a teodicea leibnizi optimisztikus formajanak ésszeomlasaval valt a kompen-
zacidgondolat 6nall6 filozoéfiai alapgondolatta, tehat fogalomtorténetileg kimutathatéan éppen ak-
kor és ott — 1750 koriil jarunk —, amikor Baumgarten révén az esztétika is 1étrejott, egyébirant
egyidében a torténetfilozofiaval. Persze az esztétika nem mindig adédott a szép muvészet filozofi-
ajaként. Marquard hangsulyozza, hogy a filoz6fia az esztétika el6tt metafizika volt, és a létez6 dol-
gok szépségének filozofiaja nem a muivészet filozofidja volt, illetve a mivészet (a mesterségek) fi-
lozo6fidja nem a szép (a kivitelezhetetlen, elvégezhetetlen dolgok) filozo6fiaja volt. Csak a modernitas
idején egyesult tgymond a két tertilet, egyfajta érzékeléstan bazisan, a szép muvészet filozofiajava,
azaz esztétikava. Marquard ugy gondolja, hogy ,,az esztétika filozotiai konjunktarajanak és a kom-
penzaciégondolatnak ez az alapvetd egyidejlisége” kell6 kozelségbe hozza annak kimondhatésagat,
hogy ,,a kompenzaciot esztétikai penzumként” lattassuk és tételezzitk. Mindezt Marquard még ala-
tamasztja azzal is, hogy a kompenzaci6 kategériajat mint egyfajta ,,egész nélkiili kiegészitést” értel-
mezi, ami a kanti cél nélkili célszeriségnek feleltethet6 meg a reflektald {téléerd hatokorén beliil
(Marquard 2003c, p. 113-114.).

Marquard kompenzaciés gondolkodasanak az esztétika teriiletére torténd kiterjesztését
Joachim Ritter inspiralta, méghozza azzal a gondolataval, hogy ,,a mtvészet esztétizalasa — mint a
valésag varazslatos vonasainak specifikusan modern atmentése az esztétikaiba — kompenzalja a vi-
lag modern varazstalanitasat” (Marquard 2003b, p. 12.). Ehhez Marquard a maga részérél hozzafazi
azt, hogy ,,a mivészet esztétizalasa — mint a mivészet esztétikai megtartasa 6nnon végével szemben
— kompenzalja az eszkatologiai vilagvesztést” (Marquard 2003b, p. 13.). A vilaghoz val6 eszkatolo-
giai viszonyulas sziikségképp értékeli le az evilagit, s6t mintegy tagadja azt minden szépségével,
varazslatossagaval egyetemben. Ez egyfajta realitasvesztéshez vezet, mely folyamat egyben esélyt
teremt arra — s voltaképpen ez a kompenzacios tézis merituma —, hogy ,,az esztétikai mivészet és
a filozofiai esztétika (...) realitasnyerés révén kiegyenlitse” az {gy keletkezett hianyt (Marquard
2003a, p. 9.). A modern esztétikai mivészet Marquard szerint egyrészrdl torténetileg markans va-
lasz a mvészetnek a kereszténység, majd késébb a térténet-, azaz forradalmi filozofia altal feltéte-
lezett végére, masrészrél nemcsak az életvilag modern eltargyiasulasat kompenzalja, hanem minde-

nekel6tt az eszkatologiai vilagvesztést. Mindez sajatos erdaktivitast szabadit fel az esztétikai

65



muvészeten belil, amely valtozast eredményez és autonémiahoz vezet. Létrejon az autoném md-
vészet, am a muvészetnek a sajat autondmiajat — és ezt nem lathatta senki sem el6re — filozoéfiailag
kellett megerdsitenie, tandsitania, éppenséggel a filozofiai esztétika révén (Marquard 2003c, p. 117.).

Az esztétika a mivészet 6nnon végével, végességével szembeni megtartasa kézben egy ket-
t6s esztétikai jelenséggé valik. E jelenség létrejottének el6jatéka a XVII. szazadi Franciaorszagban
lezajlé vita a régiek és a modernek kozott. A vita a mivészet végének, végességének gondolatat
mintegy az esztétikan belil tartva, annak hatéerejét csillapitva interpretalja: tulajdonképpen csak a
régiek mutvészete ért véget, az rossz, mig a modern a j6. Két alternativa rajzolddik ki: az antikok
megvédik a mlvészetet vagy a mivészet bealdozasaval — s ez tekinthet6 a kereszténységgel kezd6dé
modern mivészet opcidjanak — mintegy megvasaroljuk a mivészet talélését. A mivészetet esztéti-
kailag tartjuk meg vagy fenn, mialtal az vagy 6nnon végességének ellenére vagy éppen altala defini-
alhat6. A régiek és a modernek francia vitaja késziti el6 voltaképpen a XVIII. szazad masodik felé-
nek német esztétikai gondolkodasat: ez uralja Marquard szerint a ,,Goethezeit” esztétikajat
Winckelmanntol Schellingig, az alaptételek oppoziciéit Friedrich Schlegelnél és Schillernél, vala-
mint ez tagolja és szervezi az esztétikat Hegelt6l Adornoig (Hegel az ancien, Adorno a modern;

Marquard 2003c, p. 117.).

A filozotiai esztétika kivétel nélkil kettés esztétika, amelyben a mtvészet folyvast kettGsségek-
ben bukkan fel: Kantnal mint — az antik orientalta — ,,sz¢ép” és — a modern orientalta — ,,fensé-
ges”, azaz ,,t6bbé mar nem szép muvészet”, mint ,,objektiv” és ,,érdekes” (Friedrich Schlegel),
mint ,,naiv” és ,,szentimentalis” (Schiller), mint klasszikus és romantikus (Hegel), mint apolloni
és dioniiszoszi (Nietzsche), mint littérature dégagée és littérature engagée (Sartre), mint eszté-
tikai immanencia és esztétikai reflexio és igy tovabb, réviden: mint az esztétikai autonémia
sikerének esztétikaja és az esztétikai autonémia kudarcanak esztétikaja. (Marquard 2003c, p.

118))

A muvészet végével, végességével vald esztétikai viszonyulas alapvetéen két valaszlehets-
séget rejt magaban: az ellenallast vagy az alkalmazkodast, mely alternativitas magat az esztétikai
autonémiat sem hagyja érintetlentl. A régiek és a modernek vitdja az autonémiat indirekt médon
erésiti meg, tanusitja. Marquard Hans Robert Jauf3ra hivatkozik, aki szerint e vita eredménye egyik
fél szamara se hozta meg a gy6zelmet, inkabb relativizalta a felek allaspontjait, aminek eredménye-
ként megsziiletik a torténeti érzék. A torténeti érzéknek koszonhet6 egyrészt a muzeum és az esz-
tétika szévetsége, masrészt, hogy szamtalan torténet sziiletik az esztétikai érvényességén beliil. Es
ez megint csak a kompenzacié feler6sédéséhez vezet, a mivészet ellenall az tdvtorténet monomi-

toszanak és mintegy kompenzatorikus médon gondozza, vigyazza a polimitoszt. Végeredményben
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ezaltal sziiletik meg az egyetlen torténet, az udvtorténet ellensulyozasaként az esztétikai izlés mo-
dern konjunktaraja révén a sokféle torténet formaja, a regény.

Osszességében tehat azt lathatjuk, hogy az esztétika kompenzaciés modellje alapvetSen viszony-
latokban gondolkodik, azok tematikus és torténeti dinamikajaban formalja meg a mavészi kreativi-

tas és a teremt6 gondolkodas kiazmusat.

3. Produktiv potencialitas

Az esztétika fogalom- és eseménytorténetében a német idealizmus id6szaka és gondolati alakzatai-
nak rendszere olyan konstellacioban formalédik meg, ahol mind a kreativ mivészi aktus, mind a
filozofiai reflexio, mondhatjuk, cstcsra van jaratva. A sokféleség polimitikus torténetei és a transz-
cendentalis filozofiai konstrukciok plasztikusan illeszkednek egymashoz — és eminensen az esztéti-
kai reflexio iterativ potencialjaban talaljak meg produktiv 6sszhangjukat. Akar Kant transzcenden-
talis esztétikai eszméjének fogalmat tekintjik, ahol az elme er6i, a képzelSerd és az értelem mintegy
egymast fokozva 6nmagukat tartjak fenn egy sajatos jatéktérben, amit mivészetnek neveziink (vo.
Kant 1996/97, p. 240-246.), akar Schelling produktiv esztétikai szemlélet fogalmat vessziik, ahol
az intellektualis aktus valik 6ntudatlan produktumma, azaz a zseni alkotasava, egysz6val mindegyik
fogalomban viszonyitasok olyan intenzitasara bukkanunk, amelynek ereddje, forrasa a mialkotas
,kiftirkészhetetlen mélysége”.” S hat ebben az id6szakban mialkotasokbol nem volt hidny. Goethe
regényei, versei, Schiller dramai és egyéb kolteményei, valamint a fiatalabb nemzedék, Novalis, Hol-
derlin, Tieck mévei mellett az ekkoriban jra felfedezett Shakespeare dramai jelentették azt a bazist,
amelyen az esztétikai érzék, eszme és izlés finomodhatott.

Schelling a maalkotast és a mivészeti aktivitast egy produktiv elrendezédésben gondolja el,
amely egy iterativ mozgas alapjan szervezédik, ezt 6 a szemlélet fokozatainak vagy potencianak
nevezi. A szemlélet Schellingnél nem pusztan egy 6sszekotd szal az alany és a targy, a szubjektum
és az objektum kozott, nem egyiranyu vonatkozas a szemléls részérdl a szemlélt dolog felé, hanem
mindenckel6tt egy olyan viszony, amely a szemléls és a szemlélt kiilonbségére reflektalé konstruk-
tiv egység. Schelling A transzeendentalis idealizmus rendszerének Eldszavaban az intelligencia és a dolgok

létezésének egylittes vizsgalatara ,,a szemlélés eredeti mechanizmusa” kifejezést alkalmazza, mely

2 Schelling 1983, p. 384—404. A sz6 szerinti fordulat locusa: 392. A mialkotasra kihegyezett fenti megfogalmazas Kant
természeti szépség fogalmanak fényében esetleg zavard lehet, am maga Kant irja, hogy ,,a k6lt6 vallalkozik arra, hogy
(...) azt, amire a tapasztalatban van ugyan példa, {gy a haldlt, az irigységet és minden bidnt, valamint a szerelmet, a
dics6séget és mas efféléket, képzelSereje segitségével (...) olyan teljességben tegye érzékletessé, amilyente viszont mar
nem talalni példat a természetben; és tulajdonképpen a koltészet az, ahol az esztétikai eszmék képessége a maga egész
nagysigaban megmutatkozhat”. Kant 1996/97, p. 241.
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maga a valodi konstrukci6 (Schelling 1983, p. 26.). Kés6bb ezt a Bevezetés negyedik paragrafusaban
a kovetkezSképpen pontositja és magyarazza. Megkilonbozteti egymastdl a belsé érzéket és a kiilsé
szemléletet, és hangsulyozza, hogy a transzcendentalis vizsgalodas targya kizardlag a szubjektiv
bels6 érzék lehet. A kiils6 szemléletre a matematikai tudast hozza fel példaként, amelynek targya
ugyan szintén nem a tudason kivil van, am a szemlélet, amely révén a matematikai konstrukcio
1étrejon, kiils6, mert — ahogy Schelling fogalmaz — ,,a matematikus sohasem foglalkozik kézvetleniil
magaval a szemléléssel (a konstrukcidval), hanem csak a konstrualt dologgal, amelyet valoban lehet
kiils6leg abrazolni” (Schelling 1983, p. 48—49.). A szubjektiv bels6 érzék reflexiv és iterativ formaja
viszont éppen magaval a szemlélés processzusaval foglalkozik, ,,csak mwagdt a konstrukcid aktusit te-
kinti, amely teljességgel belsé aktus™ (Schelling 1983, p. 49.). Mégis e belsé aktus révén juthatunk
el a mutalkotashoz, amely maga mar ugyanakkor egy kiilsévé valt, azaz a tudat érvényességi korét
elhagyo, 6ntudatlan produktum.

Am Schellinget éppen ez érdekli: hogyan lehetséges, hogy egy intellektualis processzus el-
vezethet benniinket egy 6ntudatlan, voltaképpen a természet dolgainak erdit és energiat magaban
hordozni s felmutatni képes produktumig, a muig. Vagy kissé masként fogalmazva: ,,hogyan ma-
gyarazzunk meg magunknak transzcendentalis médon egy olyan szemléletet, amelyben az 6ntudat-
lan tevékenység mintegy keresztiiltor a tudatos tevékenységen, egészen a kettd tokéletes azonossa-
gaig?” (Schelling 1983, p. 385.) A feloldas, a harmonia igéretével kecsegtetd ellentmondas formajat
hordozza tehat e konstrukcié. A mualkotas, illetve a mavészeti produktivitas egyszerre tudatosan
¢és ontudatlanul 1étrehozott. Tudatos, azaz szubjektiv a produkcioé soran, a reflexié iterativ potenci-
alitasaban, magaban a szemlélésben, valamint 6ntudatlan, vagyis objektiv a produktum tekinteté-
ben, azaz a létrejott mialkotasban. Nos, ezt az ellentmondast transzcendentalis médon — tehat dgy,
hogy sziikségképp a szubjektivbdl, az intelligenciabdl, az énbdl indulunk ki s érjik el az objektivat,
a természetet, a dolgot — ugy lehet feloldani, hogy posztulaljuk: a tudatos és 6ntudatlan tevékeny-
ségnek ,,maginak az Ennek a szamara kell egynek” lennie (Schelling 1983, p. 386.). Igy tehat az
Enben és az Bn koriil nyilik egy reflexiv erétér, melyben a reflexidval beindul egy iterativitas, mialtal
az intelligencia ,,eljut végiil a tokéletes 6nszemlélethez” (Schelling 1983, p. 387.). Ez az 6nszemlélet
nem adoédik az én szamara, azt mintegy produktivan létre kell hoznia. Ez az énben vagy inkabb
énen nyil6 térkoz az intellektualis szemlélet.

Immar az a kérdés, hogyan juthatunk el az én intellektualis szemléletétél a mtvészeti pro-
duktivitasig. Az intellektualis szemléletben tehat az én mar képes azonosként szemlélni a tudatos
és az 6ntudatlan kiillénbségét. Am ez az azonosként szemlélés is még rengeteg varatlansagot és titkot
rejt. Az ily médon megragadott identitas nyitja meg az én szamara a mivészet és a poézis végtelentil

szabad tereit. Schelling azt mondja, hogy a harménia varatlanul teremtédik, mint egy csoda tor be

68



a vilagunkba, ,,a zseni homalyos fogalmaval” jelolt valami mutveként, mlvészeti aktivitasaként
(Schelling 1983, p. 388.). S ebben a méiben, mvészeti produktivitisban objektivalodik és iteralddik
esztétikai szemléletként az intellektualis szemlélet. Schelling el6szeretettel nevezi meg az esztétikai
szemlélet vagy esztétikai mtalkotas legmagasabb potenciafokaként a koltéi képességet, egyaltalan a
koltoi képzelSerdt.

Novalis ifrasmivészetében részint a koltéi képzeléerd kiapadhatatlan produktivitasat, rész-
ben azon sokféle torténet egyikét tisztelhetjik, amelyik a modernitas idején regényként az esztétikai
izlés konjunkturajaban megsziletik. A Heinrich von Offerdingen egyediilallo poétikai prozdédiaja gazdag
tarhaza a fikcionalitas megformalddasi lehetéségeinek a mikrorealisztikus leirasoktdl kezdve a filo-
zofiailag telitett esszészerti gondolatfutamok remeklésein at egészen a poétikai fantazia allegorézi-
seivel bezardlag. Példam a schellingi esztétikai mualkotas produktivitasara az Offerdingenbdl az
Astralis-ének. Ez a nagyszabasa kolt6i fantaziadarab a regény masodik felének kézvetlentl a leg-
elején talalhat6. A Novalis méveinek kritikai kiadasaban szereplé egyik jegyzet tanusaga szerint a

szerz6 a masodik részben a fejezet alfajaként és dmegajaként a poézist tervezte megszolaltatni.

A poézis Astralisban testestil meg, a sziderikus emberben (csillagszellem), aki Heinrich és Mat-
hilde elsé csokjabdl keletkezett. A csék altali gyermek nemzedékének motivumaval Novalis a
korai emberek, a paradicsomi lelkek nemzedékének keleti mitoszat illet elképzelést fogadja el,

amely lelkek pusztian egy tekintet vagy egy csok altal jottek 1étre. (Novalis 1977a, p. 643.)

Astralis alakjaban, 1étrejottének megformalédasaban tehat szinte ugyanazt a produktiv potenciali-
tast, a csoda megtorténtében, eseményszert [étében realizalodo iterabilis aktivitast fedezhetjiik fel,
amirdl Schelling beszél. Két szerelmes csokja fokozodik mintegy a sziderikus szféra csillaglényéveé,
a koltészetté. Illetve e csillagszelemben ismétlédik meg egy magasabb potenciafokon Heinrich és
Mathilde szerelme. Az iterativ fokozodasban formalédé egész folyamat szervezbelve a koltoi ké-

pesség, a képzelberd, tulajdonképpen pontosan oly mdédon, ahogyan Schelling beszél ertdl:

A kolt6i képesség az, ami az elsé fokozatban vagy potencidban az eredeti szemlélet, és meg-
forditva, csakis a legmagasabb fokozatban megismétlédé produktiv szemlélet az, amit koltéi
képességnek neveziink. Mindkett6ben egy és ugyanaz a valami mikddik, az egyetlen valami,
ami altal az ellentmondét is képesek vagyunk elgondolni és egybefoglalni: ez pedig a képzels-

erS. (Schelling 1983, p. 400)

A Novalis Astralis-énekében megformalédé poézis a tudatos és az 6ntudatlan, azaz a szub-

jektiv és az objektiv identitasat ugy viszi szinre, hogy benne a kozmogodniai szfératdl eljutunk a
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transzcendentalis lirai énhez, illetve a transzcendentalis én jegyei éppen a kozmogonia terében re-
levansak. Tulajdonképpen ezzel az Onreflexiv mozgalmassaggal, a természeti és az intellektualis
aktivitas ,,teljes / legbensé keveredés”-ével (vagy mas forditisban ,,bensébb, teljesebb egybevegy-

tilés”-e altal, ,innigerer, ginzlicher Vermischung”)’ veszi kezdetét a szoveg:

3> 5y

An einen Sommermorgen ward ich jung

Zu fihlt ich meines eignen Lebens Puls
Zum erstenmal — und wie die Liebe sich

In tiefere Entziickungen verlohr,

Erwacht” ich immer mehr und das Verlangen
Nach innigerer ginzlicher Vermischung

Ward dringender mit jedem Augenblick.

Marton 14szl6 forditasaban:

Ifja lettem egy nyari pirkadatban;
ckkor éreztem lelkem érverését
elGszOr — és amint a szerelem
szétoszolt a mélyebb elréviilésben,
mindinkdbb félébredtem, és a teljes,
legbensSbb keveredésnek a vagya

percenként egyre jobban stirgetett.

Ronay Gyorgy forditasaban:

Ifju lettem egy nyari reggelen;
el6szor éreztem meg életem
ltktetését — s ahogy a szerelem
mélységesebb mamorokba enyészett,
mind jobban f6lébredtem, s vagyam is
bensébb, teljesebb egybevegyiilésre

minden szempillantassal stirgetébb lett.

A transzcendentalis és kozmogoniai elemek keveredésének poétikai elve vagy ,,eredeti mechaniz-

musa” is pontosan kévethetd a versszovegben: tulajdonképpen kétféle struktara titkozik Gssze itt,

3V6. Novalis 1977b, p. 317. Magyarul: Novalis 1985, p. 27., illetve Novalis 1974, p. 70.

70



méghozza eminensen a szubjektiv-intellektualis k6zépponti, centralitast feltételez6, valamint az ob-
jektiv-természeti folyton keletkezd s elenyészd, a szukcessziven valamivé valast preferal6 szerkezet.
E kétféle struktura ellentmondasa altal megjelenitett iterativ aktivitas feloldasa, harmoéniaja lesz

maga az én, aki egyuttal a sziderikus vildg tagja:

Ich bin der Mittelpunkt, der heilige Quell,
Aus welchem jede Sehnsucht stiirmisch flief3t
Wohin sich jede Sehnsucht, mannichfach

Gebrochen wieder still zusammen zieht.

Marton igy adja vissza:

A kézéppont, a szent forras vagyok,
amelybdl minden vagy magasba tor,
amelybe minden vagy, sokféleképp

szétporladva, csendesen visszahull.

Ronay igy forditja e sorokat:

A kézéppont, a szent forras vagyok,
honnét minden vagy viharzoén kiarad,
¢és hova minden vagy, sokszorosan

megtorve, halkan Gjra visszadémlik.

Aztan végul Astralis, a koltészet sziderikus-allegorikus alakjanak a szavai a hamu képében s anya-

gaban halnak el:

Der Leib wird aufgeldst in Thrinen,
Zum weiten Grabe wird die Welt,
In das, verzehrt von bangen Sehnen,

Das Herz, als Asche, niederfillt.

Mirton forditasaban:

A testet a kbnny feloldja,

s a vilag tag sirra csupaszul:
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az égl sziv — bus vagyait nem oldja

semmi — hamuként belehull.
Ronay forditasa:

Testlnk feloldja az enyészet,
tag sirra valik a vilag,
s elnyeli bus vagyban elégett

sziviink lehull6 hamujat.

Nos hogy a koltészetnek a hamu anyagaban és képében elenyészé szavai az esztétikai mivészeti
produktivitas kritikai-e vagy éppen a novalisi éjszakai poézis legkiteljesedettebb formajat viszik
szinre, ha tetszik az iteracié hatarat jelenitik meg, az szamomra eldonthetetlen, mindenesetre a
megsemmisiilésre, halalra hangol6dé koltéi szavak ezen a ponton az Offerdingenben atadjak a helyi-

ket és szerepiiket a préozanak.

4. Esztétikai ozmdzis

Ha Schellingnél azt lattuk, hogy a mivészeti produktivitas ,,valédi konstrukcior” ,,a szemlélés ere-
deti mechanizmusan” alapulnak, akkor a XX. szazad elejének mavészeti térekvéseiben azt vehetjik
észre, hogy igen hatarozottan korvonalazédik az antimechanizmusokat elényben részesité elkép-
zelés. Bs leginkabb Marcel Duchamp miivészetében és esztétikai torekvéseiben érhet mindez tet-
ten. Nem feltétlen s kizarélagosan puszta tagadasrol van itt sz6, amiképpen ezt az avantgard kap-
csan hangsilyozni szoktak. Ha Marquard fentebb emlegetett esztétikai kompenzaciés gondolatara
visszautalhatunk itt, akkor az ellensuly vagy kiegyenlités sokkal finomabb és fifikdsabb energiai sza-
badulnak fel Duchamp-nal, mintsem hogy a tagadas szimpla ellenerejérél lenne sz6 nala. Ezt a
finom, fifikas és provokativ jelleget egy fogalomban Osszesiritve a kovetkezéképpen lehetne meg-
ragadni: palinddia. A kifejezés Robert Lebeltél szarmazik, és pontosan leirja azt a folyamatot, amely
Duchamp muvészetében és esztétikai reflexidiban lejatszédik (Lebel 1959; v6. Somlyé 1990, p.
160.).

A palinédianak Duchamp-nal performativ jellege van: gesztusokban, tettekben, dontések-
ben Olt testet. Talan a leghiresebb palinodikus performativ gesztusa a valasztas eseményében jelenik

meg, a festés ellenében relevans valasztaséban.
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A {6 probléma a valasztas mivelete volt. Olyan targyat kellett keresnem, amely semmiféle ha-
tast nem kelt bennem, és amennyire csak lehetséges, mentes az esztétikai élvezetre utalé min-

den gondolat vagy szandék legcsekélyebb beavatkozasatol. (Duchanp-t idézi Paz 1990, p. 25.)

Amig korabban a képzémiivészt a festés cselekedete egyénitette mas alkotokhoz képest, Duchamp
egyszer csak azzal rukkol el6, hogy mar meglévs, masok altal elkészitett targyakat a puszta kivalasz-
tas aktusa révén de- és rekontextualizal. Ezek a hires ready-made-k.* A valasztis mint a képzém-
vész adekvat tette visszavonja a kézligyesség és a retina relevancidjat. Ahogy maga fogalmaz egy
vele késziilt beszélgetés soran: a readymade ,,a retinalis értelemben vett festészet” ellenében jott
létre (Duchamp 1991, p. 77.). Am hogy idaig, eddig a radikalis és provokativ gesztusig eljutott
Duchamp, abban mar korabbi palinodikus elképzeléset is kozrejatszottak. A legfontosabbnak ezek
kozul azt tartom, amely a szemlélet kapcsan rekonstrualhat6. A szemlélet palinodiaja, vagy a szem-
1élésben tetten érhetd ellentmondas detektalasa és mondjuk gy, konceptualis felerésitése Duchamp
talan legprovokativabb ideaja. Tudniillik a szemlélet, amint azt lathattuk és probaltuk valamelyest
végigkovetni Schellingnél, a mvészeti produktivitasnak és teremtésnek, valamint a mavészet esz-
tétikai-filozofiai reflexidjanak Platontol Leonardon at Kantig a sine qua nonja. Az esztétikai szem-
1élet révén az az ellentmondas, amely a szubjektiv és az objektiv, az idealis és a realis, a perceptiv és
az apperceptiv, a latott és az abrazolt stb. k6zott fennall, mintegy feloldédik, harmonizalédik. Leg-
alabbis ,,a szemlélés eredeti mechanizmusa” altal a 1étrejott produktumban, az alkotasban erre le-
hetéség nyilik. Duchamp ezzel szemben az antimechanizmusokban, a széjatékoktol kezdve a ready-
made-ken at az alkotasai cimadasaig éppen hogy nem engedi lenyugodni az ellentmondast, sokkal
inkabb 6nall6 életre kelti és hagyja feler6sodni azt. A palinodikus szemlélet nem teszi lehetévé a
nyugodt nézést vagy latast, amennyiben ez utébbin azt értjik, hogy az eléttink feltaruld festett
vilag 6nmagaban megall6, mintegy t6liink fuggetlentl is létez6 egész, amelynek passziv szemlélete
révén lesziink a részesei. Amikor Duchamp elkezd a vaszon helyett ivegre festeni, azzal éppen a
szemlélet nyugodt passzivitasat lehetetleniti el, s olyan teret, térkozt teremt mive koré (a Nagy diveg-
6l van sz6), amelyben a nézét effektiv tarsalkotoként lépteti fel. Nemcsak azaltal, hogy az tivegfe-
luletet nézve az atlatszosag miatt az tivegen tuli vilag is benne van a képben, hanem — ahogy 6
fogalmaz — az tuveg alkalmazasaval ,,a perspektiva szigorasagat maximalisan kiemelte” (Duchamp

1991, p. 76.).

* Duchamp-monografidjaban Hazas Nikoletta fontosnak tartja hangsilyozni, hogy hiba lenne Duchamp-nak a mavé-
szet gyakorlataban és elméletében jatszott szerepét redukalni a readymade-ckre redukalni, szerinte a mavészetrdl vald
gondolkodasunk valtozott meg alapjaiban Duchamp tevékenysége nyoman: ,,A massdgaval zavarba ejté readymade
(...) nemcsak a mitargy, hanem a mavészetfogalom értelmét is reflektorfénybe helyezi. Mintegy kiprovokalja a m@vé-
szetl szotar fogalmainak feltlvizsgalatat...” Hazas 2009, p. 86.
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A néz6, befogadd produktiv szerepeltetése egyaltalan nem esetleges fejlemény ebben a tor-
ténetben. Egy 1957 aprilisaban Houstonban A zeremtd aktus cimmel tartott el6adasaban az alkotod
folyamatot két komponens egytitthatasaként mutatja be Duchamp. Az egyik komponens a mavész
mint médium, a masik a befogado, akinek a kreativ kbzremtkodése nélkil nem johetne 1étre az,
amit Duchamp ,,esztétikai ozmézis”-nak nevez. Ez egy sajatos egyensulyi allapot, amely voltakép-
pen szabadsagot biztosit mind az alkot6, mind a befogad6 szamara. A szabadsag egyensulyarol,
avagy az egyensuly szabadsagardl van szé, ahogy egy szoéjatéka is tantuskodik errdl (,,Et-qui-libre?
Equilibre.”) Houstoni eléadasaban is el6keriil a mechanizmus fogalma, amely egyfajta dinamikus
kapcsolatot jelent a mtvész és a befogadd kozott: ,,megkisérlem lefrni azt a szubjektiv mechaniz-
must, amely »nyers allapoti« miivészetet hoz létre — jot, rosszat vagy kézémbéset.” Onmagaban
tehat az alkoté nem elég az esztétikai ozmozis allapotat elérendd, 6 pusztan nyersanyagot szolgaltat,
jelenit meg ebben a folyamatban, ezt hivja Duchamp ,,mavészeti egyttthatonak”. Sziikségképp ha-
rul ktlénds szerep tehat a befogadoéra is: ,,ez a »mavészeti egytitthato« a »nyersanyag allapotd ma-
vészet« személyes kifejezése, melyet a nézének kell »finomitaniag, mint a melaszbol a cukrot.” A
befogaddnak kell elvégeznie a finomhangolast, altala kévetkezik be az esztétikai ozmozis: ,,Ossze-
gezve, a mivész nem az egyetlen, aki a teremt6 aktust véghezviszi: ugyanis a néz6 hozza létre a ma
kapcsolatat a kilvilaggal, amennyiben a md mélyebben fekvé tulajdonsagait megfejti és értelmezi,
és ezaltal 1étrehozza a maga hozzajarulasat a teremt6 folyamathoz” (Duchamp 1985, p. 333-334.).

A muvész kreativ alkotofolyamatban érvényesiil tevékenységének és szerepének a palino-
didja részint el6térbe helyezi, mintegy kompenzalja a befogaddra eleddig jellemz6 magatartast,
merthogy a befogadé diszpozicidjara az avantgard jelentkezéséig inkabb az elfogadas, a passzivitas
volt jellemzé altalaban. Részint ugyanakkor a palinddia a mtvészi teremtés relativizalasahoz is ve-
zet. Mig eddig a mtvészetben, a mtalkotasban valamiféle csoda megtestesiilését tisztelték, az avant-
gard idejére feler6sédnek azok az impulzusok, amelyek a szituativitas, az okkazionalitas, az ese-
ményszerl elfogadasara 6sztonzik mind a befogadét, mind az alkotét. Nem sokan lattak ezt Ka-
rinthy Frigyesnél élesebben. Milyen nagyaranyu feszultség érezhet6 Schelling szavai és Karinthy
1913-as Nzbi/ cimi versének sorai kézott! Schelling a kovetkezSket irja A transgcendentilis idealizmus
rendsgerének Hatodik fiszakaszaban, annak is egy kilondsen felfokozott pontjan: ,,a mivészet az
egyetlen és 6rok kinyilatkoztatas, az a csoda, amelynek akkor is meg kellene gy6znie benntinket
ennek a legmagasabb rendlnek az abszolut realitasardl, ha csak egyszer jott volna létre” (Schelling

1983, p. 390.). A Nihilben pedig ezt olvashatjuk:
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Vagyis az a mavészet, amit az ember gondol,
Es ha nem gondol semmit, az is miivészet —
Es ha csak érez valamit, az is mivészet

Es ha neked nem, hét nekem.

Es ha neked ez nem képez mivészetet
Kedves Erné: hat akkor nem muvészet —
Nem is az a fontos, hogy mtvészet-e

Vagy sem — nem az a fontos. (Karinthy 2011, p. 8.)

Karinthy szovegének eseménye alkalmi talalkozasokbdl és e talalkozasokhoz fGz6d6 beszélgetések-
b6l né ki. Bz megint csak rokonitja Duchamp alap-gesztusaval, a valasztas mozzanataval, legalabbis
Paz véleményét mérlegelve erre juthatunk, hiszen szerinte, mint {rja: ,,A valasztas mtveletében van
valami a talalkabol, s ily médon erotikus elemet tartalmaz — reménytelen és minden illuzié nélkili
erotikat” (Paz 1990, p. 26.). A lirai én talalkozik a szeret6jével, szakit is vele, majd 6sszefut egyik

baratjaval és elkezdenek a mivészetrdl beszélgetni.

Utoljara még elmentem volt szeretémhéz
Es beszélgettem vele a 1épcsGhazban:
Bementink, mert kint nagyon fjt a szél

Es kemény cséppek estek.

Végleg elbucsuztunk: mar nem szeretem:
Aztan lementem a Rottenbiller-utcan,
Vettem gesztenyét, de nem tudtam lenyelni,

Talalkoztam Biré baratommal. (Karinthy 2011, p. 7.)

Mindennapi szituaciok fizére tehat a szoveg, raadasul a beszél6 tigyel arra, hogy e mindennapisag-
16l pontosan besziamoljon.” Mindazonaltal mar r6gtén a vers feliitésében ott pulzil egy ellentét,
amely a targyszerd, kézvetlen beszédmod és az ,,Utoljara” kifejezés fatalitasa kozott keletkezik.
Nem tudni, hogy mihez képest van sz6 ezen wfolsé eseménysorrdl, hogy mar csak a halal j6het vagy

valamely mds létesemény veszi kezdetét.

> Mvészetszerlség és mindennapisag ily foku ellentétezése megint csak rokonitja Karinthyt és Ducamp-t, ahogy Beck
Andras fogalmaz egyik tanulmanyaban: ,,Duchamp és Karinthy alapproblémadja azonos: hogyan lehet kivil kertlni a
mivészeten, mikézben minden manéveriik csakis a mivészet kézegében kaphat értelmet.” Beck 1992a, p. 107.
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A vers alapszovetébe tehat eleve beleszovédik a szituativitas, illetve a dialogicitas, eminen-
sen azok az 6sszetevok, amelyek a befogadoi diszpoziciot jellemzik. Ugyanakkor a vers olvaséjanak
is marad még feladata az esztétikai ozmozis 1étrehozasat illetéen, a szabadsag egyensulyi helyzeté-
nek finomhangolasaban. A koéltemény alcime szerint — amely persze nem is alcim, sokkal inkabb
egy eligazit6 jellegli paratextualis nyom mind az alkot6i, mind a befogadéi viszonyulast segitendé
— recitativ, azaz énekelve el6éadandd, ami legalabbis a sz6veg mindennapi szituaciot tematizald jelle-
géhez képest ellentmondasos. Ellentmondas figyelheté meg tovabba az énekmaéd, valamint a ko-
z6tt a zaklatottsag, mar-mar duhkitorésbe hajlé dikcié kozott is, amely a szovegben egyre inkabb
eluralkodik, s végtil a lirai én halalvagyahoz vezet (v6. Beck 1992b, p. 15.). Illetve nem is halalvagyrol
van itt sz6, olyanja Novalis lirai énjeinek volt, Karinthy szévegének beszélGje arra gondol, hogy

meg kéne d6golni.

Ja igaz: a 1épcsShazbol lejévet
(Még ott, volt szeretémnél) arra gondoltam,
Hogy most meg kellene d6gtlni

Es kiolteni a nyelvemet. (Karinthy 2011, p. 8.)

A halal gondolata is egy a tobbi mindennapi szituacié kézétt, mondhatni, hogy esak 7gy eszébe jutott
a halal a lirai énnek. Pusztan konceptualizalja azt, amit Novalis versbeszélGje affektivitasaban odaig
fokoz, hogy hamuként megsemmisiilten hull a vilag sirjaba. Az egyiknél a halal puszta alkalom, a

pillanat vége, a masiknal a fokozhatatlan vég pillanata.
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Tanczos Péter”
A VISSZAELES ES ELVETES JATEKA

Kisérleti imitaciok Sterne-t6l Duchamp-ig

I. Hiba és abtzus kozott

A technikai gjitasoktol és talalmanyoktol hétkéznapi ésszel, jozan értelemmel is elvarunk altalaban
két dolgot: egyrészt, hogy legyenek hasznosak, tehat mutassanak fel valamilyen nyilvanval6 ered-
ményt, masrészt, hogy referaljanak egy fennallé hagyomanyra, tudasra, s ezaltal ellenérizhetdk,
megismételhet6k és sokszorosithatok legyenek. Amennyiben ennek a kettés feltételnek nem felel-
nek meg, tehit értelmetlenek és/vagy haszontalanok, akkor a talalmanyt prezentalé feltalalot hajla-
mosak vagyunk régeszmés bolondnak vagy sarlatinnak tartani att6l fiiggéen, hogy tjitasa melyik
feltételt nem elégiti ki. Legalabb Descartes 6ta tudjuk azonban, hogy a jézan értelem dolgaban
mindenki azt hiszi magardl, hogy a természet igencsak elkényeztette 6t (Descartes 2000, p. 15.), igy
aztan a hétkoznapi ész itéletére bizni egy talalmany érvényességének kérdését nem tinik éppen a
legszerencsésebb vallalkozasnak, f6ként ha értelmességrél és hasznossagrol kell donteni.

Azt hihetnénk tehat, hogy ennél az ad hoc kettés kritériumnal barmely tudomanyfilozoéfiai
koncepcié adekvatabb és akkuratusabb koévetelményt fogalmaz meg, igy aztan jogos feltételezés
lenne inkabb egy ilyen feltételrendszerhez fordulni. Anélkil, hogy belemennénk a részletekben,
érdemes jelezni, hogy A middszer ellen cimG nevezetes konyvében példaul Paul Feyerabend is lénye-
gében a fenti kettds feltétel alapjan nem talalja kielégitonek a tavesé szerepét a Galilei-féle koncep-
ci6 alatamasztasaban. Szerinte ugyanis a taves6 nem illett bele az észlelés hagyomanyos arisztoteli-
anus paradigmajaba, amely lényegi kiillonbséget feltételez az égi és f6ldi dolgok természete kozott
(Feyerabend 2002, p. 186—187.), illetve az utdlagos Osszehasonlitas cafolja, hogy Galileinek a tav-
cs6ves megtigyelés révén akar a Hold egyetlen részletét is sikertilt volna helyesen azonositania (Fe-
yerabend 2002, p. 196-197.). Bar Feyerabend nyilvanval6an nem erre hegyezi ki az érvelését, mégis
érdemes jelezni, hogy a tavesé fenti értelemben vett talalmany-volta Galilei koraban tehat még kér-
déses volt.

Témank szempontjabol azonban nem az a legfontosabb kérdés, hogy a legitim megismerés,

a tudomanyos normak vagy a torténelmi perspektiva fel6l nézve mi tesz egy talalmanyt taldlmannya,

* Tanczos Péter (PhD) a Debreceni Egyetem Filozéfia Intézetében egyetemi adjunktus.
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hanem sokkal inkabb az, hogy a szubjektum az itél6erd révén milyen feltételek mellett szubszumal
egy targyat a talalmany fogalma ala (Kant 2003b, p. 88.), illetve hogy mit kezd azokkal a talalmany-
szerl produktumokkal, amelyek a fenti kritériumoknak nem felelnek meg. Jelen tanulmanyban a
tudomanyos nyelv és invencié muavészi imitacidjaval fogok foglalkozni, egészen pontosan azzal,
hogy mennyiben lehet Duchamp egyes alkotasait abban a tradiciéban elhelyezni, amely a tudoma-
nyos kisérletek formanyelvét kizarélag esztétikai alapon kivanja alkalmazni. Eppen ezért a talalma-
nyok kettds feltételének bemutatasakor egy jelen témahoz jobban ill6 autoritasra kivanok hivat-
kozni és hagyatkozni.

Rejté Jend egyik posztumusz mivében (Thurdezy 2016, p. 205.), az Egy bolond szaz bajt esindl
cimi regényében talaljuk meg a talan legpregnansabb példat az egyszerre értelmetlen és haszontalan
talalmanyra: ez nem mas, mint a Vucli Tébias nevéhez kothetd ,,6nmiik6dé villamosszakaszjegy”.
Rejté ismert karaktere hidbavald harcot folytat, hogy a villamostarsasag jegyosztalyatol az angol
kiralyig mindenkinek felhivja a figyelmét a kiilonféle machinaciok révén galadul elhallgatott jita-
sara, a Marconi rendszerd villamosjegy-szabadalomra (Rejt6 2010, p. 36.). A talalmany hitelét né-
miképp rontja, hogy Vucli Tébids ideje jorészét a highgate-i elmegyogyintézetben tolti bentlako-
ként, aki igy az altala meghivott uralkodot is csak legfeljebb szombaton négy és hat kézott (Iévén
akkor van latogatasi id6) tudna fogadni (Rejt6 2010, p. 36.).

Nehéz elképzelni egy ilyen talalmanyt, és értelemszerden a regénybdl sem kapunk pontos

képet az eszkozrol; Rejto legalaposabban a kévetkez6 moédon irja le:

Az 6nmuko6do szakaszjegy feltalaldja egy négyszogletd kazettat hordott maganal allanddan, és
bemutatta talalmanyat. Ez a talalmany annyira bonyolult volt, annyira érthetetlen és végcélja-
ban semmiféle tekintetben nem praktikus, hogy Sir Felix nyomban megbaratkozott Vucli T6-

bidssal. (Rejt6 2010, p. 28.)

A helyzetet azonban bonyolitja, hogy a regény végén kideril, hogy Vucli Tébias valdjaban csak
megjatszotta az elmebeteget, és 6 igazabol egy Bolond Bill néven ismert bet6r6 és szélhamos (Rejtd
2010, p. 163.). A karakter a regény egészét nézve tehat az illegitim technikai innovacié mindkét
sz€Els6ségét reprezentalja egyetlen személyben: egyszerre bolond és szélhamos.

Nagyon tgy tlnik, hogy Rejt6 az értelmetlen és haszontalan talalmanyok eredéiként a hibat
¢és az abuzust adja meg, ezaltal az ilyen produktumokat készit6 szubjektumot tébolyodottként vagy
szélhamosként hatarozza meg. Aki ilyen dolgokon t61i a fejét, az vagy haborodott vagy csal6. Rejté
még ironikus pszichopatolégiai fejtegetésekbe is belemegy, csak hogy megindokolja, miként egye-
zetethet6 Gssze Vucli Tobias rogeszméje és amugy normalis viselkedése (ha nem szamitjuk azt,

hogy skot ulanusvadasz egyenruhat hordott pizsamaként, vo. Rejté 2010, p. 56-58.):
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Vucli Tébiast Felix azok kézé az elmebetegek kézé sorolta, akik teljesen normalisak, s6t logi-
kusak mindaddig, amig kényszerképzetitk nem keriil széba. A kezd6 orvosok sokszor a fana-
tikus egyéneket Osszetévesztik a rogeszmés elmebetegekkel. Ha a beteg nem az 6nmikods
villamosjegyet vagy hasonl6 fizikai képtelenséget tekinti stirgésen megvalésitandé reformnak,
hanem a tObbtermelést vagy a serdiiletlenek altal készitett péksiitemények fokozott allami el-
len6rzését, ugy lehet, hogy kés6bb miniszter lesz vagy publicista. (...) Annak az olvasénak
pedig, aki ellentmondast lat a betegek kévetkezetes, logikus eljarasa és gyogyithatatlan elmebaja
koz6tt, azt javaslom, hogy tessék elmeorvoshoz fordulni. Mar ugy értem, felvilagositasért. Ott
igenis megtudhatja, hogy egyes egyének hosszt idén at képesek feltinéen okosan viselkedni
(...), és kizarélag akkor 6lnek, ha valaki kétségbe vonja, hogy egyik fiiliik vagy mindkét vakbe-
luk szinaranybdl van. Ezt is megértem. Udvarias ember ne vonja kétségbe, amit a masik allit.

(Rejt6 2010, p. 56-57.)

Ezzel az ironikus okfejtéssel azonban az az érdekes helyzet all el6 ezzel, hogy igy a narrator szinte
blnrészessé valik: mikor még az olvasé nem tudhatja, hogy Vucli valéjaban szimulal, az elbeszélé
mindent megtesz, hogy a rejt6i szévegvilaghoz mérten hitelessé és realissa tegye a karakter elmeza-
varat. Az olvasot {gy nem csupan a fordulat elhallgatasaval vagy killonféle reprezentacios eljarasok-

kal téveszti meg, hanem direkt pszicholdgiai érveléssel vezeti félre.

II. Az imitatfv megtévesztés esete

Rejté azonban mintha megfeledkezne egy harmadik lehetséges szubjektum-tipusrél, amelyik affir-
malhatna az értelmetlen és haszontalan talalmanyokat: a platonikus megtévesztés egyik aktorardl, a
muvészrél. Bar kozvetlenil csak a bolond és a csald figurajarol ir (réluk is csak a kettds identitasu
Vucli révén), azonban mintha felsejlene nala ennek a harmadik tipusnak is az alakja. A regény £6-
szerepl6je, Sir Felix, aki j6 viszonyt apol az el6bbi, bolondnak hitt szélhamossal, ugyanis igyekszik
imitalni baratja gondolkodasat.' Szokéstiket tervezve levelet ir, amelyben megprobél az akkor még

elmebetegnek hitt Tobidsra hatni, szamara is hitelesen beszélni, ezért egy mesét ad el6 neki, amely

1 Sir Felix megnyilvanulasai esetében a humor éppen az ironikus imiticiobol fakad: itt még csak egy régeszmés beteg
észjarasat utanozza, de a késébbiekben mar a rokonait tartja sakkban a csaladi hagyomanyok hd kévetésével, ponto-
sabban azok tébbieken val6 szamonkérésével (v6. Rejté 2010, p. 70-80.). Felix imitativ eljarasa a forditottja az olyan
RejtS-karakterek médszerének, mint amilyen példaul Filig Jimmy-é: utébbi ,,kiralyi” leveleiben a humor abbdl ered,
hogy az igazan egyedi ortografiai megoldasok mellett tendenciézusan félreért dolgokat, a maga szamara jelentéstelivé
tesz értelmetlennek vélt kijelentéseket (Arpas 2008, p. 5-6.; Németh 2013, p. 78.). Felix alkalmazkodasa ezzel éppen
ellentétes iranyu, hiszen probal minél értelmetlenebb, hajmereszt6bb megoldasokkal elSallni sajat jézan meglatasai
helyett.
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szerint a villamosszakaszjegy némi atalakitassal 6 tamadofegyver lehetne (Rejté 2010, p. 58.). Kiil-
foldi nagyhatalmak érdeklédtek is, és ezt a talalmanyt megszerzend6 mar tervezik a szoktetésiiket
a szanatoriumbol. Sir Felix levelében utanozza a képtelen, altudomanyos nyelvhasznalatot, és kre-
ativan tovabb is gondolja Vucli talalmanyat. Mivel 6 maga a legkevésbé sem bolond, és performativ
aktusaval egyaltalan nem akar karara lenni baratjanak — ezért ahhoz, amit tesz, sokkal kézelebb all
a mavészi meggy6zés, mint barmelyik korabban emlitett eljaras. Sir Felix levele diegetikus, imitativ
és performativ, mig példaul a narrator kordbban emlitett megtévesztS eljarasa kifejezetten argu-
mentativ volt. Bar Rejténél csak kissé kacifantos uton akadtunk ra az altudomanyos diskurzus mi-
vészi célu hasznalatara (Sir Felix levelében), valéjaban béven talalhatunk erre példat mashol.

Az altalaban vett intellektualis felismerések mavészi alkalmazasara valészintleg a mavészet
kezdetétSl tudnank példakat hozni, hiszen az értelmi belataisok mindenkor hatnak (akar terméke-
nyitSleg, akar bénitdlag) a kilonféle reprezentaciés technikakra. Attdl kezdve, hogy 1éteznek isko-
lakhoz és iranyzatokhoz kothetd, sajatos fogalmisaggal operalé tudomanyos nyelvek, feltehetéen
megjelent ezek mavészi-irodalmi imitacidja is, akar a miveltség fitogtatasa végett, akar direkt paro-
dia céljabol. Bar az irodalomtorténet bévelkedik a parodisztikus jelleglh tudomany-imitacidkban,
ezek egyik leggazdagabb példataraval talan Laurence Sterne szolgal. A Tristram Shandy sir élete és gon-
dolatai cimG regényében a szerzé id6rdl idére viszonylag koherens, alskolasztikus fejtegetésekbe
bocsatkozik: mikézben szemmel lathatéan ironizal az ilyen szemléletmoédon, mégis esztétikai 6r6-
mot hoz létre azzal, hogy a skolasztikus gondolatmenetekkel egyfajta miavészi jatékot Gz. Ennek
egyik legismertebb esete az, amikor a regény szerepléi arrdl cserélnek eszmét, hogy vajon az anya
tekinthet6-e a gyermeke vérrokonanak (Sterne 1956, p. 303-305.). Arra a megallapitasra jutnak,
hogy nem, mivel az anya nem ugyanahhoz a nemzetséghez tartozik, mint a gyermeke; igy példaul
nem is 6rokolhet sajat gyermeke utan annak esetleges halalat kévetéen (Derrida 2005, p. 25.). A
miben az ilyen, az olvasé esztétikai élvezetét megcélz6 gondolatmenetek mellett kilonféle talalma-
nyokkal, technikai tjitasokkal is talalkozunk.

A regény szerepléi szinte kivétel nélkil rendelkeznek valamilyen vesszéparipaval vagy rog-
eszmével, amely sajatos szinezetet ad viselkedéstiknek és gondolkodasmaédjuknak; a legnyilvanva-
l6bban ez a Rejté-karakterhez hasonléan szintén Tébias névre hallgaté nagybacsi esetében figyel-
heté meg, aki a birtok udvaran rendszeresen djra jatssza Namur ostromat, ahol kényes ¢és rejtélyes
fansebét szerezte (Sterne 1956, p. 76.). A cimszereplé apjanak rogeszméje viszont némiképp mas
természetd: megszallottan rajong a legkilonfélébb, gyakran bizarr tudomanyos elképzelésekért, le-
gyenek azok tobb szaz-, esetleg ezeréves ezoterikus irasok magvas gondolatai vagy éppen a legtjabb
technikai fejlesztések. Elkotelezettsége abban csicsosodik ki, hogy Osszefoglalja fia szamara egy

konyvben, a ,, Tristrapaediaban” minden tudasat, és felallitja sajat nevelési rendszerét (Sterne 1956,
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p- 350). Az igen kulonés, szinkretista-holisztikus minek a legjellegzetesebb részei az ugynevezett
,»orrologiai” fejezetek, amelyekben f6ként a nagy emberekre jellemzé orr-felépitést elemzi. Ennek
a szokatlan kérdéskornek a regényben azért van jelentésége, mivel a f&szerepl6 orra éppenséggel
az apa vesszéparipajanak koszénhet6en torzult el. Tristram apja mindenképpen alkalmazni akarta
gyermeke sztletésekor dr. Slop taldlmanyat, az ugynevezett szulészfogdt mint a kor legtjabb tudo-
manyos vivmanyat. A ,,magzatszabadité instrumentum” arra a célra szolgalt volna, hogy még a
méhben megragadja a csecsemdt, és egyengesse az utjat sziiletéskor (Sterne 1956, p. 147.), egészen
pontosan megforditsa a magzatot, hogy az labbal elére johessen ki. Ugyanis az apa meg volt réla
gy6z6édve, hogy ha a lab van eldl sziiletéskor, akkor nem nyomodik 6ssze a kisagy, és nem zuzodik
Ossze a nagyagy — a sziiletés természetes utja ezzel szemben szinte halalra {téli a gyermeket (Sterne
1956, p. 154.). A talalmany természetesen nem valik be; csak annyit érnek el vele, hogy majdnem
megolik Tristramot, de végul csak az orrat torik el. A sztlészfogd is tipikus példaja az értelmetlen
¢és hasztalan talalmanyoknak: elméleti alapja 6nellentmondason nyugszik, ugyanakkor funkciéjat
tekintve is teljesen alkalmatlan a kitGzott feladat elvégzésére.

Bar a regény nyilvanvaléan nem szamol az ilyen okfejtések esetében az olvasé tartalmi
egyetértésével, sot kifejezetten az ironikus talalas a célja, ennek ellenére a gondolatmenetek meglep6
koherenciat és imponalé kidolgozottsagot mutatnak. Mikor példaul Sterne fiktiv elbeszélések tel-
jességgel fiktiv értelmez6 irodalmat mutatja be, maximalis filologiai és hermeneutikai migonddal
jar. Az ironikus distancia 6nmagaban nem lenne elég, a m{ teremtette esztétikai élvezethez nagyban

hozzajarul az eszmefuttatasok relativ konzisztencija.

III. Az altudomanyos forma esztétikai vonzereje

A tudomanyos diskurzusnak meglehet a maga esztétikai vonzereje, amely feltehetéen az értelmi
belatas, a felismerés okozta 6rom érzésén alapul; azonban a megértés okozta megelégedettség, de
még a revelacié6 mamora is bajosan magyarazhato tisztan esztétikai 6rémként — nem véletlen, hogy
Kant is a Megfigyelések a s3ép és a fenséges érzésérdl cim@ korai irasaban szandékosan zardjelezi a kérdést
(Kant 2003a, p. 288.). Az itéljerd kritikdjaban pedig leszogezi, hogy ,,szép tudomany” egyszerden
nem létezhet: ,,[ajmi pedig a szép tudomanyt illeti, nyilvanvalé képtelenség, hogy egy tudomany
mint tudomany szép legyen” (Kant 2003b, p. 220.).

Jelen esetben nekiink is mashonnan célszerd kozeliteni a kérdéshez: a tudomanyos kisérle-
tek, technikai talalmanyok formai dimenzi6jaban kell feltételezntink valamiféle potencialis esztéti-

kumot. Ha ez igaz, akkor a tényszerlség és egzaktsag a megismerés terrénumahoz tartozo elvébdl
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konnyen valhat kizarolag esztétikai formaelv. Nem arra gondolok tehat, hogy a mavész valamilyen
értelemben hiteles abrazolasra torekszik, hanem hogy egy tudomanyos koncepciot mtvészeti for-
mava transzformal, és példaul valamely kisérleti eljarast a maga miiveiben formaelvként alkalmaz.

A romantikus mavészek némelyike igyekezett is a maga koranak tudomanyos elképzeléseit,
pontosabban azok strukturalis jellegzetességeit a mutveik szerkesztési elveként felhasznalni. Minde-
nekel6tt Heinrich von Kleistet emliteném meg, akinek elektrofizikai ismeretei hatottak formaalkotd
modszerére is. Kleist gondolkodasara alapvet6 hatast gyakorolt az elektromossag eloszlasanak tor-
vénye, tehat hogy a feltoltetlen testet egy elektromosan feltoltott test magaval ellentétes modon
polarizal (Blamberger 2015, p. 59.). Ugy gondolta, hogy ezzel homoldg folyamat jatsz6dik le a mo-
ralitas vilagaban is: a politikai valtozasokat, példaul a francia forradalom eseményeit is megmagya-
razhatonak vélte ezzel a logikaval (Kleist 2001a, p. 169.). Bar ennek a koncepcidénak a kérvonalai
megjelennek A gondolatok fokozatos kialakuldsdrdl beszéd kizben, A legijabb nevelési terv vagy A megfonto-
ldsro/ cim irasaiban, az un. ellentét elve ezekben a szévegekben alapvetéen megmarad a maga teo-
retikus keretrendszerében (Blamberger 2015, p. 60—61.). Témank szempontjabdl inkabb annak van
jelentésége, hogy Kleist ezt az elvet elbeszéléseiben és dramaiban is alkalmazza mint a szerepléket
mozgato erét. A cselekvo személyek ellentétes polaritassal ruhazzak fel azt, akivel érintkeznek, és
ez az ellentétes moralis toltés lesz az, amely mozgatja a cselekményt. Ilyen médon tehat egy fizikai
elvbdl tisztan dramaturgiai elv lesz. Mas kérdés persze, hogy ez a karakterdinamika legfeljebb meg-
magyarazhatja a Kolhaas Mihalyhoz hasonlé szerepl6k hirtelen ,,polaritasvaltasat”, de a szévegek
latvanyos aspektusaira, példaul a stilisztikai jellegzetességekre nincs kiilonosebb hatassal.

Kleist kézismert, Erzések Friedrich tengeri tajképe elétt cim irasa is olvashaté a tudomanyos
szemlélet egyfajta alkalmazasaként is. Az ihletet ad6 festmény, Caspar David Friedrich Szerzetes a
tengerparton cimu alkotasa 6nmagaban nem arul el kilonosebb kétédést a tudomanyos kisérletek
vilagahoz —a mu innovativ volta kielégiten leirhato tisztan esztétikai szempontok mentén is. Kleist
viszont a maga ekphraziszaban egyféle kisérletté valtoztatja Friedrich festményét, amely egy eddig
képi abrazolassal el nem ért lataismodot mutat be a szemlélének. Nevezetes kijelentése, miszerint a
kép olyan latvanyt tar elénk, mintha ,lemetszették volna az ember szemhéjait” (Kleist 2001b, p.
174.), olyan hatast kelt, mintha mar nem is a képzel6eré fokozott munkara késztetésében, hanem
egyfajta bizarr fiziologiai kisérletben jelenne meg a mud hatdsa. Természetesen nem valik ettSl a
festmény a tudomanyos kisérlet esztétikai reprezentansava, azonban talan megvilagitja a természet-

tudomanyos kisérlet és a mtalkotas Kleist szamara szoros kapcsolatat.
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IV. Targymuvészet patafizikus szellemben

Mar ez utébbi mualkotas is elére vetiti azt a problémat, hogy nem feltétlentl konnyd kilonbséget
tenni a mvészek, irék formai kisérletezése, tisztan esztétikai innovacioja, valamint a tudomanyos
kisérletek imitacidja kozott. Ez a kettéség aztan szinte szétszalazhatatlanul 6sszegubancolodik a
targymivészet és a 20. szazadi kisérleti miformak megjelenésével. A kiilonféle dadaista kollazsok,
installaciok direkt médon tematizaljak a gépszertiséget, és a formai kisérletezés terén olyannyira
elszakadnak a mutargyak addig megszokott el6allitasi modjaitol, hogy az ember a valtasban legszi-
vesebben régton a technikai innovacio hatasat fedezné fel. S6t némely esetben a dadaistak kifejezett
célja volt a hasztalan , taldlmanyok” el6allitasa (Richter 2014, p. 96-97.). Ugyanakkor gondolhatunk
Alexander Calder kinetikus mozgd szobraira is, melyeket olyan struktira szervez, hogy altala azon-
nal a technika vildgara asszocialunk; Francis Picabia és Max Ernst szamos rajza, festménye abrazol
kilonos szerkezeteket, amelyek mintha el nem készitett vagy készitheté gépezeket tervrajzai lenn-
ének. Hasonlé a helyzet a dadaista Uj NG eszményével, a feminitas és technolégia kibernetikus
vizidjaval (Foldes 2017, p. 47.). Duchamp Csokolddé malmai, Kavédarildja szintén hasonlé formaszer-
kezetet jelenitenek meg. A Pdrizsi levegd vagy a Dirda(mi)targy cimi alkotasok értelmezhetSk tgy,
mint a kiilsé és belsé komplementaritasat szemlélteté matematikai Klein-tiveg mivészi tovabbgon-
dol4sai (Clair 2004, p. 48—51.)> A Nagy Ureg pedig ilyen logikaval interpretalhaté lenne akar dgy is,
mint egy tisztan esztétikai alapui, tudomanyosnak latszo kisérlet a negyedik dimenzié abrazolasara
(Henderson 2009, p. 152—-153.).

Az a gond ezzel a megkdzelitéssel, hogy bar a mivek nyilvanvald hasonlésagot mutatnak a
gépek és a technikai innovacié vilagaval, azonban ez még nem feltétlentl jelenti azt, hogy a tudo-
manyos kisérletek formanyelvétsl kdlesonoztek volna. Attdl, hogy szerepeltetnek bizonyos, a tech-
nika és a tudomanyos felfedezés vilagabol vett elemeket, megoldasokat, az még egyaltalain nem
azonos azzal, mintha imitaltak volna a tudomanyos kisérletek nyelvét azért, hogy esztétikai érvé-
nyességet adjanak targyuknak. A gépies felépités és a formai kisérlet egyiittese jelenthet akar tisztan
esztétikai kisérletet is. Példaul, ha a Nagy Ureget a reneszansz perspektiva-kisérletekkel analégiaban
értelmezzitk (Belting 2004, p. 99-100.), nem feltétleniil szakadunk ki a tisztan mavészi kisérletezés
vilagabol, hiszen a perspektiva kérdése nyugodtan tekinthets inherens mivészi formaproblémanak
is: nem sziikségszerd a ,,technologiai” kisérletezés regiszterét bevonni a vizsgalédasba. Mas azon-
ban mar a helyzet, ha a modern fizika egyes elveit fedezzik fel a mivet szervez$ esztétikai logika-

ban; példaul az értelmezbi nézépontvaltast jelentd csuklo-elvet (Hazas 2009, p. 74.).

2 A Klein-tiiveg Duchamp-ra gyakorolt esetleges topologiai inspiraciéja nagyon hasonlit arra, amilyen szerepet az
Ewald von Kleist altal feltalalt leideni palack (Kleist-féle palack) t6lt6tt be rokona, a mar emlegetett Heinrich von
Kleist irasmtvészetében (Kleist, p. 2001a, p. 169.; Blamberger 2015, p. 59-60.).
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Ahhoz, hogy megprobaljuk egyértelmiibben elkiiloniteni egymastdl az esztétikai kisérlet és
az imitalt tudomanyos experimentum formajat, célszert ismét egy irodalmi témahoz nyulni. Alfred
Jarry munkassaga esetiinkben tobb szempontbdl is fontosnak tlnik. Jarry prézai munkai tele van-
nak kulonféle tudomanyos elképzelések és szokatlan talalmanyok ismertetésével. Bar ezek a fiktiv
innovaciok jorészt a jovo csodalatos vilagara referalnak, és rendelkeznek valamiféle racionalis mag-
gal, elképzeléseit ugyanakkor még tudomanyos fantasztikumnak is bajos lenne nevezni. A Jarry altal
bemutatott teériak és talallmanyok ugyanis annyira képtelenek, annyira nélkilozik a jézan {téletet,
hogy aligha hihetiink ezek majdani megvaldsitasaban. A sguperhim cimt regényében példaul a Wil-
liam Elson nevi karakter toxoldgiai kutatasainak készonhetéen rajon, hogy az egyetlen egészséges
taplalék a szintiszta alkohol, és ezért feltalal egy eljarast, amellyel ugy valik fogyasztasra alkalmat-
lanna a karos csapviz, hogy azért mosakodni még lehessen benne (Jarry 2003, p. 59.). A regény
karakterei hosszan vitaznak egymassal azon, hogy vajon miként lehetne kikiisz6bolni az alkoholiz-
mussal jar6 sziikségszerd elvaltozasokat, am a f6szereplS érvelésében igyekszik ramutatni ezen pa-
tologikus kovetkezmények latszolagos voltara (Jarry 2003, p. 43.).

A regény masik hasonld elképzelése, hogy az emberi izomzat a megfelel6 hajtéanyaggal
(természetesen alkohollal) a gépeket is meghazudtold er6rdl tehet tanibizonysagot, igy a bonyolult
attétekkel megkonstrualt biciklikkel az emberek még a hajmereszté sebességgel szaguldé jovobeli
vonatokat is le fogjak tudni hagyni: a regényben a szereplSknek ez persze sikeril is. Mindehhez
tarsulnak még a skolasztikus filozoéfiat hol direkt, hol indirekt médon megidézé érvelések, a legkii-
16nfélébb, tudomanyosnak hatd, am képtelen eszmefuttatasok, valamint a rapszodikusan szelektalt
vagy éppen nem is létez6 széveghelyekre (jorészt antik auktorokra) valé hivatkozasok (példaul Jarry
2003, p. 118.).

Ami mindezt esetinkben relevanssa és a tudomanyos diskurzust imital6 formanyelv ekla-
tans példajava teszi szamunkra, az Jarry patafizikai koncepcidja. A patafizika ugyanis nem pusztin
egy altudomany, hanem éppen azt a szakadékot tematizalja, amely akkor tarul elénk, ha a tudoma-
nyos megismerés garancialis feltételeit kirantjuk a tudomanyos elgondolasok, kisérletek, talalma-
nyok mogul. Jarry szerint a patafizika az, ami ugy haladja meg a metafizikat, mint a metafizika a
tizikat (Jarry 2011, p. 33.). Targyat nem a jelenségek, hanem az epifenomének alkotjak; a patafizika
a kivételek torvényeit irja le, ezaltal az egyediségek és véletlenszeriségek tudomanyava valik. A pa-

tafizika mint tudomany meghatarozasat pedig igy rogziti:

DEFINICIO — A patafizika a képzeletbeli megoldisok tudomanya, mely bizonyos vizlatos kirvonalakhoz
olyan tulajdonsagokat rendel szimbolikusan hozzd, melyeket dltaldban a targyak virtnalitdsa hatdrog meg.
(Jarry 2011, p. 33.)
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A mindenféle altalanossagot és realitaselvet nélkiil6z6 tudomany nyilvanval6an nem tudomany, vi-
szont mégis egy elégeé eklektikusan Gsszeallitott tudomanyos nyelven szolal meg. Itt tehat mar egy
teljességgel esztétikai értelemben hasznalt tudomanyos-teoretikus préza jelenik meg, amelyet mar
az is jelez, hogy az abban hasznalt fogalmakat is csak izlésitélet alapjan valogattak Gssze. Jarry leg-
ismertebb, A patafizikus Faustroll doktor cselekedeter és nézeter cimi {rasaban az iménti patafizika-meg-
hatarozason tul tobb konkrét patafizikai koncepcioval is megismerkedhetink, példaul Isten feliile-
tének kiszamitasaval (Jarry 2011, p. 139-143.).

Ha eredeti érdeklédésiinket lesziikitjiik a Nagy Uregre mint a téma szempontjabol leginkabb
relevansnak tiné Duchamp-alkotasra, akkor azt a kérdést kell felvetniink, hogy vajon ebben az
esetben csak a tudomany, valamint a paratudomany altal (is) inspiralt alkotasrdl van-e szé, vagy
pedig igenis felfedezheté benne a tudomanyos eljaras patafizikus valtozata is. Nem elég a kisérleti
szerkezet és Pawlowski Utazds a negyedik dimenzio birodalmaban cimtG regényének hatasa (Clair 1988,
p. 55.), hiszen t6bbre van sziikség, mint a tudomanyos inspiraltsaga fantazialasra: olyan elveket kell
talalnunk a hattérben, amelyek feltételezik ugyan a tudomanyos nyelv igényét, de egyuttal arulkod-
nak annak ismeretelméleti garancidinak hianyarél is.” A tudoményos legitimacios bazis elvesztésére,
és egy esztétikai elv helyettesit6 szerepére van sziikség. Nem elég, ha ez pusztan jatékos tiszteletadas
a tudomanyos innovaci6 el6tt, hanem ennek a jatéknak ki kell szoritania mindazt, ami a tudoma-
nyos-kisérleti formanyelvet érvényessé teszi ugy, hogy kozben nem veszi at a helyét egy tradicionalis
mivészi forma.

Legelegansabban erre akkor lehetne érveket felhozni, ha kidertilne, hogy Duchamp patafi-
zikus elvek altal inspiraltatva alkotta meg széban forgd miiveit, elsésorban a Nagy Useget. Duchamp
Alfred Jarryt egyik istenének nevezte (Hugill 2012, p. 158.), és bizonyosan ismerte munkait. A Forris
szignojaban szerepld R-t Jarry Ubii kirdlyaban szereplé ,,merdre” 526 ,,r” betdjével rokonitja 6 maga
is az 1914-es Dobozban. Osszekoti a két alkotét a szojatékokhoz valé vonzdédasuk, ironikus hajla-
muk (Paz 1990, p. 108.). Jarry biciklik iranti szenvedélye mintha visszakészonne Duchamp elsé
ready-made-jében, a Biciklikerékben (Hugill 2012, p. 158.). Duchamp még a Patatizikus Kollégium
tagja is volt, transzcendentalis satrapa rangban és a rend nagymestere cim birtokaban (Duchamp
1991, p. 225-226.). Mindez persze egyiltalin nem bizonyitja azt, hogy a Nagy Ureg egy patafizikus,
vagy a patafizikaival szempontunkbdl lényegében megegyezé alkotas lenne. Octavio Paz a Nagy
Uveg legjobb magyarazatat éppen A patafizikus Faustroll doktor cselekedetei és nézeteiben talalja meg,
egészen pontosan az utolso, Urikkévalisdgnak magyaritott nyolcadik kényvben (Paz 1990, p. 109—

110). Bér igen sok érv sz6l a Jarry-i inspirltsig mellett, fontos leszégezni, hogy a Nagy Ureg

3 Az ismeretelméleti kétségek tekintetében mindenképpen fontos lehetett Max Stirner hatasa, v6. Molderings 2010, p.
133-144.
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komplexitasat nem lehet egyféle patafizikai kisérletre redukalni, hiszen az autoném mualkotas rang-
jat ezzel legfeljebb egyedil Jarry-nal érdemelte volna ki egy md. A muaalkotasok még ha eredetileg
a tudomanyos formanyelv imitaciéinak indultak is, mtialkotasként csak a maguk esztétikai keretfel-
tételei kozott érthet6k meg — az (al)tudomanyos formanyelvnek at kell esnie az esztétikai transzfor-

macion. Emiatt aztan a kérdés eldontése nem is tinik olyan lényegesnek.

V. Az imitaci6 kantianus veszélyei

Visszatérve még egy gondolat erejéig Rejté Jendhoz, annyit talan leszégezhetiink, hogy a bolond
Vucli Tébias és a szélhamos Bolond Bill k6z6tt abszolut elgondolhaténak tnik Sir Felix mavészi
jellegti imitacios eljarasa is, viszont vele mintha el is szakadnank attdl a stktol, amelyet a bolondsag
¢és szélhamossag lehetGségei hatarolnak. Sir Felix metodusa ilyen értelemben inkabb Sterne, Kleist
és Duchamp fentiekben bemutatott megoldasaira hajaz; tehat 6 maga is esztétikai, vagy legalabbis
performativ elvvé transzformal egy (al)tudomanyos elképzelést. Sir Felix eljarasat még az is roko-
nitja Duchamp megoldasaival, hogy a humor mvészi szerepét utobbi is hangsulyozta (Molderings
2010, p. 118.).

Jelen iras felutésében a hétkéznapi, jozan értelemre alapozva vezettiik el6 a talalmanyok
talalmanyszerségének kettds feltételét — éppen ezért az értelmesség és hasznossag két kritériuma
az, amelyeknek megfelel$ alkotasokat a Sir Felix altal reprezentalt mévész-tipus nem képes létre-
hozni. Az altudomanyos diskurzust folytat6 alkotd ennek a feltételrendszernek természetesen nem
is akar megfelelni; s ha ép ésszel senki nem is vadolhatja az iménti mtvészeket szélhamossaggal
(hisz ki kérné példaul szamon a hasznossagot a Nagy Uregen), az 6riilt jelzével a hétkoznapi értelem
mar sokkal békeziibben banik esetiikben. Persze Friedrich Schlegelre hivatkozva régtén hozzate-
hetjiik, hogy ez az egészségesnek mondott hétkéznapi értelem, amely az értelmet kéri szamon az
altudomanyos imitacién, egyaltalin nem egészséges, hanem teljességgel beteg — legjobb esetben is
csak a korszellem koézépszert atlagat képviseli (Schlegel 2005, p. 117.).

Mas kérdés persze, hogy hossza taivon mi a hatasa a technikai invencié mavészi imitacioja-
nak. Ha zarasképpen a Rejt6-féle analdgiat Immanuel Kant egy pragmatikus antropologiai észrevé-
telével is kiegészitjik, akkor a jol ismert kanti intellektualis évatossaggal jelezhetjiik, hogy a téboly-
ban (dementia) vagy eszementségben (vesania) szenvedd feltalalét — talalmanya valogatja, hogy az
alkot6é melyik tipusba tartozik — nem feltétleniil ajanlatos utanoznia egy Sir Felix-féle mtvésznek,
hiszen bar érdekes eredményekhez vezethet az imitacié, Kant felhivja ra a figyelmet, hogy az utan-

zas révén ,,a mesterséges téboly konnyen igazi tébollya valhat” (Kant 2005, p. 144.).
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Szabd L. Imre”

MUVESZET VAGY NEM MUVESZET?

A modern mivészetfilozéfia egyik legfontosabb kérdése az, hogy hogyan hatarozhaté meg a ,,ma-
alkotas” fogalma. Tézsér Janos és Bacs Gabor azt allitjak, hogy ,,a muaalkotasokat (legalabbis a
képzémuvészeti és a zenei miveket) perceptudlis tulajdonsdgaik teszik mialkotassa” (T'6zsér — Bacs
2013, p. 13). E tézisikkel 6sszhangban azt allitjak tovabba, hogy a maalkotasokat a nem-mualko-
tasoktél a perceptualis tulajdonsagaik killonbéztetik meg. Igy szerintiik ,,a Szikdkit (azaz Marcel
Duchamp Forrisa) és az 6sszes Duchamp-#pusi alkotas (vagyis az olyanok, melyek perceptualisan
megkiilonboztethetetlenek valamilyen par excellence nem mualkotastol), valgiaban nem miialkotisok”
(Tézsér — Bacs 2013, p. 13.). A szerz6k gy vélik, hogy mutalkotas-elméletitk megegyezik a kbznapi
ember mualkotas-fogalmaval. Annak megallapitasara azonban, hogy pontosan mely perceptualis
tulajdonsagok hatarozzak meg a ,,maalkotas” fogalmat, illetve kiilonboztetik meg a mtialkotasokat
a nem-mualkotasoktol, nem vallalkoznak. Ezt a mivészeti szakért6k feladatanak tekintik (Bacs —
Tézsér 2012, p. 9.).

To6zsér és Bacs allaspontjaval szemben amellett érvelek, hogy a ,,maalkotas” fogalma nem
hatarozhaté meg a mtialkotasok perceptualis tulajdonsagaival, s a mdalkotasokat a nem-mualkota-
soktol nem lehet perceptualis tulajdonsagok alapjan megkilonboztetni. Ezért abbol, hogy Duc-
hamp Forrdsa nem kilénboztetheté meg perceptualisan egy kéznapi targytol, egy piszoartdl, nem
kovetkezik, hogy az nem mualkotas. Ugy gondolom, hogy a ,,mtalkotas” fogalmat nem csak per-
ceptualis tulajdonsagokkal nem lehet meghatarozni, hanem mas tulajdonsagokkal sem. Nincsenek
ugyanis olyan kozos tulajdonsagok, amelyekkel minden mdalkotas és kizardlag csak azok rendel-
keznének. A mtalkotasokat, illetve azok mifajait — ahhoz hasonléan, ahogy azt Ludwig Wittgens-
tein a jatékokrol allitotta — ,,csaladi hasonlésagok”, azaz ,,egymast atfedd és keresztezd hasonlosa-

gok”; kapcsoljak 6ssze (Wittgenstein 1992, 66—67.§., p. 57-58.).

* Szabé L. Imre (PhD) az E6tvos Lorand Tudomanyegyetemen védte meg doktori értekezését Wittgenstein filozofia-
jabdl, jelenleg a kiskunfélegyhazi Petéfi Sandor Varosi Konyvtar olvasokorének vezetdje.

90



II.

Tb6zsér és Bacs tézisének vizsgalata eltt Iényeges kiillonbséget tenni az alabbi két allitas kozott,
amelyekkel idézett irasaikban egyarant talalkozhatunk: (1) a ,,mdalkotas” fogalmat perceptualis tu-
lajdonsagok definialjiak, (2) ,,a mtalkotasok /nyegét a perceptualis tulajdonsagaik alkotjak”.

Ha a ,,mtalkotas” fogalmat egy bizonyos p perceptualis tulajdonsag definialja, akkor az (1)
allitas jelentése igy fejezhetd ki: |, szvikségszerdien igaz minden targyra, hogy akkor és csak akkor ma-
alkotas, ha rendelkezik a p tulajdonsaggal”. A (2) allitas jelentése pedig igy: ,,minden targyra igaz,
hogy akkor és csak akkor mualkotas, ha sgiikségszeriien rendelkezik a p tulajdonsaggal”. A két allitas
killonbségét mutatja, hogy az (1) allitasbél nem kévetkezik a (2) allitas. Igy példaul abbol, hogy
,,sziikségszertien igaz minden festményre, hogy akkor és csak akkor piros, ha piros”, nem kovetke-
zik, hogy ,,minden festmény akkor és csak akkor piros, ha sztikségszerten piros”.

A tovabbiakban a szerz6k {6 tézisének az (1) allitast tekintem. Ennek az allitasnak a logikai
szerkezete igy fejezhetd ki [ Vo ... Voo, [Moxy...x, = P (x7) ... (%)].! Azaz: ,,Definicié szerint sziik-
ségszerd, hogy az xi, ..., x, valtozok barmely értékelése mellett Mx; ... x;, akkor és csak akkor, ha
Px)) ... (06)."

Allaspontom szerint nem csak az (1) allitis nem igaz, hanem az a gyengébb (3) allitas sem,
hogy ,,minden targy akkor és csak akkor mtalkotas, ha rendelkezik egy bizonyos p tulajdonsaggal”,
valamint az a (4) allitas sem, hogy ,,minden targy akkor és csak akkor mtalkotas, ha rendelkezik
tobb p tulajdonsaggal”. Az alabbiakban a (3) és (4) allitasokkal szemben érvelek. Ezeknek az allita-
soknak a cafolatabdl az kévetkezik, hogy az (1) allitis sem igaz, azaz a ,,mdalkotas” fogalma nem
definialhat6 perceptualis tulajdonsagokkal.

Egy p perceptualis tulajdonsag és a ,,mdalkotas” predikatum ko6zott haromféle viszony kii-
16nboztethetink meg. Ezeket az alabbi allitasok fejezik ki:

(@r) Egy bizonyos p perceptualis tulajdonsag szvikséges és elégséges feltétele annak minden dolog
esetén, hogy az mualkotas. Mas széval: minden dologra igaz, hogy akkor és csak akkor mialkotas,
ha rendelkezik a p tulajdonsaggal. Az allitas logikai szerkezete: Vax [(x mlalkotas) = (x p tulajdon-
sagu)]. Rovidebben: Vax (Mx = Px).

(@2) Egy bizonyos p perceptudlis tulajdonsag szzikséges — de esetleg nem elégséges — feltétele
annak minden dolog esetén, hogy az mtalkotas. Mas szoval: minden dologra igaz, hogy csak akkor

mualkotas, ha rendelkezik a p tulajdonsaggal. Mas széval: minden dologra igaz, hogy ha mualkotas,

! Madaraszné — Pélos — Ruzsa 20006, p. 181.
2 Madaraszné — Pélos — Ruzsa 2006, p. 181.

91



akkor rendelkezik a p tulajdonsaggal. Az allitas logikai szerkezete: Vx [(x mualkotas) D (x p tulaj-
donsagu)|. Rovidebben: Vx (Mx D Px).

(45) Egy bizonyos p perceptudlis tulajdonsag e/égséges — de esetleg nem szikséges — feltétele
annak minden dolog esetén, hogy az mtalkotas. Mas széval: minden dologra igaz, hogy ha rendel-
kezik a p tulajdonsaggal, akkor malkotas. Az allitas logikai szerkezete: V. [(x p tulajdonsagua) D (x
mualkotas)]. Révidebben: Vax (Px D Mx).

A fenti allitasok Venn-diagramokkal igy abrazolhatdak:

M p M P M P

dr: Vx (Mx = Px) dz Vx (Mx D Px) ds: ¥ x (Px D Mx)

Az dy allitas a kovetkezOképp cafolhatd: ha van olyan p tulajdonsag, amely sziikséges és
elégséges feltétele annak, hogy valami mualkotas, akkor az vagy vizualis vagy auditiv tulajdonsag.
Vizualis tulajdonsag azonban nem lehet, mert vannak olyan alkotasok, amelyeknek nincsenek vizu-
alis tulajdonsagaik, de mtalkotasok. Minden zenei muaalkotas ilyen. Ludwig van Beethoven Holdfény
szondtdja vagy Johann Strauss Kék Duna keringdje mialkotasok, de egyetlen vizualis tulajdonsaguk
sincs. Ugyanakkor auditiv tulajdonsag sem lehet, mert vannak olyan alkotasok, amelyeknek nincse-
nek auditiv tulajdonsagaik, de mudalkotasok. Ilyenek tobbek kozott a festészeti és a szobraszati
mualkotasok. Leonardo da Vinci Mona Lisdja, Michelangelo Ddvidia muialkotasok, de egyetlen au-
ditiv tulajdonsaguk sincs. Mindez azt bizonyitja, hogy a p tulajdonsagok egyike sem lehet winden
mualkotas esetén sztikséges és elégséges feltétele annak, hogy az muaalkotas. Ebbél pedig az kévet-
kezik, hogy nincs olyan p tulajdonsag, amellyel meghatarozhaté lenne a ,,mdalkotas” fogalma.

Az dy allitast az irodalmi muaalkotasok létezése is cafolja. Az irodalmi alkotasoknak ugyanis
semmilyen perceptualis tulajdonsaguk nincs, de kétségtelentil miavészeti alkotasok. T6zsér és Bacs
ugyan azt allitjak, hogy az irodalmi méveknek is vannak perceptualis tulajdonsagaik, mégpedig a
képzeleti megjelenitésiik tulajdonsagai (Bacs — Tézsér 2012, p. 8.). Ezeket azonban helyesebb lenne
imaginarius, mintsem észlelési tulajdonsagoknak tekinteni. De akar imaginarius, akar észlelési tulaj-
donsagoknak tekintjiik 6ket, az is a fenti érvet tamasztja ald. Ha ugyanis az irodalmi mdvek imagi-

narius vagy észlelési tulajdonsagaival gizdrilag csak az ilyen alkotasok rendelkeznek, ahogy az joggal
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teltételezhetd, akkor azok nem lehetnek sziikséges és elégséges feltételei minden mialkotas esetén
annak, hogy az mualkotas legyen.

Egy tovabbi érv az 4; allitassal szemben: ha létezne olyan perceptualis tulajdonsag, amely
meghatarozna a ,,mtalkotas” fogalmat, akkor mindenki ugyanazokat a targyakat tekintené mtalko-
tasoknak, és ugyanazokat nem mualkotasoknak, hiszen az emberek itéletei altalaiban megegyeznek
arra nézve, hogy egy targy milyen perceptualis tulajdonsagokkal rendelkezik. Ezzel szemben arra
nézve, hogy egy targy mtialkotas-e vagy sem, nem minden esetben egyeznek meg. Példaul abban,
hogy Duchamp Forrdsa milyen p tulajdonsagokkal rendelkezik, nyilvan mindenki egyetértene, vi-
szont abban mar nem, hogy mualkotas-e vagy sem. Mig a szerz6k irasaban emlitett Kovacs Janos
kamionsofér szerint a Forrds nem mualkotas, addig ,,a legjelentésebb mtvészekbdl és mvészettor-
ténészekbdl all6 bizottsag a 20. szazad legnagyobb hatasi mualkotasanak valasztotta meg 2004-
ben” (Wikipedia: Marcel Duchamp). Ugyanakkor olyan targyak is vannak, amelyek a mGérték sze-
rint nem mialkotasok, sokak szerint viszont azok. Igy egyes miért6k szamara egyes népszert re-
gények, filmek, dalok, festmények, koztéri szobrok nem mualkotasok, mig sok mas ember szamara
azok. Arra nézve viszont nincs nézeteltérés kozottik, hogy ezeknek a mtveknek milyen p tulajdon-
sagaik vannak, s igy, ha a p tulajdonsagok hataroznak meg a ,,muaalkotas” fogalmat, akkor abban
sem lehetne nézetkiilonbség, hogy mialkotisok-e vagy sem.’

A fenti érvek miatt az 4, allitas sem igaz. Ha ugyanis a p tulajdonsagok egyikével sem ren-
delkezik minden mualkotas, akkor nincs olyan p tulajdonsag sem, amely sziitkséges feltétele lenne
minden mutalkotas esetén annak, hogy az mualkotas.

Az d; allitast az cafolja, hogy nincsenek olyan p tulajdonsagok, amelyekkel kizarélag csak a
mualkotasok rendelkeznének. A mualkotasok perceptualis tulajdonsagaival a természeti targyak, a
gicesek, a gépek készitette reprodukciok is rendelkeznek, mégsem mualkotasok. Ezért az, hogy egy
targy rendelkezik valamely p tulajdonsaggal, nem elégséges feltétele annak, hogy az mualkotas.

A fenti érvek azon alapulnak, hogy a maalkotasok, eltekintve az irodalmi mialkotasoktol, #
szamu p tulajdonsag kombinacidi. Ezen p tulajdonsagok kozétt azonban egy olyan sincs, amely
minden olyan kombinaciéban szerepelne, amely mualkotas. Ezért a p tulajdonsagok egyike sem
szitkséges feltétele annak, hogy egy targy mtalkotas. Ugyanakkor a p tulajdonsagok kozott egy olyan
sincs, amely csak azokban a kombinaciékban szerepelne, amelyek maalkotasok. Ezért a p tulajdon-

sagok egyike sem elégséges feltétele annak, hogy egy targy mualkotas.

3 Ehhez hasonléan érvel Suzanne K. Langer a mivészet gyonyor-elméletével szemben: ,,.4 nagy niivészet nem kozvetlen
érzéki élvezet. Ha az volna, akkor éppugy vonzo lenne a pallérozatlan, mint a muvelt {z1és szamara, mint a siitemény vagy
a koktél.” Langer 1948, p. 166.
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Vizsgaljuk meg, hogy a ,,mlialkotas” fogalma meghatarozhat6-e tébb perceptualis tulajdonsaggal.
Erre két lehetSség van: a perceptualis tulajdonsagokat jelolé predikatumok konjunkcidja vagy al-
ternacioja révén.

Ha a ,muaalkotas” fogalmat két perceptualis predikatum konjunkcidja hatarozza meg, az azt
jelenti, hogy minden targyra igaz, hogy akkor és csak akkor mualkotas, ha mindkét perceptualis
tulajdonsaggal rendelkezik. A konjunktiv definicié logikai szerkezete: Vo (Mx = Pix & Pax). Az,
hogy a ,,mtialkotas” fogalmat nem lehet igy definialni, még nyilvanvalébb azonban, mint a csak egy
p tulajdonsagot feltételezé definicid esetében. Ha ugyanis a p; tulajdonsag vizualis, a p. tulajdonsag
pedig auditiv, akkor ebbdl az kévetkezne, hogy csak azok a targyak muialkotasok, amelyek pi ésa p»
tulajdonsaguak is. Ez azt jelentené, hogy csak a zenével vagy énekkel kisért szinpadi vagy filmes
muvek lehetnének azok, feltéve, hogy van k6z6s pi és p, tulajdonsaguk. Egy ilyen definicié lehet6-
ségét cafolja azonban a zenei és a festészeti mialkotasok létezése, amelyeknek nincsenek auditiv és
vizualis p tulajdonsagaik is. Ha viszont a definiciéban szereplé mindkét tulajdonsag vizualis, vagy
mindketté auditiv lenne, akkor a definiciéra a korabbi definicidval szembeni ellenvetések érvénye-
sek. Altalaban azt is megallapithatjuk, hogy minél tébb perceptualis tulajdonsag szerepelne a ,,ma-
alkotas” konjunktiv definicidjaban, annal kevesebb mualkotas elégitené ki azt.

Ha a ,,mualkotas” fogalmat két perceptualis predikatum alternacidja hatarozza meg, az azt
jelenti, hogy minden targyra igaz, hogy akkor és csak akkor mualkotas, ha a definicibban szereplé
két tulajdonsag barmelyikével, de nem szikségképp mindkettével, rendelkezik. Ezt a definiciot né-
mileg pontatlanul ,,diszjunktiv definiciénak” is nevezik. Logikai szerkezete: Vx (Mx = Pix v Pax).
Egy ilyen definicié szerint, ha a p; tulajdonsag vizualis, a p, tulajdonsag pedig auditiv, akkor csak
azok a targyak mualkotasok, amelyek rendelkeznek a p; vagy a p» tulajdonsagok valamelyikével. Egy
ilyen definiciéval sem lehetne azonban a ,,m0alkotas” fogalmat meghatarozni, hiszen egyrészt nincs
olyan vizualis, illetve auditiv tulajdonsag, amellyel minden képzémivészeti, illetve zenei mdalkotas
rendelkezne, masrészt olyan vizualis, illetve auditiv tulajdonsag sincs, amellyel kizarolag csak a kép-
z6muvészeti, illetve kizardlag csak a zenei mtalkotasok rendelkeznének, a nem-mualkotasok vi-
szont nem.

Ha a ,mualkotas” fogalom diszjunktiv definiciéjaban még tébb perceptualis tulajdonsag
szerepel, akkor abbdl az kévetkezik, hogy ezeknek a tulajdonsagoknak barmely tetszéleges Ossze-
kapcsolasa elégséges feltétele annak, hogy egy targy mualkotas. Ezzel szemben ugy tlnik, hogy egy
muvészeti alkotas létrehozasanak nem elégséges feltétele, hogy perceptualis tulajdonsagokat tetszo-
legesen Gsszevegyitink. Tegyik fel, hogy a ,,mtalkotas” fogalmat definicidjaban 6t perceptualis
tulajdonsag alternaciéja definialja. Egy ilyen definici6 logikai szerkezete: Vax (Mx = Pyx v Pox v Psx

v Py v Psx). Ebben az esetben egy mualkotashoz, amely rendelkezik a p; tulajdonsaggal,
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hozzaadhatnank a definiciéban szereplé barmely p tulajdonsagot, egy mualkotasbol pedig, amely
rendelkezik a definiciéban szereplé mind az 6t p tulajdonsaggal, barmelyiket elvethetnénk, a defi-
nicié szerint az eredmény mindkét esetben mualkotas lenne. Ezzel szemben lehetséges, hogy a
kapott eredményt egyik esetben sem tekintenénk mualkotasnak. Ez ahhoz hasonléan lehetséges,
mint ahogy lehetséges, hogy egy izletes ételhez hozzaadva vagy elvéve abbdl valamely izt, az igy

kapott étel nem izletes.

I11.

A ,,mialkotas”’-fogalom perceptualis tulajdonsagokkal torténd adekvat meghatarozasanak van egy
altalanosabb akadalya is, amellyel egy fogalom minden tapasztalati megfigyelésen alapulé definici-
6janak szembe kell néznie. Ez abbdl ered, hogy egy ilyen definicié keresGje a mtialkotasoknak egy
el6re elfogadott korébdl indul ki, s ezzel még miel6tt meghatarozna a ,,mdalkotas” fogalmat mar
el6re eldonti, hogy mely targyak mualkotasok, s melyek nem azok. igy, ha talilna is azok esetében
k6z6s perceptualis tulajdonsagokat, azok a mialkotasok egy altala kivalasztott és el6re elfogadott
halmazan alapulnanak. Ezek az induktiv altalanositasai nem sziikségképpen érvényesek minden
malkotasra.* Ha valaki mas a mdalkotasok egy az 6vétdl eltérd elemekbdl 4llo halmazabol indulna
ki, akkor lehetséges, hogy mas kozos tulajdonsagokat allapitana meg.

A ,,mutalkotas” fogalom megfelel6 definicidjanak nem csak a 1étez6, de az Gsszes lehetséges
mualkotasra is érvényesnek kellene lennie. Mas szoval, szitkségszerten igaznak kellene lennie. Ez
akkor teljesiil, ha a ,,mtalkotas” fogalma meghatarozhaté # id6pontban egy olyan p tulajdonsagok-
kal, amelyekkel minden létez6 mualkotas rendelkezik, és nem lehetséges # id6pontban olyan targyat
létrehozni, amely mualkotas, de nem rendelkezik ezekkel a p tulajdonsagokkal. A muaalkotasok 1ét-
rehozasanak torténete viszont azt mutatja, hogy mindig lehetséges olyan miialkotasokat létrehozni,
amelyek a korabbiaktdl eltérd p tulajdonsagokkal rendelkeznek. Ahogy Arthur C. Danto irja: ,,min-
dig lehetséges, hogy a mivészet a hatarain forradalmasodik™ (Danto 1996, p. 68. - a forditast mo-
dositottam.). Ez alapjan feltételezhetjiik, hogy ha lennének is az eddig létrehozott maalkotasoknak
k6z6s p tulajdonsagaik, akkor az nem zarja ki olyan mtalkotasok létrehozasat, amelyek azokkal nem
rendelkeznek. Ha azonban a ,,m0alkotas” fogalmanak nem adhaté meg p tulajdonsagokkal a szik-
ségszerden igaz definicidja, akkor az azt jelenti, hogy az p tulajdonsagokkal egyaltalan nem is defi-

nialhato, hiszen egy definicié csak akkor definicio, ha az sziikségszertien igaz.

* Az indukciéra alapozott esztétika kritikajahoz lasd Pauler 2002, p. 89-90.
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A ,,mualkotas” fogalmanak perceptualis tulajdonsagokkal torténd definicidjanak egy tovabbi prob-
lémaja az, hogy nem lehetne ellenérizni, hogy helyes-e vagy sem. Ennek bizonyitasahoz el6szor is
észre kell venniink, hogy a szerz6k allitisa, miszerint ,,a mtalkotasokat a perceptualis tulajdonsagaik
teszik mualkotassa”, kétértelmt. Ez az allitas az egyik értelemben azt jelenti, hogy ,,van egy vagy
tobb olyan p tulajdonsag, amely minden mdalkotasnak, és kizardlag csak azoknak a perceptualis
tulajdonsaga” (s7). Ha egy ilyen p tulajdonsdg van, akkor az allitas logikai szerkezete: dx. Vy [(y
mualkotas) = (x perceptualis tulajdonsiga y-nak)]. Révidebben: Jx. Vy [My = P (x, )]. A masik
értelemben viszont azt jelenti, hogy ,,minden mualkotasnak és kizarélag csak azoknak vannak bi-
zonyos p tulajdonsagaik™ (s). Az allitas logikai szerkezete: Vy [(y mialkotas) = dx (x perceptualis
tulajdonsaga y-nak)]. Révidebben: Vy. dx [My= P (x;, y)].

A két allitas kilonbsége egy hasonl6 példaval megvilagitva: az az allitas, hogy ,,az ételeket
valamely flszer {zletessé teszi”, az egyik értelemben azt jelenti, hogy ,,van egy olyan fiszer, amely
minden ételt izletessé tesz” (f). Ha ezt a fiszert az izletesség szitkséges feltételének tekintjiik, akkor
az f; allitas logikai szerkezete: Jx. Vy [(y étel & y izletes) D (x flszer & y tartalmazza x-t)]. A fenti
allitas a masik értelemben azt jelenti, hogy ,,minden ételt izletessé tesz valamely flszer” (f). Az
allitas logikai szerkezete: Vy [(y étel & y izletes) D dx (x flszer & y tartalmazza x-t)]. Mig fi-b6l
kovetkezik f, addig f-bSl nem kovetkezik £.”

Hasonloképp az s allitasbol sem kovetkezik az s; allitds, marpedig annak, hogy a ,,mdalko-
tas” fogalmat definialni lehessen valamely perceptualis tulajdonsaggal s/ a sziikséges feltétele. Mivel
nincsenek olyan p tulajdonsagok, amelyek elégséges feltételei lennének annak, hogy valami mual-
kotas, ezért még s, sem igaz. Ehelyett, ha eltekintiink az irodalmi mualkotasoktdl, pusztan csak az
tinik igaznak, hogy annak, hogy valami mdalkotas legyen, sziikséges feltétele, hogy legyenek per-

ceptualis tulajdonsagai. Ennek az allitasnak a logikai szerkezete: Vy [(y mdalkotas) > Jx (x percep-

tualis tulajdonsaga y-nak)]. Rovidebben: Vy. dx [My S P (x, y)]. Ebb6l viszont nem kovetkezik,
hogy van egy olyan k6z6s p tulajdonsag, amellyel minden mualkotas rendelkezik.

A miuialkotasok azonban mas viszonyban allnak perceptualis tulajdonsagaikkal, mint az éte-
lek {zletessége flszereikkel, az ételek ugyanis fszerezés nélkiil is megizlelhet6ek, s igy ellenérizhetd,
hogy a flszerezésiik teszik-e Sket {zletessé vagy sem. Ennek folytan az f; és f2kondicionalis allitasok
lehetnének hamisak, mert lehetne, hogy el6tagjuk igaz, mig az utétagjuk hamis legyen. Ezzel szem-

ben a festmények vagy a zenemuvek el6adasai nem észlelhetéek perceptualis tulajdonsagaiktol

5> A Kklasszikus példa a ,,van valaki, akit mindenki szeret” (p) és a ,,mindenki szeret valakit” (¢) allitasok kilénbsége: p-
bél kévetkezik ¢, ¢g-bdl viszont nem kévetkezik p. V6. Madaraszné — Polos — Ruzsa 20006, p. 103. A ¢ allitasbdl a p
allitasra kovetkeztetni egy ismert kévetkeztetési hiba. V6. Salmon 1963, p. 47-48.
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tiggetlentl, s {gy ezek esetén nem is lehet ellendrizni, hogy a perceptualis tulajdonsagaik teszik-e

6ket mtalkotasokka vagy sem.

IV.

Nem csak a ,,mtalkotas” fogalma nem hatarozhaté meg perceptualis tulajdonsagokkal, hanem a
mualkotasok lefrasakor hasznalatos esztétikai kifejezéseké sem. Emellett érvel Frank Sibley. Argu-
mentacioja soran el6szor is killonbséget tesz az esztétikai kifejezések és a nem esztétikai kifejezések
kozott. Az el6bbiek kozé tartoznak az olyan kifejezések, mint példaul ,kecses”, ,,egységes”, ,ki-
egyensulyozott”, ,lendiletes”, ,,ders”. Az utébbiak kézé pedig altalaban a perceptualis tulajdon-
sagokat jelol6 kifejezések, mint példaul ,,piros”, ,,zajos”, ,,g6rbe” (Sibley 2001, p. 1.).

Nézzik meg, hogy a ,,kecses” esztétikai kifejezést perceptudlis tulajdonsagok hatarozzak-e
meg. Ez azt jelentené, hogy minden targyra igaz, hogy akkor és csak akkor kecses, ha rendelkezik
bizonyos p tulajdonsagokkal. Egy ilyen definici6 lehetSségét az cafolja, hogy nem rendelkezik min-
den kecses targy k6z6s p tulajdonsagokkal. Vannak teljesen kiillonb6z6 perceptualis tulajdonsagok-
kal rendelkezé targyak, amelyek egyarant kecsesek. Vagyis van olyan targy, amely kecses, és a p;
tulajdonsaggal rendelkezik, de a p. tulajdonsaggal nem, és van olyan targy, amely kecses, és a p»
tulajdonsaggal rendelkezik, de a p; tulajdonsaggal nem. Kecsesnek tekintenek egyes szobrokat, mint
példaul Praxitelész Gyikild Apollinjat, valamint bizonyos mozdulatokat és testtartasokat is, mint a
balerinakét vagy a vizen Gsz6 hattyukét. Ezeknek a dolgoknak viszont nem allapithatéak meg k6z6s
p tulajdonsagaik. Igy nincs olyan p tulajdonsig, amely minden targy esetében szitkséges feltétele
lenne annak, hogy az kecses legyen. Ahogy Sibley itja ,,az egyik dolog ezeknek a tulajdonsagoknak
koszonhetéen kecses, a masik dolog azoknak a tulajdonsagoknak koészonhetéen, és igy tovabb
majdnem a végtelenségig” (Sibley 2001, p. 4.).

Ugyanakkor az sem igaz, hogy lennének olyan p tulajdonsagok, amelyek elégséges feltételei
lennének annak, hogy valamely dolog kecses. Sibley szerint ,,nem tehetiink semmiféle olyan for-
maju altalanos allitast, amely szerint ,,ha a vaza halvany rézsaszin, enyhén hajlott, ritkan pettyezett,
és igy tovabb, akkor kecses lesz, nem lehet mas, mint kecses” (Sibley 2001, p. 5.). Hiszen lehetséges,
hogy egy vaza rendelkezik ezekkel a tulajdonsagokkal, de nem kecses.

Sibley szerint az esztétikai tulajdonsagokhoz bizonyos perceptualis tulajdonsagok pusztan
csak jellemz&en kapcsolddnak, viszont nem képezik alkalmazasuk elégséges feltételeit. Példaul a
kecsesség tulajdonsagahoz jellemzéen kapcsolddik tébbek kozott a karcsusag nem esztétikai tulaj-

donsaga is. Azaz, ha a matargy karcsu, akkor jellemz§ ra az is, hogy kecses. Lehetséges azonban,
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hogy a targy olyan mas tulajdonsagokkal is rendelkezik, amelyek karcsusagat ellensulyozzak. Ebben
az esetben a targy karcst ugyan, de nem kecses, s igy a karcsusaga nem elégséges feltétele annak,

hogy kecses.

Tb6zsér és Bacs mualkotasokra vonatkozé elmélete abbol a szempontbdl is vitathatd, hogy a mual-

kotasok perceptualis tulajdonsagai olyanok-e, mint amilyeneknek feltételezik:

Lényeges, hogy amit a Mona Lisa vagy a Holdfény szondta *perceptualis tulajdonsagainak’ neve-
zunk, nem a rajuk vonatkozo tapasztalataink tulajdonsagai (nem kvalék, vagy valamiféle men-
talis, fenomendlis dolgok), hanem maguknak a muaalkotasoknak, amiket latunk vagy hallunk, a
perceptualisan hozzaférhet$ intrinzikus tulajdonsagai. Definicié szerint: az O malkotds pet-
ceptualis tulajdonsagai O-nak azok az intrinzikus tulajdonsagai, amelyek az dszlelinek O ésglelése

sordn megnyilvannlnak. (Bacs — Tézsér 2012, p. 8.)

Ugy tlinik, hogy T8zsér és Bacs a perceptudlis tulajdonsagokat azért hatarozzak meg a targyak tu-
lajdonsagaiként, hogy ezzel biztositsak a ,,mtalkotas” fogalmanak objektiv, azaz mindenki altal el-
fogadhaté meghatarozasat. Ugy gondolom, hogy kétséges, hogy a targyak perceptudlis tulajdonsagai
nem olyanok, mint amilyenecknek a szerzSk definicidjukban feltételezik.

A szerz6k definicidja feltételezi, hogy a mialkotasok perceptualis tulajdonsagai alland6ak
és valtozatlanok. Hogyan is lehetne egyébként altaluk a ,,maalkotas” fogalmat meghatarozni? Ezzel
szemben a muialkotasoknak mint észlelési targyaknak a perceptudlis tulajdonsagai nem allanddak,
hanem attol fiiggnek, s aszerint valtoznak, hogy nézd&jikkel vagy a hallgat6jukkal milyen relaciéban
allnak. Igy, ha két néz6 vagy hallgaté kiilonboz6 relacioban all a Mona Lisaval, vagy a Holdfeny szo-
ndtaval, akkor azok kiilonbo6z6 p tulajdonsagokkal is rendelkeznek a szamukra.

A néz6 szamara a képek észlelési tulajdonsagai fiiggnek a kornyezetik fényviszonyaitol,
valamint attél is, hogy azt milyen iranyboél és milyen tavolsaghol nézi. Ha a szines pontokbdl készult
képeket tavolabbrol nézi, akkor olyan szineket észlelhet a kép szineiként, amelyekkel a képre festett
pontok nem is rendelkeznek. Ugyanez igaz a képen lathaté alakok észlelésére is. Ha pedig egy képet
nagyon kozelrdl vagy nagyon tavolrél néziink, akkor annak alakjait nem latjuk. Ez tévesztette meg
Aurelio Luinit is, aki nem a megfelel$ tavolsaghol nézte Tiziano egyik képét, s igy ,,els6 latasra azt

hitte, hogy csak mazolmany; de aztan hatrébb lépett, és egyszerre mintha a nap sttétt volna ki a
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festményen beltll; egyszerre kideriilt, hol kanyarognak benne az utak erre meg amarra” (Gombrich
1972, p. 182-183.).

A szobrok észlelési tulajdonsagai is aszerint valtoznak, hogy honnan nézik 6ket, s igy a néz6
— ahogy azt mar Platon is megfigyelte® — a magas éptiletek tetején levé szobrokat mas tulajdonsa-
guaknak latja lentrél nézve, mint amilyeneknek fentrdl és kozelrdl nézve latna. Kézenfekvd lehet
az el6bbieket a szobrok latszélagos, fenomenalis tulajdonsagainak tekinteni, mig az utébbiakat a
szobrok tényleges, intrinzikus tulajdonsagainak. Viszont a szobrokat csak akkor tekintik mdalko-
tasnak, ha az elébbi tulajdonsagaikat veszik szamitasba, mig ha az utébbiakat, akkor nem feltétlen.
Ebbdl azonban az kovetkezik, hogy a szerzék allaspontjaval szemben a szobrokat a latszolagos,
fenomenalis tulajdonsagaik teszik mtalkotassa, nem pedig a tényleges, intrinzikus tulajdonsagaik.

Ugy tinik, hogy a mialkotasok perceptualis tulajdonsagai, szemben Tézsér és Bacs feltevé-
sével, valdjaban nem intrinzikusak. Egy targy intrinzikus tulajdonsagai azok, amelyekkel egy olyan
vilagban is rendelkezne, amelyben rajta kiviill semmi mas nem létezne (V6. Huoranszki 2001, p.
176., 210.). Tgy a Mona Lisa intrinzikus tulajdonsaga, hogy milyen anyagokbdl all. Ezeknek az anya-
goknak a szinei viszont a festménynek mar nem intrinzikus tulajdonsagai. Azok létezésének ugyanis
a fény létezése is a feltétele. De ennél lényegesebb, hogy a fénynek sem intrinzikus tulajdonsaga a
szin, mert az észlel6k érzékszervei hatarozzak meg, hogy egy adott hullamhosszu fényt milyen ér-
zetek formajaban észlelnek. Ebben az egyes emberek k6zott is 1ényeges eltérések lehetnek, ahogyan
azt a szinvaksag kiilonbo6z6 esetei bizonyitjak (Sekuler — Blake 2000, p. 207.). A Mona Lisinak az
sem intrinzikus tulajdonsaga, hogy azt a néz6é milyen nagynak és milyen alakunak latja. A kiterjedés
¢s alak tekinthet6ek ugyan intrinzikus tulajdonsagoknak is, de ebben az értelemben nem azonosak
a néz6 altal észlelt nagysageal. Hiszen, mikozben a kép ,,magaban val6” kiterjedése és alakja valto-
zatlan, addig az észlelt nagysaga és alakja aszerint valtozik, hogy azt a nézé milyen messzirdl és
milyen iranybdl nézi. A nagysag és az alak reprezentacidjat a néz6 szemének ideghartyajara vetild
kép mellett, ahogy azt mar Descartes is megallapitotta, az észlel6 rendszer mtikodése is befolyasolja.
Altaliban véve, ahogy G. N. Vesey fitja, ,,az észlelés minden tekintetben az inger és az érzékszerv

figgvénye” (Vesey 1955-1956, p. 112.).

VL

Tb6zsér és Bacs a maalkotasok ontolégiajara vonatkozdan azt feltételezik, hogy a mtalkotasok uni-

verzalék példanyai. Tgy szerintik a Holdféiny szondta kilonboz6 eléadasai ugyanannak a Holdfény

6V6. Platén 20006, 236b, p. 56-57. o. 1dézi: Gombrich 1972, p. 179.
99



szondta univerzalénak a példanyai. De szerintiik ez nem csak a zenemtvek esetében van igy, hanem
a festészeti méalkotasok esetében is. Ugy vélik ugyanis, hogy Leonardo Mona Lisdja és annak toké-
letes hamisitvanyai is ugyanannak a Mona Lisa univerzalénak a példanyai. S6t, aki a Holdfény szondta
két ktlonb6z6 el6adasat hallgatja, vagy két killonb6z6 Mona Lisat néz, amelyek perceptualisan nem
kilonboznek egymastol, az ugyanazt a Holdfény sgonatat hallgatja, illetve ugyanazt a Mona Lisdt nézi
(Bacs — Tozsér 2012, p. 12.).

Tézsér és Bacs mualkotasok ontolégiaja 1ényegesen kiilénbozik a malkotasok ,,népi onto-
(mint példaul a festmények), masok tobbszorésen példazott miivek, amelyek példanyai el6adasok”
(Lopes 2007, p. 242.)." A Mona Lisa ontoldgiailag az elébbi kategdriaba tartozik, mig a Holdfény
sondta az utdbbiba. Mint lathato, ez az ontoldgia a zenei mialkotasok esetén kiilonbséget tesz a
zenemu, és annak el6adasi példanyai kozott. A szerz8k elmélete szerint azonban a zenemd és annak
el6adasa nem két 6nalldéan 1étez6 dolog, mivel a zenemtvet, ahogy altalaban minden mualkotast is,
strukturalis univerzalénak tekintik, amelyet ,,az azt példazo partikularé 6sszes részeinek perceptualis
tulajdonsagai alkotnak™ (Bacs — T6zsér 2012, p. 12.). Ezaltal a zenemuvet és annak el6adasat ugyan-
annak az észlelési targynak tekintik. Ez megfelel ugyan tézistiknek, miszerint a maalkotasokat per-
ceptualis tulajdonsagaik teszik mualkotassa, viszont ellentmond a tényeknek. Ha ugyanis ez igaz
lenne, akkor ugyanazt jelentené azt allitani, hogy a Beethoven altal komponalt Holdfény szondta ma-
alkotas, mint azt, hogy egy zongorista Holdfény szondta eléadasa mutalkotas. Ez azonban nyilvanva-
l6an nincs {gy. Ezt bizonyitja, hogy abbdl, hogy az elsé allitas igaz, nem kévetkezik, hogy a masodik
is az.

A szerz6k tézistikkel azt is feltételezik, hogy a mtialkotasokat mint maalkotasokat kizarélag
csak perceptualis tulajdonsagok alkotjak. Ez példaul a Mona Lisa esetében azt jelenti, hogy azt mint
mualkotast a képen levé foltok szinei és alakjai alkotjak. Ez az allitas azonban a mtalkotasok per-
ceptualis tulajdonsagai kozotti relacidkat nem veszi figyelembe. A Mona Lisdt nyilvanvaléan nem
csak egyargumentumu predikatumokkal kifejezhetd p tulajdonsagai alkotjak, hanem az azok k6zotti
relaciok is, amelyeket tobbargumentumu predikatumok fejeznek ki. Ezek észlelése pedig a néz6 és
a kép kozott relaciotol is figg.

Azt, hogy egy festményt mint mutalkotast csak a szinei és alakjai alkotnanak, az cafolja, hogy
azok nem barmely elrendezése szamit mdalkotasnak. Ennek az is feltétele, hogy azok milyen rela-
cioban allnak egymassal és a kép nézdjével. Példaul, ha a Mona Lisdt tiggolegesen titkrozzik, akkor
annak perceptualis tulajdonsagai, azaz a képen levé foltok szinei és alakjai nem valtoznak, hanem

csak az valtozik, hogy azok milyen térbeli relaciéban allnak egymassal a néz6hoz viszonyitva. A

V6. Gardner 1997, p. 644.
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tiigebleges tikrozés kdvetkeztében azonban a néz6 egy teljesen mas képet lat, mint korabban. Ezt
meggy6zben bizonyitjia Giuseppe Arcimboldo egyik megfordithaté képe, amelyen egyik néz6pont-
bél egy gyiimolesoskosar lathaté, ha viszont megforditjuk, akkor egy kalapos férfi arca. Altaliban
azonban a képek csak egy bizonyos iranybdl nézve abrazolnak targyakat és személyeket, s a néz6k
is csak akkor tekintik maalkotasnak azokat, ha ebbdl az iranybol nézik 6ket. Ez egyrészt azt mutatja,
hogy a kép abrazolasmodja a képnek nem intrinzikus tulajdonsaga, hanem relacidja. Masrészt pedig
azt, hogy az, hogy a kép mualkotas-e, elsésorban nem a p tulajdonsagaitdl figg, hanem a kozottik
1évé relacioktol. Mas szoval a perceptualis tulajdonsagok kompozicidjatol, illetve szerves egységé-
t6l, amely azok megfelel6 relacioi révén jon létre.

Két képzémuvészeti alkotast is elsGsorban a perceptudlis tulajdonsagaik koézott relaciok
megegyezése esetén tekintiink hasonlonak, nem pedig a perceptualis tulajdonsagaik megegyezése
esetén. Bzt bizonyitja, hogy ha egy bizonyos mintaju alkotas elemeinek a szineit szisztematikusan
mas szinekkel cseréljik ki, akkor az eredeti és az igy létrehozott targy hasonlosaga felismerhetd.
Példaul, ha adott egy csipketerits, amelynek szemei fekete és fehér szintiek, s azokat két masik
szinnel helyettesitjiik, akkor az eredetitél eltéré szinekkel rendelkez6, de azzal megegyez6 mintazata
terit6t kapunk. Ugyanerre az eredményre jutunk akkor is, ha pusztan csak felcseréljik a terit6k
egyes szemeinek a szineit, mint ahogyan az megfigyelhet6 azoknal a gorog vazaknal is, amelyek
ugyanazt a jelenetet abrazoljak, de egyik esetben voros alapon feketével, a masik esetben pedig
fekete alapon vorossel. igy a teriték mintaja esetén, ahogy Ernst Gomrich megallapitja, ,,egyaltalan
nem lényeges, hogy a kit6ltott négyzetek a *figurat’ vagy az *alapot’ abrazoljak-e. Egyedil csak a két
jel kbzottl viszony szamit” (Gombrich 1972, p. 45.). Ezzel szemben, ha a csipketeritok kitoltott, azaz
a sOtét szind, és a kitoltetlen, azaz a vilagos szind, szemei kézotti térbeli relaciokat valtozatnank
meg, akkor a két terité mar egyaltalan nem tinne hasonlénak, noha szemeik azonos perceptualis
tulajdonsagokkal rendelkeznének.

Hasonlo6 jelenség figyelheté meg a zenemivek esetében is. Christian von Ehrenfels szerint
ha egy dallamot kiilonb6z6 hangnemekben jatszunk le, akkor ezaltal a hangok perceptualis tulaj-
donsagai megvaltoznak, de mégis ugyanazt a dallamot ismerjiik fel (Ehrenfels 1974, p. 46.). Ha
viszont az adott zenemd hangjait mas sorrendben jatsszuk le, akkor annak ellenére, hogy ezaltal a
hangok perceptualis tulajdonsagai nem valtoznak meg, a zenemd dallama megvaltozik. Ez a két
eset azt mutatja, hogy a zenemd dallamat a hangjai k6zotti relaciok hatarozzak meg, nem pedig a
hangjaik auditiv tulajdonsagai.

Ha tehat egy mtialkotas perceptualis tulajdonsagai k6zotti relacidkat megvaltoztatjuk, akkor
az elveszitheti mdalkotas voltat, vagy forditva egy nem mualkotasbol is 1étrehozhaté egy mualkotas,

ha annak elemei k6zotti relacidkat megvaltoztatjuk. Ahhoz hasonléan, mint ahogyan a gyémant és
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a grafit is egyarant szénatomokbol all, de az, hogy az adott anyagdarab gyémant-e vagy pedig grafit,
attol fiigg, hogy az atomjai milyen térbeli relacioban allnak egymassal. Amennyiben az atomok ké-
z6tti relaciok megvaltoznak, a grafit gyémantta alakulhat t, és megforditva. Igy az, hogy valami
gyémant-e vagy sem, illetve maalkotas-e vagy sem, sokkal inkabb attdl fiigg, hogy Gsszetevé elemei
milyen relaciéban allnak egymassal, mint pusztan maguktdl az elemeiktél.

A képzémivészeti mialkotasok jelentds része a perceptualis tulajdonsagaik kozotti relaciok
mellett még egy tovabbi relacioval is rendelkezik. A p tulajdonsagaik ugyanis 6nmaguktol kilon-
b62z6 dolgokat dbrizolnak. Az abrazolasi relacié és a p tulajdonsagok kiillonbségét legvilagosabban a
kétértelmi képek, mint példaul Arcimboldo festményeinek az esete mutatja. Az ilyen festményeken
ugyanazok a perceptualis tulajdonsagok két kiilonbo6z6 targyat abrazolnak. Ezaltal a néz6 két képet
lathat a festményen, noha annak p tulajdonsagai mindkét kép esetén azonosak. Ebbé6l az kévetkezik,
hogy a festmény perceptualis tulajdonsagai nem lehetnek azonosak azzal, amit azok abrazolnak.

A szerzOk tézisébdl azonban az kovetkezik, hogy abban, hogy egy targy mualkotas-e vagy
sem, az abrazolas relacidja, illetve annak targya és modja, egyaltalin nem jatszik szerepet. Ezért
elméletik a mimézis elméletnek, amely a ,,maalkotas” fogalmat az abrazolas relacidja révén hata-
rozza meg, egyfajta antitézise. Emiatt azonban a kézmeggy6z6déssel is szembekeriilnek. Az ugyanis
a képzémivészeti alkotasokat elsésorban az abrazolas targya és modja miatt tekinti malkotasok-
nak, nem pedig a p tulajdonsagai miatt. Kovacs Janos is nyilvan sokkal inkadbb azért csodalja a Mona
Lisdt, mert az élethlen abrazol egy szép nét, s nem pedig a p tulajdonsagai miatt. Ahogy Aurelio
Luini térténete esetében lattuk, ha nem ismeri fel, hogy a kép mit abrazol, akkor kérdésessé valhat

szamara akar az is, hogy az mualkotas-e.

VIL

T6zsér és Bacs masik tézise szerint (i) ha egy targy megkiillonboztethetetlen egy mialkotastol, akkor
az mualkotas, (ii) ha egy targy perceptualisan megkiilonboztethetetlen egy nem mualkotastél, akkor
az nem mualkotas. Az (i) allitas alapjan azt allitjak, hogy a Mona Lisa tokéletes hamisitvanya is md-
alkotas, mert perceptualisan megkiilonboztethetetlen a Mona Lisatol, amely mtalkotas. A (i) allitas
alapjan pedig azt, hogy Duchamp Forrisa nem mualkotas, mivel az ,,perceptualis tulajdonsagait
tekintve megkiilinbiztethetetlen egy par excellence nem mualkotastol, egy normal piszoartol” (Tézsér —
Bacs 2013, p. 13.).
A szerz6k érvelése a Leibniz-elven alapszik:

1. a = b. (Egy piszoar és a Forris perceptualisan megkilonbéztethetetlenek.)
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2. ~ M(a). (A piszoar nem mualkotas.)

= ~ M(b). (A Forrds nem mualkotas.)

Ez az érv nem bizonyitja a szerz8k f6 tézisét, s nem is azon alapszik. Aszerint ugyanis a
Forras azért nem mualkotas, mert nem rendelkezik azokkal a tulajdonsagokkal, amelyek meghata-
rozzak a ,mtalkotas” fogalmat. A fenti érv szerint viszont a Forrds azért nem mualkotas, mert
perceptualisan megkilonboztethetetlen egy hasznalati targytol, amit nem tekintiink mualkotasnak.
Ha azonban nem eldontétt vagy vitatott, hogy az « targy mualkotas-e, akkor az, hogy a & targy
mualkotas-e, 2 és b perceptualis megkillonboztethetetlensége sem donti el. Abbdl ugyanis, hogy a
perceptualisan megkiilonboztethetetlen 4-tél, nem kévetkezik semmi arra nézve, hogy 4 muialkotas-
e vagy sem. Ehhez el6bb meg kell allapitanunk, hogy « mtialkotas-e vagy sem. Az olyan esetekben,
amikor ennek megallapitisa bizonytalan, az is bizonytalan, hogy / mualkotas-e vagy sem.

A Forrdsra az érv torténetesen nem is érvényes, mert az térbeli elhelyezkedése alapjan meg-
kilonboztethets egy piszoartol. Ugyanis altalaban ugy allitjak ki, hogy azon az oldalan fekszik, amit
egy piszoarnal a falhoz erésitenek. Bzért a nézé szamara a Forrds perceptualisan is megkiilonboz-
tethetd egy piszoartol. Ezen felil az ,,R. Mutt” felirat és az 1917-es évszam is ra van festve. igy, ha
a Forrast tudtunkon kivil kicserélnék egy piszoarral, akkor ezt csak akkor nem vennénk észre, ha a
hasonmasra is rafestenék ugyanezeket a jeleket az eredetiekt6l megkilonboztethetetlen médon. De
ettdl eltekintve is, abbdl, hogy két targy 6nmagaban vett perceptualis tulajdonsagai megegyeznek,
nem kovetkezik, hogy perceptudlisan megkiilonboztethetetlenek az észlelé szamara. Ha az egyiket
mindig a p; pozicidban latja, mig a masikat mindig a p, pozicidban, akkor két killonb6z6 targynak
is tekintheti 6ket. Példaul a Vénusz bolygot, amely hajnalban és este az ég kiillonb6z6 helyén lathato,
is két kulonboz6 égitestnek, ,,Hajnalcsillag”-nak és ,,Estcsillag”-nak tartottak sokaig.

Ugyanakkor az is bizonyithatd, hogy abbdl, hogy két targy egymastdl perceptualisan meg-
kilonboztethetetlen, s az egyik nem mualkotds, nem kovetkezik, hogy a masik sem az. Harom
példa alapjan mutathatjuk ezt meg.

(i) A Torindi lepel a feltevések szerint Jézus arcanak és testének a lenyomatat tartalmazza.
Viszont vitatott, hogy a lepel hiteles ereklye-e vagy pedig egy hamisitvany. Az elébbi esetben nem
mualkotas, hanem Jézus arcanak és testének lenyomata. Az utébbi esetben viszont mtalkotas, azaz
egy kép, amelyet valaki azzal a szandékkal készitett, hogy Jézus arcat és testét abrazolja. Az azonban,
hogy ereklye-e vagy pedig mualkotas, a lepel perceptualis tulajdonsagai alapjan nem donthet6 el.
Létezhetne tehat két egymastdl perceptualisan megkulonbéztethetetlen lepel, egy hiteles és egy ha-
misitvany, s abbdl, hogy az el6bbi nem mualkotas, nem kovetkezik, hogy az utébbi sem az, ahogy

abbol, hogy az utébbi muialkotas, sem kovetkezik, hogy az elébbi is az.
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(ii) A Boronali-tigy. Boronali alkotasaként allitottak ki a ,,Napkelte az Adridan” cimi fest-
ményt a Figgetlenek Szalonjaban Parizsban 1910-ben. A kép a kritikusok elismerését is elnyerte.
Késoébb viszont kidertlt réla, hogy egy Lolo nevi szamar festette a farkara kotozott festékes ecset-
tel. Ezutan azonban mar nem tekintették miaalkotasnak. Ha viszont ezt a festményt, vagy egy attol
perceptudlisan megkilonboztethetetlen masikat, egy festé festette volna, akkor az mdalkotas lett
volna. Igy tehat abbdl, hogy Lol6 festménye nem mdalkotas, nem kévetkezik, hogy egy festd attdl
perceptudlisan megkiillonboztethetetlen festménye sem lenne az, illetve forditva, abbdl, hogy egy
fest6 festménye mualkotas, sem kovetkezik, hogy ha Lolé festene egy attol perceptualisan megkii-
l6nboztethetetlen festményt, az is az lenne.

(iti) Tegyiik fel, hogy latoteriinket egy lappal, melyet a két szemiink kézé fuggesztenek, ket-
téosztjak, majd a bal szemunk latoterébe egy széket helyeznek el, mig a jobb szemtink latoterébe
annak egy olyan pontosan abrazolt képét, hogy azt nem tudjuk megktil6nboztetni annak a bal sze-
munk 4ltal latott latvanyatél. Ebben az esetben is téves lenne azonban abbdl, hogy a szék nem
mualkotas, arra kovetkeztetni, hogy annak képe sem az. Eszlelés szempontjabdl a szinmivek el6-
adasai is a valosagban latott cselekvésektSl megkiilonboztethetetlen cselekvéseket jelenitenek meg.
igy a szinel6adas soran latott cselekvések, ha jol adjak elé azokat, pontosan gy néznek ki, mint a
valésagban, de ha azokat a valésagban latnank, akkor nem tekintenénk éket muaalkotasoknak. Eb-
b6l azonban nem kévetkezik, hogy ezeknek a cselekvéseknek a szini el6adasa nem maalkotas, sem
pedig az, hogy lennének a valosagtol eltérd észlelési tulajdonsagaik, s azok tennék Sket mtalkotassa.
Epp forditva van, minél kevésbé kiilonbéznek a valdsagban észlelhetd cselekvésektdl, anndl tébbre
értékelik azokat. igy abbdl, hogy egy muialkotas megkiilonboztethetetlen a valésagtol, nem kovet-
kezik, hogy az nem mualkotas. Ezt lényegében mar Arisztotelész is megallapitotta: ,,vannak dolgok,
amelyeket 6nmagukban nem szivesen néztink, de a lehet6 legpontosabb képtik szemlélése gyonyort

valt ki bel6liink, mint példaul a legesinyabb allatok vagy a holtak dbrazolasai” (Arisztotelész 1963,
p. 11.).

VIIL.

T6zsér és Bacs 6 érve elméletitk mellett {gy szol: ,,Ha a mutalkotasok (...) nem a perceptualis tu-
lajdonsagaik révén volnanak mdalkotasok, akkor ez azt jelentené, hogy amikor épp nézed a Mona
Lisat, akkor ekézben nem férsz hozzd ahhoz, ami azt mdalkotassa teszi. Vagy, amikor épp hallgatod
a Holdfény szonatat (...) akkor ekdzben nem férsz hogzd ahhoz, ami azt maalkotassa teszi” Tézsér —

Bacs 2013, p. 13.).
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Az igaz, hogy ,,ha a mialkotasokat a p tulajdonsagaik teszik mualkotasokka, akkor észlelés
révén megallapithatjuk, hogy mialkotasok™ (£;), de a 4; allitasbol nem kévetkezik, hogy ,,ha a ma-
alkotasokat nem a p tulajdonsagaik teszik muialkotassa, akkor észlelés révén nem allapithatjuk meg,
hogy mualkotasok™ (£2). (K; logikai szerkezete: p D g, £ logikai szerkezete: ~p D ~¢. K;-bél nem
kovetkezik £,.) Ahogy abbdl, hogy ha esik az esd, akkor vizes a jarda, sem kovetkezik, hogy ha nem
esik az es6, akkor nem vizes a jarda. Ez csak akkor kovetkezne, ha igaz lenne, hogy csak akkor vizes
a jarda, ha esik az esé.

A szerz6k érve is csak akkor lenne helytall6, ha annak, hogy egy mualkotas valamely tulaj-
donsagahoz észleléssel hozzaférhessiink, sziikséges feltétele lenne, hogy az észlelési tulajdonsag le-
gyen. Bz viszont nem igaz, mert észleléssel nem csak észlelési tulajdonsagokhoz lehet hozzaférni.
Egy festménynek latassal nem csak a vizualis tulajdonsagait lehet megallapitani, hanem a tulajdon-
sagai kozotti relaciokat is, valamint azt is, hogy az mit abrazol. Az abrazolas sem perceptualis tulaj-
donsag azonban, hanem egy olyan relacio, amely a kép és valamely targy kézott all fenn. Ugyanak-
kor észlelés révén és elézetes ismereteink alapjan felismerheté a Mona Lisirol legalabb annyi, hogy
az egy nét abrazol. Bszlelés révén két arckép kozotti hasonlésag is felismerhetd, noha a hasonlésag
egyik arcképnek sem a tulajdonsaga, hanem egy kozottik észlelt relacio.

Az észlelés ugyan nem elégséges feltétele annak, hogy felismerjiik, hogy a kép mit abrazol,
mert ehhez bizonyos el6zetes ismeretek is sziikségesek, viszont sziikséges feltétele. Igy annak, hogy
valaki felismerje, hogy a Mona Lisa egy nét abrazol, nyilvan sztukséges feltétele, hogy megnézze a
képet, s helyesen lehet valakirdl azt allitani, hogy Zitja, hogy a Mona Iisa egy nét dbrazol. Igy ebben
az esetben igaz ra, hogy latassal hozzafér ahhoz, hogy a kép kit abrazol. Ennek folytan Bacs és
To6zsér érve a mimetikus elméletet bizonyosan nem cafolja, mert aszerint észlelés révén ismerjik
fel, hogy egy targy abrazol-e valamit, s ezaltal azt is, hogy az mualkotas-e vagy sem.

A latas a képzémivészeti mialkotasokhoz val6 hozzaférés sziikséges feltétele, amely nem
elszigetelten mikodik, hanem mas képességekkel egyiitt. Ahhoz, hogy a mtialkotasok esztétikai tu-
lajdonsagait észlelni tudjuk, tovabbi képességekre is sziikségiink van. Ezt bizonyitja Oliver Sacks
egyik prozopagnézias paciensének esete, aki arrél szamolt be, hogy képtelenné valt élvezni az arcok
szépségét, noha azel6tt ,,nagyon j6 szeme volt a lanyokhoz” (Sacks 2011, p. 78.). Itt tehat egy olyan
képességrdl van szo6, amelynek révén — azon felil, hogy latjuk az arcok vizualis tulajdonsagait —
képesek vagyunk azokban gyonyorkodni is. Ez az eset azt mutatja, hogy a normalisan mkodé latas
egy atfogobb észlelési rendszer része, s annak részeként azaltal olyan tulajdonsagokat is észlelni
tudunk, amelyek sztk értelemben nem perceptualisak, mint példaul Leonardo Mona Lisdja altal ab-

razolt arc szépsége.
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IX.

To6zsér és Bacs tézisének egy altalanosabb feltevés is a része, amely szerint a ,,mdalkotas” fogalma
meghatarozhaté bizonyos tulajdonsagokkal, azaz vannak olyan tulajdonsagok, amelyekkel megad-
hatéak a sziikséges és elégséges feltételei annak, hogy valami mualkotas. Ha elvetjiik, hogy ezek a
tulajdonsagok perceptualisak, az még nem zarja ki, hogy valamilyen mas tulajdonsagok legyenek.
Viszont tobbek szerint nem léteznek ilyen tulajdonsagok. Szerintiik a ,,mGalkotas” kifejezés hasz-
nalatat, ahhoz hasonléan, ahogy Wittgenstein azt a jatékokrodl allitotta, ,,csaladi hasonloésagok™ jel-
lemzik (Wittgenstein 1992, 66—67.§., p. 57-58.). Mortis Weitz szerint: ,,A mtvészet természetének
problémaja hasonlé a jatékok természetének problémajahoz, legalabbis ebben a tekintetben: ha
ténylegesen megnézzik, hogy mit neveziink »muvészetnek, szintén nem talalunk k6z6s tulajdon-
sagokat, hanem csak hasonldosagok szalait” (Weitz 1950, p. 27.).

A Ljaték” sz6 hasznalatanak csaladi hasonldsaga azt jelenti, hogy az nem hatarozhaté meg
szitkséges és elégséges feltételekkel. A ,jaték” sz6 hasznalatainak nem adhatéak meg a sziikséges
feltételei, mert nincsenek olyan tulajdonsagok, amelyekkel minden jaték rendelkezne. Annak, hogy
valamely tevékenység jaték legyen, még az sem sziikséges feltétele, hogy szabélyai legyenek.® Ugyan-
akkor a ,,jaték” sz6 hasznalatanak elégséges feltételei sem adhatéak meg a jatékok tulajdonsagaival,
mert azokkal nem csak a jatékok rendelkeznek. Példaul az, hogy szabalyai vannak, nem elégséges
feltétele annak, hogy valami jaték legyen. Ezért ezzel a tulajdonsaggal nem lehet pontosan megku-
16nbo6zteti és elhatarolni a jatékokat mas tevékenységektdl.

A ,jaték” sz6 hasznalatdhoz hasonléan a ,,mudalkotas” kifejezés hasznalatat is csaladi ha-
sonlésagok jellemzik, s igy nem adhatéak meg hasznalatanak sziikséges és elégséges feltételei. Nin-
csenek olyan tulajdonsagok, amelyekkel minden mualkotas rendelkezne. Példaul, egyes mifajok
alkotasai vizualisak, masoké auditivek, masoké pedig nyelviek, s vannak olyanok, melyek az emlitett
tulajdonsagokbdl tobbel is rendelkeznek. Hasonlé a helyzet a mtalkotasok kulonféle elméleti defi-
niciéiban szereplé mas tulajdonsagok és relaciok esetében. Példaul a mimetikus elméletben szerepld
abrazolas relacidja noha igaz némely mtalkotasra, de nem igaz mindre. A hagyomanyos festészeti
alkotasok ugyan abrazoldak, de az absztraktak mar nem feltétlentil, a zenei alkotasok pedig egyal-
talan nem. A mtalkotasok az olyan hatasok révén sem hatarozhatdéak meg, mint példaul a gyényor-
kodtetés, ahogy az Charles Batteux definiciéjaban szerepel (v6. Tatarkiewicz 2000, p. 53.), hiszen

nem minden mualkotast tekintink gyonyorkédtetének. Egy mualkotas sok masféle hatast is

8 Példaul az tigyességi jatékoknak, mint a faramaszasnak, jégen csuszkalasnak, sairkanyeregetésnek, nem szabalyaik van-
nak, amelyek 6nkényesen szabalyoznak a cselekvést, hanem céljaik, amelyek eléréshez bizonyos gyakorlati szabalyokat
érdemes ugyan betartani, de nem szabalysértés, ha azokat nem tartjuk be.
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kivalthat. Lehet fajdalmas és szomord, mint Michelangelo Pretdja, félelmetes és nyomasztd, mint
Pablo Picasso Guernicdja, vagy Arnold Schonberg Egy varsdi menekiilfie, vagy megdobbent6 és gro-
teszk, mint Hieronymus Bosch Pokofa, vagy Franz Kafka Awdltozisa.

A mualkotasoknak ugyanakkor elégséges feltételeit sem lehet megadni. A kilénféle percep-
tualis tulajdonsagokkal nem csak a muaalkotasok rendelkeznek, hanem a kéznapi targyak és a ter-
mészeti targyak is. Az olyan absztrakt relaciéval, mint az abrazolas, szintén nem csak a maalkotasok,
hanem a tervrajzok, hasznalati utasitasok, az amat6r fényképek is rendelkeznek. Az érzelmi hatasra
val6 torekvés sem lehet elégséges feltétele annak, hogy valami mualkotas legyen, hiszen a giccses
alkotasok épp ez jellemzi, noha nem malkotasok. Igy ezen tulajdonsagok és relacidk révén a md-
alkotasok nem hatarolhat6ak el élesen a nem-mualkotasoktol.

A mualkotasok csaladi hasonlésagait figyelembe véve az a kérdés, hogy Duchamp Forrisa,
s altalaban ready-made-jei mtialkotasok-e vagy sem, egy hamis dilemman alapszik, mert azt feltéte-
lezi, hogy a mualkotasok és a nem-mualkotasok nem hatarolhatéak el egymastol élesen. Ez azon-
ban, mint fent lattuk, nem igaz. Vannak olyan targyak, amelyek a mdalkotasok és nem-mualkotasok
kozott pontosan meg nem hizhaté hataron helyezkednek el. Duchamp ready-made-jei is ezek kozé
tartoznak. Bizonyos tulajdonsagaik tekintetében a mualkotasokhoz hasonlitanak, mas tulajdonsa-
gaik tekintetében pedig a hasznalati tirgyakhoz. Ennek folytan kategorizacidjuk ingadozé (vo. Ha-
zas 2009, 79-102.).

A Forrds abban hasonlit a maalkotasokhoz, hogy ki van allitva, van alkotdja és cime, ami
altal egyedi példanyként kilonbozik hasznalati targy hasonmasaitol. Abban viszont killonbézik a
mualkotasoktol, hogy Duchamp azt fizikailag nem alakitotta at, mig a tipikus mudalkotasokra az
jellemz6, hogy azok anyagat a miivész atalakitja, hogy azzal valamit abrazoljon vagy kifejezzen. Igy
a Forrds a maalkotas hataresete.

A Forras a hasznalati targynak is hataresete. Abban hasonlit ugyan egy piszoarhoz, hogy
attol fizikailag és perceptualisan szinte megkilonboztethetetlen, abban viszont kilénbozik, hogy a
kiallité teremben nem hasznalati, hanem kiallitasi targyként van jelen. A koznapi hasznalati kontex-
tusabol is ki van szakitva (v6. Hazas 2009, p. 89.), amit a szokasostdl eltéré térbeli elhelyezése is
hangsulyoz. Abban is kiilonbozik a hasznalati targyaktol, hogy azok anyagat készit6jiik valamilyen
gyakorlati cél szempontjabdl fizikailag atalakitja. Duchamp viszont nem alakitja at semmilyen gya-
korlati célra tekintettel az altala kivalasztott targyat, s igy az sem igaz, hogy hasznalati targyat al-
kotna. Duchamp alkotasa tisztan konceptualis, amennyiben a targy szokasos jelentését irja felul.
Ezaltal a Forrds az olyan kétértelmt alkotasokhoz is hasonlit, mint Arcimboldo képei. De a Forrdis

esetében ez a kétértelmuiség nem retinalis, ahogy Duchamp mondana, hanem konceptualis:
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Akar Mutt tr készitette sajat kezeivel a kutat, akar nem, ennek nincs jelentésége. O VALASZ-
TOTTA. Vett egy kézonséges arucikket az életbdl, elhelyezte tgy, hogy gyakorlati jelentésége
eltdnt az 4j cim és az G4j nézGpont miatt — létrehozott egy Gj gondolatot a targy sziméra. (Duc-

hamp 1917, p. 173.)
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DUCHAMP-GYAKORLATOK



Hausmann Cecilia”

,DADA” MA

A dadaizmus idegenségformai és jelenlétiik a kortars mtvészetben

Doktori kutataisomban azokra a kérdésekre keresem a valaszt, amelyek az otthonossag és idegenség
jelenlétére vonatkoznak a kortars mivészetben. A kutatas két legjelentésebb tézise, hogy kortars
mivészeti alkotasok elemzését épithetjik az otthonossag és idegenség fogalmi ellentétparjara, il-
letve, hogy a masodik ipari forradalomtdl szamitott kultirtorténeti korban, vagyis a modern miivé-
szet szuletésének kordtdl a mivészetnek épp az idegenség/clidegenedés és az otthonossag kozott
fesziiltség az egyik ,,hajtéereje”.

A szélesebb kutatasbol kiemelve jelen tanulmanyban a dadaizmust és annak eszmeiségét, az
idegenséghez, elidegenedéshez és otthonossaghoz vald viszonyat elemzem, vagyis: a dadaista ma-
alkotas befogadohoz és miivészettorténethez vald viszonyat, valamint a dadaista mtvész tarsada-
lomhoz valé kapcsolddasat vizsgalom meg. Richard Huelsenbeck Dadaista kidltvinya nagyon jol
Osszegzi, hogy miért lényeges kiemelni a Dada eszmeiségét és idegenség-fogalmat. Szerinte a Dada
az els6 olyan mivészeti forma, amely ,,nem esztétikai szempontok szerint” (Bradley — Esche 2007,
p. 62.) fogta fel az életet, amely ,,husba égette”, és brutalis médon kézvetitette a mindennapi valo-
sagot. Az U mavészeti formak altalaban az el6z6ektdl val6 idegenségiikben hatarozhatok meg, de
ez a brutalitas és az esztétikai szempontoktol valo elfordulas az el6z6knél sokkal nagyobb mérték-
ben tavolitja el, és teszi idegenné a mivészetet az addigi formaitol.

Ennek kapcsan a legfontosabb felmeriilé kérdések a kovetkezék. Hogyan viszonyul az
otthonossag ¢és idegenség fogalmahoz a dadaista mtalkotas? Idegenség- vagy otthonossag-érzetet
kelt-e a befogadéban? Mi maradt a dadaizmus idegenségformaibdl a kortars mivészetben? Talal-
hatunk-e kapcsolédasi pontokat, visszautalasokat a dada idegenségformaira a kortars szemléken?

Példaként az 56. Velencei Biennalé kiallitasain latott miveket vizsgalom meg, és hozom
Osszefliggésbe a dadaista mavészetfelfogassal, mert e reprezentativ kiallitas-anyagbol ralathatunk
arra, hogy melyek azok a f&bb iranyvonalak és erék, amelyek a kortars mavészetet alakitjak, és
kovetkeztethetiink a Dada idegenség-formaihoz valé viszonyokra. A tanulmany célja nem az, hogy

ravilagitson, mi a dada, és miben allt Duchamp muvészetének wjité ereje, vagy, hogy hat-e

* Hausmann Cecilia a kolozsvari Babes—Bolyai Tudomanyegyetem és a nagyvaradi Partiumi Keresztény Egyetem ok-
tatdja.
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Duchamp és a Dada 6roksége a mai mavészetre. Ennek nyilvanval6saga Joseph Kosuth azon gon-
dolatabdl is kiolvashatd, amelyben kijelenti, hogy Duchamp-tél kezdve a mtvészet a kiilalakrél a
koncepcidra valtott, ez a modern és a konceptualis mivészet kezdete. Innent6l kezdve minden
muvészet csak konceptualisan létezhet (Kosuth 1991, p. 18.). Jelen tanulmany koézponti kérdése,
hogy a Dada idegenségfogalma hogyan nyilvanul meg a kortars mavészetben, és célja az, hogy a
dadaizmus idegenség-formait megértve parhuzamot vonjunk a kortars mavészet idegenség-forma-
ival, ezzel pedig azt szemléltessiik, hogy miként valtoztak ezek az elmult szazad folyaman. Allita-
sunk, hogy a kortars mivészetben a duchamp-i és dadaista szellemi hagyaték idegenség-formaihoz
hasonlé formakat talalunk, a kortars képzémiivészet ezen megoldasai igy ebbdl a szempontbol is
egyenes agi leszarmazottai a dadaizmus idegenség-formainak. Vagyis a kortars mvészetbdl szamos
olyan példat mutathatunk fel, amely a dadaista idegenség-felfogashoz és idegenségérzet-keltéshez
hasonlé mutkédési mechanizmusokat alkalmaz. Ennek alatimasztasahoz azokat az idegenséggel
kapcsolatos elméleteket kell vizsgalnunk, amelyek a modern és a kortars mtvészet idegenség-for-
mait megelSlegezik, illetve azokat, amelyek egyenesen kapcsolédnak a mivészethez.

A posztmoderntél szamitott, ,,mivészet vége” utani mivészet nyilvanvaléan magaba ol-
vasztja a modern mivészet toposzait, formait és technikait, ezek kézott a Dadat is, ettd] fiiggetlentil
viszont ugyanolyan relevans marad a kérdés, hogy a dadaizmus hogyan viszonyul ezeknek a mavé-

szeti agaknak az otthonossag- és idegenségképéhez.

A Dada idegenségének torténeti forrasai

Melyek azok a torténeti aspektusok, amelyek megelSlegezték a Dada otthonossaghoz és idegenség-
hez val6 viszonyat? A hegeli idegenségfogalombdl kiindulva a kérdéskor gyokereit érdemes Karl
Marxnal keresni, hiszen 6 az, aki 1844-es Gazdasdagi-filozdfiai kézirataiban dolgozza ki elidegenedés-
elméletét, és ennek gyOkereit az ipari termelés formainak megjelenésében latja (Marx 1977, p. 38—
46.). Az ipari termelésben valo iilsdvé-idegenné valas elmélete j6l alkalmazhat6 a mualkotas elidege-
nedésének folyamatara is, hiszen a md megalkotasa is egy termelési, illetve 1étrehozasi forma, amely
a tarsadalmi folyamatokra azokkal egy idében és ritmusban reagal. Bar ugy tinhet, hogy csak alta-
lanosan kapcsolédik ez az elmélet a dadaista idegenség-felfogashoz, hiszen korban jéval megel6zi
azt, érdemes a téma kapcsan megvizsgalnunk, hiszen épp a Dada viragzasanak koraban fedezik fel,
majd adjak ki Marx kéziratat Lukacs Gyorgynek koszonhetéen (Lukacs 1971, p. 319-359.), aki az
eldologiasodds elméletét még a Gazdasdgi-filozdfiai kéziratok kiadasa el6tt rekonstrualja Marx mas sz6-

vegeibol. A kérdéskor felé valo fordulasa is példazza, mennyire idészerd volt ebben az idszakban
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ezekkel a kérdésekkel foglalkozni, s ezt a mtvészet kortars formaibdl is egyértelmiien kimutathat-
juk.

A Dadaizmus idegenség-érzettel vald kapcsolatat akkor érthetjitk meg igazan, ha megvizsgal-
juk torténeti-muavészettorténeti kontextusat, valamint azokat a kivalté okokat, amelyek el6hivtak a
kor mtvészeinek miivészetre és tarsadalomra val6 reakcioit. Reakcid volt a Dada el8szor is a bur-
zsoaziara, annak moraljara és mavészetére, s ennek a tinetei mar a tizenkilencedik szazad végén is
erésen kimutathatok. A mivészetben eluralkodott a I’art pour l'art, a burzsoa mtvészet-igény az
6szintétlen mivésziesség értékeléséig terjedt. ,,Ha igaz az, hogy a bizalmaskodas visszatetszést sziil,
a Mivészet, vagy legalabbis amit ma annak neveznek, a bens6ségesség legalacsonyabb fokara kertilt
vissza” — itja James Abbot McNeill Whistler 1888-ban." Szavait értelmezhetjiik tigy, mint az ottho-
nossag benséséges formajanak a visszaélésére valé panaszt, mert a kor mivészete az otthonossag-
keresésben minéség nélkiili, émelyité bizalmaskodassa valt. 6l magyarazza ugyanezt a problemati-

kat majdnem szaz évvel kés6bb Arnold Gehlen:

A szépmivészetben (...) a megmutatas gesztusa patetikussa és hiteltelenné valt. A festmény-
gyijtés ugyan még a polgarsagnak az arisztokraciatdl dtvett hagyomanyai kéz¢é tartozott, de a
polgarsag maga mar nem adott olyan feladatokat, amelyek ellenalltak volna a szentimentalissa
valasnak. Ha mindezeket a kérilményeket egytivé vesszik, akkor tényleg elérkezett az id6,
amikor a festészetnek meg kellett kisérelnie 6nmagabdl megalapoznia magat, vagyis végsd

soron a sajat mivészi eszkozeibdl. (Gehlen 1984, p. 63.)

A dadaistak Whistlernél évtizedekkel késébb ugyanezt a harcot vivtak, és 6k voltak az elsék,
akik teljes mértékben szakitani tudtak az émelyité benséségesség hagyomanyaval ugy politikai elve-
ikben, mint technikailag. Nem is atallottak széva tenni, ha ugy lattak, kortarsaik nem kovetik ezt az
iranyt. Példaul Richard Huelsenbeck Dadaista kidltvinyaban az expresszionistakat igy kritizalja: ,,A
bensdségessé valas urigyével az expresszionistak az irodalomban és a festészetben olyan nemze-
dékké zarkoztak Ossze, amely ma mar sévaran lesi a maga irodalom- és mavészettorténeti méltatasat
és a megtisztel polgari elismerésre palyazik” (Beke 1998, p. 79). Talan sem a dadaistak el6tt, sem
utainuk nem volt mivésznemzedék, amely ne zart volna Ossze a torténeti méltatasért és polgari
elismerésért, a modern mivészet nagy részben maga is beleesett a klasszikus mivészetnek abba a
torvényszerlségébe, hogy magas muavészetként, valamiféle tavoli, tiszteletreméltd csodaként tekint-

senek ra; ezt csak a konceptualis mivészet elvei igyekeztek elmosni (vo. Godfrey, 2003, p. 4.).

! Eredetiben: ,,If familiarity can breed contempt, certainly Art, or what is currently taken for it, has been brought to its
lowest stage of intimacy.” James Abbot McNeill Whistler Prince's Hall, Piccadilly-i eléaddsabol, 1885, Februar 20. (sajat
forditas, Whistler 1888, p. 8.).
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Nagy hatassal volt a korabeli mivészek szemléletére a vilaghaboru is. Ennek egyrészt az lett
a kovetkezménye, hogy a mivészek vilaglatasa, s igy maga a mtvészet is kizékkent abbdl a rendbdl,

amelyhez nem csak hozzaszokott, hanem bele is kényelmesedett.

Mert a haboru, az éhinség és a kegyetlenség arra késztetett, hogy kitorjiink megalazottsagunk-
bdl, felébresztett benniinket tehetetlenséginkbdl és dnelégliltségiinkbdl, s végtl felébresztette
almos és lusta sziviinket. A fajdalomnak kdszonhetSen Gjra megtanultunk érezni. Az érzés,

végtil is maga az inspiracié forrasa (Sajat ford. - V6. Gropius 1919.)

A habora szubverziv, megsemmisité mivolta felforgatta tehat azt is, ahogyan a mivészetet
lathattak és muvelhették, de nem szabad elfelejtentink azt, hogy a Dada mivészeinek tobbsége
elmenekilt a haboru el6l, Zirichben és New Yorkban alkotott. Nem gondolhatjuk azt, hogy 6k
nem talalkoztak a kegyetlenséggel és a halallal, de azt mindenképp, hogy egy masik aspektussal is
béviilt az 6 allapotuk: a politikai helyzetbdl valé akaratlagos kilépés, a kényszertiségbdl valé elme-
nekilés, eltavolodas, az idegenben-lét kills6, a megélést akadalyozé nézépontja 4j, mas szempontbol
is kihatott alkotasi médjukra. ,,Jobb mdédszer a szenvedés elkertilésére az érzéktelenités (anesthésie).
Mindennem érzékelés hianya. Esztétikai ataraxia. Az {tél6er6 és az izlés felfiiggesztése” — irja Jean
Clair (Clair 2004, p. 47.). Az ataraxia tehat az, és az {zlés kérdésétSl valo hatralépés, amely a dadaista
mivészetnek sajatja, s ennek a haborts élmény-paradoxonnak is lenyomatava valt. Babelszerd ka-
osz volt, s ennek kovetkezménye, ahogy Mario di Micheli is irja: ,,a modern civilizaciétél, a polgari
érzelmességtdl, kozhelyektdl és a haborutdl valé megesomorlés™ (Di Micheli 1965, p. 175.).

A kor szellemi életében a szazadfordulon és az elkovetkezd par évtizedben minden szintéren
az idegenségrdl irtak. Edmund Husserl, Martin Heidegger és Sigmund Freud a fenomenolégiaban,
illetve a pszichoanalizisben fektetik le a kérdéskor kortars diskurzusanak alapjait, Lukacs Gyorgy —
mint emlitettik — ekkoriban hivja fel a figyelmet a marxi elidegenedés-elméletre. A korszellemnek
tehat ez az egyik kozponti érdeklédése, és ugy az elméleti irasokban, mint a mévészetben lényegivé
valik: meg kell értenitik, és meg kell élnitik az idegenség mindannyiuk életében bekovetkez térnye-

rését.
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A Dada idegenségének formai

Lathattuk, hogy melyek azok a torténeti és tarsadalmi nézépontok, amelyek a Dada és a hozza
kapcsolédo elidegenedés-formak 1étrejottéhez hozzajarultak. Ezek utan azt kell vizsgalnunk, hogy
miként is idegen a Dada. Miben 4ll az idegensége? Hogyan viszonyul a dadaista mivész a kézonsé-
géhez, a mulalkotas a befogadéhoz és a milivészeti hagyomanyokhoz? Elsésorban azt kell leszogez-
nunk, hogy mint ahogy altalaban a stilusiranyzatokban, a dadaizmusban és a hozza kapcsol6do
mivészeti stilusokban sem egységes az idegenség-felfogas, viszont lathatéva fog valni, hogy az ide-
genség a dadaizmus megjelenéséig ennyire sokszind és erételjes médon még egyetlen mivészeti
iranyzatban sem mutatkozott meg.

Az elsé aspektus, amelyre a dadaizmus idegenségformainak forrasaként tekinthettink, a
mindennapi valésag elemeinek beemelése a mivészetbe, igy meghokkent6vé tevése, 4j szemszog-
b6l vald lattatasa. ,,R. Mutt” piszoarjat felforditva és kidllitva egy mindennapi targyat emelt be a
mivészetbe, eziltal 1j szempontot teremtve annak vizsgalatira.® A targy igy elszakad sajat funkci-
6jatol és szemlél6jének addigi ismereteitdl, olyan burkot hozva maga koril létre, amelyben allando
jelleggel 4j jelentésekkel ruhazodik fel.

A ready-made kiilonosen jelentésen kotédik a miivészet otthonossaganak és idegenségének
kérdéséhez. A ready-made-ben az addig ismert targy 6nmagatol idegenedik el, de tovabb 1ép az
ujraértelmezés idegenségének szintjérdl, hiszen altalanossa lesz. A ready-made olyan targy, amely

nem 6nmaga, de magaban hordozza az altalanosnak a lehet6ségét.

A ready-made tehat nem az abszolut Ujdonsdg megnyilatkozdsa, hanem egy homalyos témb
Gjra felbukkané felszine, mely szigortan szabalyozott ,,6ramipontossaggal” (Duchamp) egy
bizonyos pillanatban Gjra megjelenik, a jelen és az 6si mult hasadasaban, a tér egész torténetére

és rejtélyére utal6 hic et nunc gyanant. (Clair 2004, p. 46.)

Ezaltal, az ismerds ismeretlenségének rejtélye altal a ready-made a freudi unheimlich-hel, az
ismerds idegenségével valik rokonithatéva. Duchamp konyhaszékre helyezett biciklikereke, bar
mindkét elemét felismerjiik, 4j egységet alkotva titokzatos targgya valik. Mar csak emlékeztet arra,
hogy hasznalati targy volt, de szobornak is csak abban az értelemben mondhatnank, hogy reflektal

szobor-mivoltara.

2, It is not important whether or not Mr. Mutt made Fountain with his own hands. He CHOSE it. He took an ordinary
everyday object and placed it in such a way that its functional significance vanished under its new title and a new point
of view — he created a new way of thinking about the object.” (Duchamp 1917, p. 28.)
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A masodik elv, amelyben a stilusiranyzat és a mozgalom idegenség-felfogasa érvényesiil, az
az ujraértelmezés kényszere, s ezaltal a polgarpukkasztas és a provokacio jellegzetes megjelenése a
Dadaban. Azért érdemes ezt a harmat 6sszekétni, mert mindharomban a hagyomanyoktol vald
elszakadas aktusa érvényesil. ,,Ez azt jelentette, hogy 0j szemmel akartuk nézni a vildgot, hogy
apainktodl rakhagyott fogalmainkat 4j vizsgalatnak vetettiik ald és ki akartuk probalni igazsagat”
(Tzara 1948, p. 27.), irja Tzara, és az igazsagkeresésben hatarozza meg a hagyomanyok felrigasanak
értelmét. Az igazsagkeresésnek, valamint a targyak funkciéjatol és az élet ismert formaitél valo el-
szakadasnak a kényszere sok esetben magaval vonja a provokaciot, és nem futamodik meg attol,
hogy felhaboritsa a k6zonséget. Ennek az igazsagkeresésnek a modjai minden esetben rendkiviil
intellektualisak: Jean Clair Duchamp mivészi munkajat egyenesen elézmények nélkiili intellektualis
kalandnak nevezte (Clair 2004. p. 28.). A szexualitas a Dadaban az el6z6ktdl teljesen eltéré modon
jelent meg. A fétis és targyak fetisizalodasasanak kérdése ugyanugy felbukkan ekkor Marx és Freud
elméleteiben, mint ahogy Duchamp munkaiban is (v6. Godfrey 2003, p. 35.).

A Dada harmadik idegenség-formaja a heterogén anyaghasznalat és a mufaji heterogenitas
alkalmazasa. Ennek a vizualis és technikai elvnek a fontossaga abban rejlik, hogy éppen az anyag és
a targyisag szintjén ragadhaté meg, ezért szervesen kapcsolodik ahhoz a vilaghoz, amelyben meg-
jelenik, és amelyet otthonosnak vagy idegennek érztiink. Az egymastol eltéré anyagok ritkan léphet-
nek olyan harmonikus kapcsolatba, amelyben a targy ne fesziilne szét a sajat magaban hordozott
ellentétektdl: ahogy az én szamara is a kils6, a nem-én lehet az idegenség els6 tapasztalata (ez a
masik), agy a targyak felfogasaban is a nem azonos minéségd, egymastol eltérd jellegh targyak kel-
tenek idegenség-érzetet. Ez a nem azonos minéség lehet az az anyaghasznalatban, vagy a mufaji
kilonbségek egyesitésében, ami a targyakat kivonja ismert kontextusuk egy részébdl, ha nem az
egészEébdl, és visszacsatolja elsé szempontunkhoz, az Gjraértelmezés formaihoz és a ready-made
idegenségéhez: nem abszolut ujdonsag a mualkotas, de olyan idegen elemek kapcsolédnak hozza,
amelyek kiszakitjak a mindennapisagbol és szervetlenné teszik.

A negyedik dadaista idegenség-forma a kdosz mint szervezéelv és a logika felszamolasara
tett kisérlet. Jean Clair szerint azaltal igyekeztek a dadaistak tiszta mtvészetet létrehozni, hogy tar-
gyak, funkciok és kapcsolatok kozt felbontottak a konvencionalis és automatikus kapcsolatokat (vo.
Clair 2004, p. 56.). Az ismertség skaldjan egymastol tavol esé elemek talalkoztatasaban lattak az
Oszinte mavészet létrejottét. Csak azt tekinthették Gszintének, ami 6sztonds volt, és nem pedig azt,
amit a polgari tarsadalmi rendek létrehoztak és hagyomanyossa tettek. Naluk a logikatél valo teljes
elszakadas igyekezete és a kdosz élvezete a tarsadalmi rend konvencionalis formaira valé ellenreak-
cio, a régi vilaggal és annak erkolesi normaival valé szakitis megnyilvanulasa: az idegenség beeme-

lésével nem mas, mint épp az elidegenedésre valo reakcio.
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Az 6todik aspektusként a mlvész szerepének megkérddjelezését hatarozhatjuk meg. Mar-
cel Duchamp szerint ,,(...) a mdvész nem az egyetlen, aki a teremté aktust véghezviszi: ugyanis a
néz6 hozza létre a mi kapcsolatat a kiilvilaggal, amennyiben a mii mélyebben fekvé tulajdonsagait
megfejti és értelmezi, és ezaltal 1étrehozza a maga hozzajarulasat a teremté folyamathoz” (Duchamp
1957, p. 333-334.) — a dadaizmustol szamitva legalabb is igy gondolkodunk a mavészetrdl, hiszen
a konceptus el6térbe keriilésével fontossagukat vesztik az esztétikai, s6t sokszor még a szakmai-
technikai szempontok is. A mivész szerepének megvaltozasa az utolsé 1ényegi valtozas a dadaista
mivészetben a polgari vilag hagyomanyaihoz viszonyitva, mert az alkot6 kikertil addigi szerepko-
rébol, és a nézével egyenlévé valik az alkotassal valo viszonyban. Mindegy lesz, hogy a kiallitott
muvet R. Mutt, a gyari munkas, Rrose Selavy vagy pedig Marcel Duchamp hozta létre, a mt senkié
és mindenkié: sajat és nem sajat ugyanakkor.

Az 6t elméleti aspektust felvazolva lathatd, hogy idegenség és dadaizmus Gsszefiiggései-
nek vizsgalatabol nem elhanyagolandok a vizualis szempontok sem, vagyis azt is érdemes megvizs-
galni, hogy melyek azok a formai jellegzetességek, amelyek a dadaista miialkotast az idegenség és
otthonossag skaldin mozgathatjak. Ilyen formai kérdés elsésorban az anyaghasznalat kérdése, amely
a dadaista mtialkotas esetében elsésorban heterogén, vagyis egymastol idegen, 0ssze nem tartozo
anyagok hasznalataban meril ki. A Dada kapcsan sziiletnek meg olyan mufajok és technikak mint
a fotomontazs, az asszemblazs és a brikolazs, amelyek egymastol eltérd, 6ssze nem tartozé anyagok
és feluletek alkalmazasaval érik el hatasukat. A heterogén anyaghasznalat felbukkanasaban a kés6bb
a szazad hatvanas éveiben kibontakozé intermédianak mint mdfajnak valé megagyazasat vélhetjitk
felfedezni.

Fontos kiemelniink a folyamatmivészet létrejottét is, hiszen ez az a midvészeti forma,
amelyben a folyamat valik értékesebbé, mint a végtermék, ebben pedig az alkotasra, mint az elide-
genedésen atment termelésre reflektald aktusként tekinthetiink. Arnold Gehlen szerint a szazad
els6 évtizedeitdl fogva ,,(...) a mivészet egész vilagosan atveszi a tudomanyos-technikai folyamat
egyik 6 jellemzGjét: magat a folyamatjelleget” (Gehlen 1984, p. 298.). A folyamatjelleg megjelenése
pedig a targyakkal kapcsolatos idegenség-érzet és a folyamatban rejlé személyesség ritualis vissza-
foglalasanak kifejez6jeként egyarant értelmezhet6. Nem csak ez az azonban, ami a dadaizmust az
otthonossag-idegenség spektruman az otthonossagkeresés formai felé tolja.

Bar azt allitottuk, hogy a dadaizmus az egyik legjelentésebb muvészeti stilusiranyzat,
amelynek kézponti eleme az idegenség és az elidegenedés, azzal eddig nem szamoltunk, hogy ennek
a dadaista idegenség-fogalomnak a kozéppontjaban rejtézik a sajat visszaja is. A Dada 6nmaga pa-

radoxonava akar valni, s6t, ,,6 maga” ag dnellentmonddsok avant-garde-ja (Marcello 20006, p. 387.), amely
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bizonyos helyzetekben muvészetként, maskor a miivészet tagadasaként, néha moralisként, maskor
abszolut immoralisként jelentkezett.

Ennek kapcsan nem meglepé és kizarandé azt allitani, hogy a dadaban jelen vannak az
otthonossag keresésének bizonyos formai és lehet6ségei. Egyrészt éppen a paradoxon révén,
amelyet felolel, s ezaltal mondhatni elfogadéva valik emberi természetiink velejaréival: a hibaval,
az érthetetlennel, a logikatlannal szemben. Ilyen, az emberi természet mas aspektusaihoz valo
kozelités: az Osztonosséghez, az allatiassaghoz, a valdsaggal vald primitiv kapcsolathoz és a
sallangoktol valé megszabadulashoz. A folyamatjelleg, a ready-made, az asszemblazs és brikolazs
jo példai annak is, hogy az ipari tarsadalomban a targyak személyességét6l megfosztott egyén
hogyan szerezheti vissza — ha sokszor 6nkényesen és allatiasan is — a targyak feletti hatalmat, hogyan
valhatnak azok szamara Gjra személyessé, sajatta.

A 19. szazad individualizmusa mint az FEnre rizarédé idegenség tapaszatalata a
muvészetben is testet 6lt: tobbszor felbukkannak a valldsossag iranti vagy kilénb6z6 formai, és ez
alol még a nonkonformista, vallas-ellenes dadaizmus sem kivétel (hiszen végletekig nonkonformista).
Gyakori a dadaistak és mas kortars mavészeti iranyzatok képvisel6inek a térzsi ritusok és mivészeti
formak iranti érdekl6dése. Bar a dadaistak szekularis tudatban alkottak, munkassagukban
érvényesil a primitfv, torzsi jellegl vallasok esztétikai hatasa. A mantraszertien ismételgetett
értelmetlen szavak egzotikus 6siségiikben segitenek az egyfajta ritualisztikus feloldédasban. Ezeken
a jelenségeken keresztiil dobbenhetink ra, hogy a Dada idegensége egy Uroboszként 6nmagat
felfal6 idegenség, amely lazadasaval valéjaban sokszor az elidegenedettségbdl keres kiutat, a

felforgatassal pedig megnyugvast.

Kortars mivészet és a Dada idegensége

A kovetkezokben azt kiséreljik meg, hogy meghatarozzuk, melyek azok az aspektusok, amelyek
lehet6vé teszik, hogy a kortars mivészet idegenségfogalmat a Dada idegenségfogalman keresztiil
vizsgalhassuk. Ennek visszaigazoldsait a modern miivészet torténetében talalhatjuk meg.” Arnold
Gehlen szerint a festészet kortars iranyzatai is mar mind akkoriban kifejlédtek, illetve a hatvanas
évek kozepéig! nem sziiletett olyan irdnyzat, amelyet nem arra a korszakra lehetne visszavezetni

(Gehlen 1984, p. 317.). Amint fentebb emlitettik mar, Joseph Kosuth is a dadaizmusban latja a

3 A kortars mivészetrdl a ,,mlvészet vége” 6ta természetesen mas értelemben is beszélhetlink, ezt a kérdést nem ebben
a tanulmanyban fejtem ki, ellenben ahhoz az allitishoz tartom magam, hogy a mlvészet vége is a modern mivészet
egyenes kovetkezménye, ezért ettél nem elszakithatd és torténetétdl el nem vonatkoztathatunk.

*Gehlen mtvének, a Kor-képeknek elsé kiadasanak éve: 1965.
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konceptualis miivészet eredetét, a Velencei Biennalén kiallitott miivek k6zott pedig javarészt kon-
ceptualis alkotasokkal van dolgunk.

Nem kérdés, hogy azok az idegenségformak, amelyek a Dada miivészetén keresztil hatot-
tak, nem ugyanugy érvényesiilnek a mai mavészetben, hiszen ezek a formak allandé jelleggel, dina-
mikusan valtoznak, tobb behatas fuggvényében. Ami akkor idegenséget arasztott, meglehet, hogy
ma mar természetessé valt szamunkra, ez viszont még mindig nem azt jelenti, hogy otthonos is.
Ellenben az lathatova fog valni, hogy azok az alkotasi formak és modok, amelyek a Dada idegen-
ségét meghataroztak, maig jelen vannak a mtvészetben.

A legtobb kiallitott munka installacio, vagy vegyes technikaval készilt — ezek azokra az
Osszmuvészeti elvekre utalnak vissza, amelyek szintén a szazadel6 avantgardizmusahoz, majd a Da-

dahoz is kapcsolhatok:

(..) a dogmatlan és Osszegzd értelemben hasznalt alapelvek nemcsak a fesGtmivészetre
érvényesek, hanem egyenlé mértékben a zenére, nyelvre, tincra, arhitektdrara és a
szinm@vészetre is. Olyan kozmiveltség gondolata ez, amely minden alkoté erék
Osszegzéseképpen, kozds gyokérbdl végtelen, sokféleségli formaba tornyosodik: nem

Osszeadottsdg, hanem szintézis. (Beke 1998, p. 64.)

A kovetkezokben az 56. Velencei Biennalén kiallitott miivek kozil olyan alkotasokat mu-
tatok be, amelyek a Biennalé anyaganak ismert, jellemzé és népszerd példai, illetve hozzakapcsol-
haték az elébb felsorolt dadaista idegenségformakhoz. A felsorolasok csak szemléltetik azt, hogy
milyen direkt médon kétédik a kortars mivészet idegenségfogalma az ezel6tt éppen szaz évvel
megjelent nemzetko6zi stilusiranyzatéhoz, illetve milyen kevés megerdltetéssel lehet ezeket a miive-
ket az otthonossig-idegenség szempontjaib6l a dadaista mvekhez rendelni.” A killitott miivek
helyét a Biennalén egységes roviditéssel jelzem a tovabbiakban: a Giardini kézponti pavilonjaban
kiallitott munkak VB56GK, az ugyanott, a nemzeti pavilonokban kiallitott maveket VB56G jelzés-
sel latom el; az Arsenale kézponti kiallitasan lévéket VB56AK, az ott 1évé nemzeti pavilonokban
talalhatoakat pedig VB50A jelzéssel. A kiilsé kiallito terekben latottakat VB56C-ként jel6lom (mert
ezek a Biennalén a Collateral Events megnevezéssel szerepeltek).

Az el6re meghatarozott szempontok kozott az els6é a mindennapi valésag elemeinek be-
emelése a mivészetbe, meghSkkent6vé tevése, Uj szemszogbdl valo lattatasa volt. Erre példa lehet
Rashad Alakbarov Ommnes Viae Ducunt Venetias (VB56C) cimi hely-specifikus installacidja a Ca’ Bar-

baro palotdaban, amely az Azerbajdzsani pavilonnak adott helyet. Az installacié egy stilusaban és

> A muvek kategorizalasa nem kizarélagos, bizonyos alkotisok tobb szempont kivanalmainak is eleget tesznek.
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méretében tokéletesen a térbe ill6, de nem hétkéznapi, hanem labirintusként mikods 1épceso,
amelyben a teret nem csak horizontalisan, de vertikalisan is kénytelen bejarni az, aki at szeretne
jutni a terem masik felére. A tér funkcidéjanak megvaltoztatasaval 4j szemszogbe keriilnek az épité-
szeti elemek. Itt vizualisan eltolédnak, felborulnak mindazok a formak, amelyeket a velencei palo-

takban a kiallitisok bejarasa soran lathattunk.
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I. Rashad Alakbarov: Ommnes 1Viae Ducunt Venetias

A Belga pavilonban Sammy Baloji Essay on Urban Planning® (VB56G) cim( alkotisin ka-
tangai légi-felvételeken mutatja meg a fehérek és a feketék kozotti elvalasztod, urbanisztikailag meg-
tervezett ,,senki-foldjét”, az embertelen varost igy vizualis parhuzamba allitva felttzdelt 1égy-gyij-
teményekkel. Azaltal, hogy Baloji a légy-gytjteményeket a képek mellé helyezi, Gjraértelmezi azokat.
A cimet elolvasva Gjabb, majd a légi-felvételek helyérdl készilt torténeti adatokat elolvasva egy még

Ujabb értelmezést nyernek a képek, minden megismerési fazisban 4j szemsz6gbdl lathatjuk a kialli-

tott mavet.

6 Az Gjraértelmezés kényszerének is megfelel.
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11. Sammy Baloji: Essay on Urban Planning

A masodik a dadaista mavészetet idegenséggel és otthonossaggal 6sszekapcsold szempont
az ujraértelmezésen keresztili polgarpukkasztas és provokacié volt. A San Salvador-kolostor udva-
ran Liu Ruo Wang véres fogakkal vicsotito, életnagysigti bronz farkasai (VB56C)’ szazszamra fog-
jak kézre Michelangelo Pretdjanak masolatat. A farkasok fenyegetéen, de mégis teljes mozdulatlan-
sagban veszik kozre a kereszténység legmélyebb gyasz-szimbolumat. A Piefa teljes nyugalmaban,
fenségében ¢és fehérségében all a fenevadakkal szemben, ahogyan szamos mas jelképes értékd szo-
bor, amelyet kérbevettek mar farkasokkal a vilag minden tajan. Kétségtelen viszont, hogy ahogy a
Dada idején a polgari vilaggal valé szembeszallis volt az elsédleges provokacids cél, 2016

Eurépdjanak nagy kérdése a keresztény gyokereihez vald viszonya és fenyegetettség-érzése.

7 Az installacié cime Black Wolves. Ebben az épiiletben ma mar az olasz telekommunikaciés kézpont miikodik, tehat
semmit nem 6rz6tt meg vallasos funkciéjabol.
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III. Liu Ruo Wang: Black Wolves

Egy masik provokacios formara, a szexualitassal valo polgarpukkasztaséra a Brit pavilon-
ban Sarah Lucas I SCREAM DADDIO cimd kiallitasa (VB56G) nyujt kivalé példat. Néi testek
részleteirdl készult gipsznegativok sorakoznak a torténelmi pavilon tereiben. A vécére d6l6, derék-
ban levagott alsotest és a széttart labu, de inkabb négyogyaszati vizsgalatra, mint k6zostlésre valo
felhivasra emlékezteté pozicioju gipsz-szobrok (egyik-masiknak a testiiregeiben cigaretta all) — ri-
melnek a hatalmas, amorf luftballon-allatszerd vagy pokszerd alakokra, amelyek kozott el vannak
helyezve. A test-részletek tehat nem a meztelenségtikben provokativak, hanem poziciéikban: Lucas
olyan helyzetekben abrazolja ezeket a néi alakokat, amelyekben az emberi és elsésorban a néi test
szépségének idedljat felforgatjak, mert ha nem is mutatjak meg, érzékeltetik azokat az intim szitua-
ciokat, amelyekben ez a test nem vonzo. Ezeknek az alakoknak a provokativitasa abban 4ll, hogy

szakitani akarnak a n6i testet szexualis lényegében val6 abrazolastol.
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IV. Sarah Lucas: I SCREAM DADDIO

A harmadik szempont a heterogén anyaghasznalat és mufaji heterogenitas volt. A mivek
legnagyobb része installacioként mufajilag is kapcsolédik ehhez az elvhez, igy a sok valasztasi lehe-
t6ségbdl nehézséget okozott az erre vonatkozo példakat kivalasztani. Ilyen volt példaul a japanok
népszera kiallitasa, Chiharu Shiota Kules a kézben (VB56G) cimt kidllitasa, amelyben voros fonalak

futottak a mennyezetre egy csonakbol, ezekrdl pedig kulcsok ezrei 16gtak.

V. Chiharu Shiota: Key 7 the Hand
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Fiona Hall Wrong Way Time (VB56G) cimt kiallitasan, amely az 6nmagabdl kifordult vilagot az
ausztral vizualis kultaran keresztil mutatja meg, targyait brikolazs technikaival késziti el: dollarok-

bol sz6 fészkeket, konzervdobozok fémtetejébdl vag ki fakat.

VI. Fiona Hall Wrong Way Tine

Tea Djordjadze: #hat is the last item on this list: a glass of anger (VB506AK) cimi installaciéjaban pedig

minden lakberendezési targy csak hasonlit 6nmagara, de nem hasznalhato.

VII. Tea Djotdjadze: that is the last itemr on this list: a glass of anger
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A negyedik idegenség-forma a kdosz mint szervezSelv és a logika felszamolasa volt. Meric
Algiin Ringborg lakasszerGen berendezett minimalista terében, melynek Souvenirs for the Landlocked
(VB56AK) a cime, minden targy valamilyen moédon a vizhez, a tengerhez, a hajézashoz, 6sszessé-
gében pedig az utazashoz koétédik. A vitrinben tavol-keleti targyak, nippek allnak vigyazban, egy kis
komod ajtajain teherszallitd hajot abrazolo intarzia, elStte torott porcelan. Egy allvanyon egy csokor
virag, a falakon giccses tajképek, faliszényeg. Egyetlen targy van, amely elrugaszkodik valés forma-
jatol, egy atalakitott f6ldgémb, amelyrdl lekertltek a kontinensek, csak a viz maradt és sotétkék
vonalakkal hal6-szerien behuzott feliiletek, utvonalak. A szoba akar valdsagos is lehetne, ha nem
tenne koltdi utalast az elvagyodasra az a f6ldgomb, amelyen nincs semmi, ami a mi vilagunkat ab-
razolna, csak lehetséges utvonalak lehetetlen rendszere egy olyan vilagban, ahol csak az van, ami

ebben nincs: viz.

VIIIL. Meric Algin Ringborg: Souvenirs for the Landlocked

Az Eszaki pavilonban Camille Norment monumentalis épitészeti intervenciéja (VB56G)
a 1962-ben épiilt, Sverre Fehn altal tervezett modernista épiiletben olyan hatast kivant kelteni,
mintha az épiiletbelsé egy pusztité robbanason vagy oriasi széllokésen ment volna keresztil. A
nagy ablakfelileteknek belsé parokat gyartattak, majd ezeket ugy helyezték el a térben, tobb helyen
eltérve, hogy tgy tinjon, mintha valami titokzatos, riasi eré rombolt volna az éptiletben; a hang-

installacié hatdsa is ezt az érzetet tamasztotta ala.
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IX. Camille Norment: Rapture

Az 6t6dik aspektus a mivész szerepének megkérddielezése, és a folyamat fontossaganak
megnovekedése a mitarggyal szemben. Az 56. Velencei Biennalé arany oroszlanjat elnyerd, fentebb
mar emlitett Adrien Piper nyertes alkotasa a The Probable Trust Registry (VB56AK), amelyben a sze-
mélyes felel6sség , hivatalat” mukodteti: a pultoknal szerz6dést kéthetink 6nmagunkkal, hogy a
harom allitas kozil valamelyiket, mig élink, betartjuk: 1. Mindig azt fogom tenni, amit eldontottem,
hogy tenni fogok. 2. Mindig dragabb leszek, minthogy megvehessenek. 3. Mindig komolyan gon-
dolom, amit mondok. — ezekkel a néz6ket élethosszig tarté performance-ba, sajat felel6sségiik per-
formance-aba vonja be. A szerzédéseket olyan pultoknal irhatjuk ala, amelyek design-juk alapjan
akar bankfiokok is lehetnének, majd a kiallitott papir sajat példanyat, akarcsak példaul egy biztositasi

cégtdl, hazavihetjik.

I WILL ALWA

X. Adrien Piper: The Probable Trust Registry
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Az el6bbi, a Biennalé reprezentativ anyagahoz képest igazan kis valogatas azt demonst-
ralta, hogy a Dada idegenségformaira megerdltetés nélkil is rengeteg példat talalhatunk, tehat kon-
tinuitast észlelhetiink azokban a megfogalmazasi médokban, amelyek az idegenség és otthonossag
érzetének valtakozo, mozgasban 1évé formait befolyasolhatjak.

Lathattuk és bizonyitottuk az eddigiekben, hogy az otthonossag és idegenség érzeteinek ki-
fejezéséhez a kortars miivészek ugyanazokat az eszk6zoket alkalmazzak, mint egykor a dadaizmus-
ban. Ujraértelmezik és igyekeznek Uj szemszogbdl lattatni a mindennapi valésagot, a provokécié
eszkozeivel élnek, heterogének anyaghasznalatukban és mifajilag, gyakran felszamoljak a logika
szabalyait, valamint sok esetben a folyamat fontossagat a mutargy és az alkoté személyének fon-
tossaga f6l¢é helyezik. Tehat, ha nem is ugyanazok a formak keltenek idegenségérzetet ma, mégis az
alkotok ugyanazokkal az alakzatokkal, és hasonlé idegenségkeltd technikakkal élnek.”

Lathattuk, hogy ezeknek a toposzoknak és formaknak a jelenléte hangsulyos a mai mtavészet-
ben. A mualkotasok szamottevé része olyan tarsadalmi-politikai és személyes kérdésekkel foglal-
kozik (a gyarmati mult feldolgozasa, n6k megalaztatasa, kézel-keleti haboruk stb.) amelyek ma
ugyanolyan médon relevansak, vagy kézpontiak, mint ahogy annak idején az 1. Vilaghaboru feldol-
gozasanak kérdése vagy a burzsoazia értékeivel val6 szembeszallas stb. relevans volt.

A kiindul6 feltételezés az volt, hogy ezek az idegenségformak manapsag mar nem ugyanazo-
kat az idegenség-érzeteket hivjak eld, hiszen megvaltozott politikai és tarsadalmi kontextusban a
személyességhez vald viszonyunk, és a vilagban val6 helytinkkel kapcsolatos kérdések is masként
vetédnek fel. Ebb6l kovetkezben a kovetkezs kérdések mertilnek fel: milyen érzeteket hivnak eld,
¢és mennyire idegen vagy otthonos a Dada altal beemelt idegenségformak jelenléte a kortars mivé-
szetben? Nem kényelmesedtek-e bele a kortars mivészek azokba a megkozelitési formakba és tar-
sadalomkritikai toposzokba, amelyek az idegenségtapasztalatot tematizaljak, és amelyeket a dadaiz-
mus hivott életre? Miben all annak a tudasnak az ujdonsagértéke, amelyet ezek a maalkotasok nyuj-
tanak?

A szubjektivitas elkertilése érdekében itt a recepcidesztétikai szempontoktdl eltekintve,
Mario di Micheli gondolata lehetséges valasz lehet a problémara — ,,(...) a Dada megoli a Dadat.”
— {rja (Di Micheli 1965, p. 195.), és ezzel azt az el6bbi megallapitast alatamasztja, miszerint a dada
idegensége 6nmagat felfald idegenség. Di Micheli viszont ennél tovabb is 1ép: nyilvanvald, hogy
ezek az idegenségformak djra- és Gjratermelték magukat az elmalt szaz év folyaman, és nem vélet-

lentl nem avultak el mint mévészi alakzatok, hiszen a jelenkor ugyanugy az ipari tarsadalom, a

8 Emlitésre érdemes, még ha nem is ebben a sz6vegben kertl kifejtésre, hogy a Biennalén szereplé szamos afrikai és
azsiai orszag, els6sorban az egykor gyarmati allamok retorikajaban jellemzéen a habort eurdpai toposzai érvényestlnek,
és ezaltal idegenségtapasztalataikat hasonlé eszkézokkel fogalmazzak meg, mint egykor a vilaghabordkra reflektdlé
nyugati vilag mdvészei.
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habortk és a szorongas vilaga, mint ahogy a dadaizmus ideje az volt. A kiilonbség és a probléma
nyitja viszont ebben allhat: azok a muavészi alakzatok, amelyeket a mtvészet szaz éven keresztul
ujratermelt, ahogy fentebb is emlitettik, szamunkra mar nem idegenek. Ahogy a Dada mego6li a

Dadat, az idegenség is megoli az idegenséget.
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Weiss Janos”

EGY BICIKILI REJTELYEI

Jhiszen ismered [Andreas] Slominskit ...”"

Nem, ne kerteljink, nem ismerjiik. Bemutatni kénnyt lenne, el kellene mondani: sziiletett itt és itt,
tanult itt és itt, f6bb kiallitasai, legismertebb muvei stb. De nem errél akarok beszélni, hanem arrdl,
hogy it jelentene ismerni. Van egy széleskortien elterjedt mivészettorténeti-mutvészetkritikai be-

szédmod, amelyet Wolfgang Ullrich egy 2008-as cikkében igy jellemzett:

Ez lehetne a mivészettudomany nagy 6raja. Csak ritkan valtott ki a modern és a jelenkori
mivészet akkora érdeklédést, mint napjainkban. Es mégis, a legtobb tudés nem tudja, hogy
hogyan is banjon az aktualis alkotdsokkal, fél itéletet alkotni, és annak eldéntését, hogy mi
szamit mivészetnek, messzemenden atengedi a piacnak. A 20. szdzad t6bb kulcsjelentéségii

mualkotasaval kapcsolatban sok kutaté teljesen tandcstalan (Ulrich 2008).

Ullrich egyrészt azt sugallja, hogy az itéletalkotas nagy akadalya az id6beli kbzelség: egyszerten nincs
meg a kell§ tavolsag, és ezért az {téletalkotast ,,jobb hijan” atengedjik a piacnak. Mdsrészt Ullrich
Max Beckmann kései Triptichonjaira hivatkozva azt allitja, hogy a kortars mavészet kritikai megité-
lésének nagy akadalya inkabb az, hogy ellendll az értelmezésnek. Max Beckmann triptichonjai 1932
és 1950 kozott szulettek, és nézhetjik 6ket hosszan vagy roviden, kozelrdl vagy tavolrdl, nagyon
nehéz megmondani, hogy egyaltalan mit abrazolnak. (Beckmann egyszer gy nyilatkozott, hogy a
képek célja a néz6 kicselezése, és nincs olyan metafizikai kéd, amivel meg lehetne fejteni 6ket.) A
végeredmény mindenesetre egyértelmi: ,,Semmi sem esik annyira neheziinkre, mint a kortars ma-
vészet kritikai értékelése. Az értelmezéseink vagy onkényesek, vagy ajtatosak. Ennek siirgésen meg
kell valtoznia” (Ulrich 2008). Van persze egy bizonyos kiut: a mivész valamiféle altalanos bealli-

tottsaganak rekonstrukcidja, ami szintén nem kielégito:

Max Beckmann olyasvalaki, aki képes nekiink ma valamit elmesélni, elmondani, adni. Nem

csak hires mavészként, hanem olyasvalakiként, aki nehéz koriilmények kozott is rigorézusan

* Weiss Janos (PhD, habil, DSc) a Pécsi Tudomanyegyetem Filozo6fia Tanszékének egyetemi tanara, az MTA-PTE
Kritikai Tanulmanyok Kutatécsoport vezetdje.
! Susanne Biirner und Heidi Specker beszélgetése Andreas Slominskirdl, vo. Biirner — Specker 2009.

130



keresi a valaszokat. Szilardan all a ldban, nem hajol meg, ragaszkodik a maga kérdéseihez (...).
A kozlésre vonatkozé akarata hatalmas és lendiiletes, és ez minket is magaval ragad. (Trabit-

zsch 2013, p. 2.)

Mindenesetre én az alabbiakban (mindezek helyett) egy filozofiai-esztétikai megkozelitéssel szeret-

nék megprobalkozni.

Ebben a szovegben mégsem a modern miivészet (barhogyan is hatarozzuk meg ennek idébeli ko-
ordinatait) mivészettorténeti-mivészetkritikai megkozelitésének altalanos kritikajarol lesz szo. In-
kabb csak egy konkrét alkotas megkozelitéséhez szeretnék nyudjtani egy elméleti perspektivat. Néz-
zuk tehat el6szor is az alkotast. BEgy férfibicikli, megpakolva mindenféle szatyrokkal. (Igazabdl ha-
rom ilyen alkotés 1étezik, vagy létezett a frankfurti Modern Mavészetek Mizeuméaban. En most a
kiallitasokon a leggyakrabban lathatora fogok Osszpontositani, amelynek megkiilonbéztet6 vonasa,

hogy a kormanyridjan egy SPAR feliratu szatyor log.)*

1. Andreas Slominski: Obne Titel, 1991.

2 Amikor Jean-Christophe Ammann igazgat6i megbizatasa 2002-ben lejart, és nagyjabol ebben az id6ben bizonyos
mialkotasok bérleti ideje is. A harom bicikli eltiint, nem lehet pontosan tudni, hogy hova.
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A tarlatvezetéseken altalaban megkérdezik, hogy mi van a szatyrokban? Selyempapir. Volt-e az al-
kotonak valamilyen személyes koze a bicikli(k)hez? Igen, a sajatja(i) volt(ak). A cim nem ad kiindu-
lépontot az értelmezéshez: ,,Ohne Titel”. Ez egyuttal f6lszélitja a néz6t / a befogaddt, hogy vala-
honnan mashonnan kiindulva probalja értelmezni az alkotast. — Els6é megkozelitésként probalkoz-
zunk meg egy torténeti kontextus félvazolasaval. Kézenfekvéen adodik, hogy ez a mtvészettorté-
neti korszak a ready-made-k, illetve az az utani korszak legyen. ,,Kortars miivészeten” igy a ready-
made megjelenése utani maalkotasokat értem. Vagyis azt a korszakot, amely (durvan szélva) Duc-

hamp 1917-es Fountain cim alkotasaval vette kezdetét.

A Fountain egy piszoar, egy olyan fajta piszoar, amelyet egy nyilvanos vécében csak férfiak
hasznalhatjak, allas kbzbeni vizelésre. Ez kétségkiviil az allas kézben vizels férfi Fata Morgana-
ja, és mas pikans olyan lehet&ségekre is utal, amelyektél a korabeli tarsadalom még elforditotta
a szemeit. Duchamp fogott egy piszoart és egyszerien a lapos oldalara helyezte, tgy, hogy

»figgblegesen« alljon. (Mink 2000, p. 63.)

A ready-made-ek altalanos elméletének kidolgozasahoz a kévetkezé adornéi mondatot ja-
vasolnam kiindulépontként: ,,A hazug perszonalizalas a politikaban, a hamis fecsegés az emberrol
az embertelenségben, 6sszhangban all az objektiv pszeudo-individualitassal; mivel azonban nincs
mivészet individuacié nélkil, ezért ez [a pszeudo individualitas és a fecsegés] elviselhetetlen teherré
valik” (Adorno 1970, p. 54.). Adorno mintha egy kicsit sietne, és sok mindent egyszerre szeretne
kimondani, ezért azt javaslom, hogy némileg lassitsuk le a gondolatmenetet; sét, olvassuk hatulrél
el6refelé. Az idézet magja ugyanis ez: ,,nincs muvészet individuacié nélkil”. Vagyis minden mual-
kotas magaban foglalja az egyediesités mozzanatat: 6 maga egy egyedi 1étez6 a szamos 1étez6 koze-
pette. Azt lehetne mondani, hogy a mtialkotasnak megvolt a helye, amig az embert kérilvevd tar-
gyak nagy része individualis karakterrel rendelkezett, egyedi hasznalatra készilt, vagy akar a hasz-
nalaton kivil volt egy markans egyedisége. A ready-made-t elsé megkozelitésben egy olyan kor
muvészeteként hatarozhatjuk meg, amelyben mar nincsenek realis individuumok, és a targyak sem
individualizaltak tébbé. Adorno a fenti idézetben azt sugallja, hogy a mivészet a pszeudo-indivi-
dualitassal szembesul, mikézben el6szor is az eltargyiasitassal kellene szembenéznie — Adorno so-
hasem irta le Duchamp nevét, de mégis az az érzéstink, hogy a ready-made-ekkel szemben elemi
ereji fenntartasai voltak. Erre latszik utalni az Esgzétikai elmélet néhany (zenei targyt) megjegyzése:
,»oztravinszkij operajaban egy mechanikus kornyikalas szélal meg. A természetes énekkel szembeni
kilonbségek a részletekben jol hallhatok; mihelyt az artefaktum a természetesség illuzidjat akarja
felkelteni, kudarcot vall” (Adorno 1970, p. 268.). De nem tévedtink-e maris el? Egy olyan adornéi

passzusbdl indultunk ugyanis ki, amely implicit médon elutasitja a ready-made-ek mualkotas-
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karakterét? Vagy azt kell mondanunk, hogy Adorno esztétikai horizontjaba a ready-made-ek nem
is fértek be? Es valéban egyszer ready-made-e Slominski biciklije?
Jean-Christoph Ammann — a frankfurti Modern Mivészetek Muzeumanak egykori igazga-

e

toja — irta:

Hogy megmutassak Duchamp ready made-jének (...) tartés hatdsara, Andreas Slominski egy
miuvére szeretnék utalni, amely a ,,Cim nélkil” cimet viseli, és 1988-ban sziiletett (sicl). Gon-
dosan egymasra rétegzett és hajtogatott torlékendSkrdl van sz6, amelyek kilénb6z6 nagysa-
gaak. Kozelebbrdl tekintve észrevessziik, hogy a hajtogatisok mindig kiilénb6z3k, az anyagok
is kulénboznek, az anyagok és a szinek nagyon szépek és egymashoz illeszkednek. A kendék
alatt selyempapir van, és ezzel kapnak egy lebegs karakter. Mintha egy tindér keze helyezte

volna Sket egymadsra. (Ammann 2009, p. 68.)

Csak annyival szeretném kiegésziteni a leirast, hogy az 6sszehajtogatott kenddk kis vitrinekben vol-
tak elhelyezve, amit a ready-made idézdjelbe tevéseként is lehetne értelmezni, de erre most nem
térek ki.

Gerd Morsch szerint viszont Slominskinél sohasem a duchamp-i értelemben vett ready-
made-ckrél van sz6: ,,Mert a jOl ismertség itt csak kiilsé latszat: nem csak allitélag megtalalt, latszo-
lag valtozatlanul prezentélt targyak” (Morsch 2010, p. 1.). De itt szemmel lathatéan magaban a
ready-made fogalmaban vannak eltérések.’ Jens Hinrichsen inkdbb ezzel az utébbi megallapitissal
ért egyet, pontosabban ezt latja igazolva a legijabb hamburgi kiallitas alapjan: ,,Munkai nem meril-
nek ki a ready made eszméjében, hanem az el6zetesen megtalaltak djra feldolgozzak és ezzel atala-

kitjak” (Hinrichsen 2016). Folytatja:

Slominski a vécé komplexumbdl kihozza, amit abbdl ki lehetett hozni, az atformalasra, atgon-
dolasra az Gjra-Gsszeallitasra vonatkozo kedve szinte maniakussag hatarat surolja. Az egyik ha-
zikét a csarnok felsé végében egy falhoz erdsitette, és ellatta egy motorral, amely ezt mint egy
masodpercmutatot a sajat tengelye koril kordzteti. Percenként kétszer akusztikailag bejelent-
kezik a ,,big ben” — amikor a szabadon lebeg6 vécéajté becsapddik, és réviddel késébb a vécé

fedele racsapddik a vécé peremére. (Hinrichsen 2016)

A fentiekben rekonstrualt vita legfontosabb hozadéka talan az, hogy nem biztos, hogy a ready-

made-ck a természetesség latszatat akarjak kelteni. (Ebben Adorno minden bizonnyal tévedett.)

3 Jens Hoffmann pedig ezt allitja: ,, This particular absurdity (...) has generated the term ,Slominskiesque’ to describe
objects or events that carry along a same form of nonsense.” Hoffmann 2003, p. 135.

133



Talan még azt is lehet vitatni, hogy Duchamp ezt akarta-e, de az biztosnak tnik, hogy Andreas
Slominskira ez mar nem vonatkoztathaté. O inkabb arra térekedett, hogy a ready-made-eket gy

kiforgassa, elhajlitsa, transzformalja, hogy a természetesség latszata még csak fol se meriilhessen.

II.

Az eddigiek alapjan azt mondhatjuk, hogy Slominski miveinek kézponti esztétikai fogalma a
,»konstrukei6”. ,,A konstrukcié ma a racionalis mozzanat egyetlen lehetséges alakzata a mtialkotas-
ban” (Adorno 1970, p. 91.). Ennek az elsé hallasra enigmatikus mondatnak legalabb két nagyon
fontos jelentésaspektusa van.

(1) A tartalmi meghatarozas: a ,,konstrukcié” a racionalitassal azonosul, vagy mondjuk dgy,
hogy a racionalitashoz kétédik. Max Weber egy népszertibb megfogalmazasban igy hatarozta meg

a racionalitas vagy a racionalizalodas lényegét:

A fokozédé intellektualizalédas és racionalizalédas tehat zem a sajat Eletfeltételek gyarapodé
altalanos ismeretét jelenti, hanem valami mast: azt a tuddst vagy hitet, hogy amikor csak akar-
ndnk, mindezt megtndhatnank, hogy tehat itt elvileg nem jatszanak kozre titokzatos, kiszamitha-
tatlan hatalmak, hanem hogy ellenkezdleg, szamitissal elvileg minden dolgot uralhatunk. Ez

viszont a vilag varazstalanitasat jelenti. (Weber 1998, p. 138.)

Azt javaslom, hogy most egy pillanatig se akadjunk font azon, hogy a ,,racionalizal6das” az ,,intel-
lektualizalédassal” egytitt szerepel, s6t még azt is sejthetjilk, hogy az elsédleges fogalom az ,,intel-

lektualizal6das”, amit Georg Simmel az Uber sogiale Differenzierung-ban igy hatarozott meg:

A gondolkodas nyers allapota egyrészt képtelen arra, hogy felemelkedjen a legmagasabb foku
altalanossaghoz, hogy megragadja a mindeniitt érvényes térvényeket, amelyek keresztez6désé-
bél az egyes individuum létrejon. Masrészt hianyzik bel6le a felfogas élessége és a szeretetteljes
Onatadas, amire az individualis megértéséhez vagy egyszerl észleléséhez sziikségiink van. Minél
magasabban 4ll egy szellem, anndl inkabb differencialédik e két iranyba. (Simmel 2009, p. 71—
72.)

Es azon se akadjunk font, hogy Weber passzusanak van egy munkamegosztas-elméleti hattere: azért
nem ismerjik az altalunk hasznalt eszk6zoket és szerszamokat, mert egy bonyolult munkamegosz-

tas eredményeként jonnek létre; és ebben a folyamatban — a legjobb esetben — mi is csak egy aprod
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fogaskerék lehetiink. Ezektdl a jelentésaspektusoktol most azért tekintek el, mert semmit se mon-
danak egy mualkotas elemzése szamara. Adorno mindenesetre a ,,racionalizalédas™ altalanos kul-
turaclméleti vagy tarsadalomelméleti fogalmat alkalmazhatonak tartja a mualkotasra is, és azt
mondja, hogy ennek a ,,racionalis mozzanatnak” az esztétikai megfeleléje a ,konstrukcié™: , A
konstrukcié a muialkotds monadjaban (...) a logika és a kauzalitais megfelel6je, amelyet a targyi
megismerésbdl veszink at. Bz a sokféleség szintézise, amely a leigazott kvalitativ mozzanatok ter-
hére jon létre” (Adorno 1970, p. 91.). A mialkotas (barhogyan is épiiljon 6l egyébként) nem azo-
nosithato a puszta kompozicidval, igy a megértése sem lehet soha teljes. (Ebb&l adédik a hermene-
utikai megértés esztétikai korlatozottsaga.)

(2) A konstrukci6 el6térbe kertilése kimondottan a modernségre jellemz6. (Ha a simmeli-
weberi koncepciot kovetjiik, és végrehajtjuk a fenti transzformaciot, akkor nem is nagyon mond-
hatunk mast.) Ezt Adorno {gy érti: ,,agy, ahogy kezdetben a reneszanszban, a miivészetnek a kulti-
kus heteronémiatdl valé emancipacidja egyiitt jart a konstrukcio folfedezésével, amit akkoriban
»kompozicionak« neveztek” (Adorno 1970, p. 91.).* Itt Adorno egy nagyon fontos mivészettorté-
net tézist mond ki: a konstrukeio a reneszansz 6ta keriilt elétérbe. Es a reneszansz volt az a kor,
amikor a mtvészet elkezdett levalni a ,,kulturalis heteronoémiardl”, vagyis egy életvilagbeli praxisrol.
Vagyis azt is mondhatnank, hogy a mualkotasok konstrukcidja a mavészet autonémma valasatol
kezd6dben 1ép el6térbe. Azt allithatnank tehat, hogy a premodern tarsadalmakban a mtvészet bi-
zonyos életszituaciokban volt lehorgonyozva: vallasi kultuszok, a tarsas élet kultuszai, a legktlon-
b6z6bb tnnepek. Fs az ilyen kérilmények kozott megsziiletett mialkotasokban nem fontos a
konstrukcid, vagy legalabbis nem ezt az arcukat forditjak felénk. (Benjamin ezt az auratikus és a
sokszorosithaté mivészet kiillonbségeként ragadja meg, Adorno pedig elhatarolja egymastol a ,,mi-
tikus” és a ,,felvilagosult” mavészetet.) Mégis, a premodern kortdl valé megszabadulast nem értel-
mezhetjiik egyszertien individualizalasként. A konstrukcié ugyanis korlatokat szab az ,,esztétikai
szubjektivitasnak™ is.

Mert ahhoz, hogy a szintézis 1étrej6jjon, ezt — minden fenntartis ellenére — azokbdl az elemek-
bl kell kifejlesztentink, amelyek 6nmagukban sohasem felelnek meg teljesen annak, amit rajuk
akarunk kényszeriteni. (...) A szubjektum a maga kvazi-logikai altalinossagaban ennek az ak-
tusnak a funkcionariusa, mikézben az 6 megnyilvanulasai végsé soron kézémbosek. (Adorno

1970, p. 91-92.)

4 A konstrukci6 rokonsdga a kognitiv (vagyis az intellektualis) folyamatokkal, vagy talan inkabb ezek ismeretelméleti
értelmezésével, nem kevésbé evidens, mint a kiilénbséglik: hogy a mivészet sohasem itél, és ahol ezt mégis megteszi,
kit6r a maga fogalmabol.” Adorno 1970, p. 91.
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De igaz-e, hogy a premodern kor alkotasaiban, vagyis a kultikus 6sszefliggésekbe agyaz6do mual-
kotasokban a ,,konstrukciénak” nincs kiillénésebb szerepe és jelentésége? Az Esztétikar elmélemek
van egy altalanos stratégiaja (vagy talan inkabb premisszaja), amely kétségbe vonja ezt a tézist, mint
egyébként mindenféle mivészettdrténett valasztévonal kijel6lését is. Adorno ugy gondolja, hogy a
régi korok mualkotasaira is csak a legtijabb, a legmodernebb alkotasokbdl tekinthetiink ra. Eszerint,
ha igaz is, hogy a mitikus korban nem volt fontos a muialkotas konstrukcidja, ma mar nem tudunk
ranézni masképp, csak a konstrukcidjara tekintettel.

Ha a konstrukciéra vonatkozé szévegek tanulmanyozasakor a sorok kozott (is) probalunk
olvasni, akkor észrevehetjiik, hogy Adorno a legnagyobb veszélyt a modern miivészet szamara ab-
ban latja, hogy a konstrukciordl, annak jelentéségérol megfeledkezve, puszta tézis-muavészetté valik.
A muvészet nem lehet egy olyan ,,ires forma”, amelyet csak ,,humanus tartalommal” akarunk fel-
tolteni. ,,Ilyen tartalomra a mévészet a hidegségen keresztil tehet szert” (Adorno 1970, p. 72.).
Ennek a mivészetnek az esztétikai képvisel6jeként biralta Adorno Lukacs Gyorgyot, akinek 1958-
ban jelent meg a Wider den missverstandenen Realismus cim@ koényve, amellyel Adorno heves vitat is
folytatott.

De az mintha nem jutott volna Adorno eszébe, hogy a ready-made-ek alapvetéen fenyeget-
hetik az 6 esztétikai koncepcidjat. Ugyanakkor azt r6gton hozza kell fizni, hogy Adorno ready-
made-et mint mozzanatot (mint a konstrukcio részletét) nagyon is akceptalja. Mahlerrdl e nélkil
egészen biztosan nem lehetett volna monografit irni.” Igazabol tehat Adornénak nem a ready-
made-ckkel mint elemmel (vagy részlettel) van baja, hanem a ready-made-del mint szervez6 egész-
szel, mint a konstrukci6t helyettesité formaval. igy adodhatott, hogy a terjedelmes esztétikai élet-
muvében egyetlen érdemleges utalast sem talalunk a ready-made-ekre. A kévetkez6 megjegyzéstol

nyugodtan eltekinthetiink. A Hitler-korabeli német ifjusagrol irja:

sse s

ben parodizalva, a szérakoztatd ipar ready-made sztereotipiin szocializalédott, amik legaldbbis
hozzajarultak ahhoz a cinizmushoz, melynek kévetkeztében Beethoven népe Hitler népévé

alakult at. (Adorno 1986, p. 419.)

5,,A lendler Mahler E/sd szimfinidjaban még hagyomanyos a maga bruckneri otientaciéjaban; de ugyanakkor nemcesak
a maga tematikus jellegében, hanem a statikus-harmonikus sikokon is el van tolva. A triéban egy olyan harmonikus
gazdagsig és finomsig jelenik meg, amelyet a paraszttinc stilusmodelljével nem lehet becsapni. (...) Ha a keringd a
Biivds vaddszban, és mindencekel6tt annak a fragmentumokra valo szétforgacsolédasa rendelkezik valami mahlerivel,
akkor ezért az idézeten keresztil mond készonetet.” Adorno 1971, p. 249.
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II1.

Slominski ready-made-jei a ready-made-n belil prébaljak érvényesiteni a konstrukciot elvét. Azt
szeretném tehat megmutatni, hogy egy ilyen 1épésnek (vagy esztétikai fogasnak) milyen kévetkez-
ményel, illetve hozadéka van. A | biciklis mdalkotasnak’™ kétségtelentl van egy bizonyos strukturaja:
a szatyrok a kormanyon, a csomagtarton, az tlésen, de a vazon is 16gnak. De nem is csak m{ianyag
reklamszatyrokrél van sz6, hanem vaszonszatyrokrol is, egy taskarol és egy kis manyag vodorrél.
A térbeli elrendezést maga a bicikli strukturalja. A szatyrok egymashoz viszonyitott elrendezése
viszont véletlenszertinek tinik. Tgy meg lehet alapozni a kévetkez, a szakirodalomban tGjra és Gjra
megjelend tézist: ,,A konceptualis munkai tarsadalmi, gazdasagi és torténelmi Osszeftiggéseket ref-
lektalnak, és hozzajarulnak a tarsadalmi viszonyok és a konvenciok foltarasahoz” (Slominski 2013).
Vagyis a ready-made-n beliili konstrukci6 segitségével Slominski alkotasai mégis rendelkeznek az-
zal, amit Adorno a mivészet egyik legfontosabb attributumanak tart: a kritikai t6ltéssel. A szamos
hely ko6zil most csak egyet szeretnék idézni az Esgtétikar elméletbol: ,,A mivészet, még ha toleraljak
is, az igazgatott vilagban valami olyasmit testesit meg, amit nem lehet berendezni, és amit a totalis
berendezés elnyom. Az Gjgorog tirannusok tudtak, hogy miért tiltjak be Beckett darabjait, amelyek-
ben pedig egyetlen politikai sz6 sem esik. Az aszocialitas valik a mavészet szocialis legitimacidjava”
(Adorno 1970, p. 348.). A ,,biciklis maalkotas” kritikai téltése alapvetSen két perspektivabol ragad-
haté meg.

(1. A mennyiség dtesap mindségbe) Ha egy biciklire raakasztunk egy szatyrot, még semmi nem
torténik, a biciklit tovabbra is lehet bicikliként hasznalni, és ugyanez a helyzet, ketténél, haromnal
stb. A kérdés az, hogy mikor jutunk el egy olyan ponthoz, amikor a bicikli mar nem hasznalhaté
bicikliként, példaul mar nem lehet vele menni. Ennek a gondolatnak mindenképpen van egy korkri-
tikai kicsengése: Slominski szerint az eldologiasodas ugy értelmezhetd, hogy a vilagunkban egyre
tobb lesz a dolog, olyannyira, hogy azok mar-mar agyonnyomjak egymast. Vagy pontosabban elve-
szik egymas funkcidjat. Ezt azonban még egy kicsit pontositanunk kell: a vasarlas és az aruvilag
kovetkeztében szaporodnak meg a targyak, a funkcidjukban veszélyeztetett targyak pedig az archa-
ikusabb targyak.

(2. A bicikli mint otthon) Ha egy kicsit kortltekintébben nézziik a szatyrokat, akkor észreve-
hetjiik, hogy valakinek a teljes életét reprezentalhatjak, méghozza becsomagolva, mint akinek a haza
vagy a lakdasa még beltlr6l sem lathatod. Igen, a ,biciklis mdalkotas™” a hajléktalan-létet juttatja
esziinkbe. Es valoban a kilencvenes évek mésodik felében élt Frankfurtban egy hajléktalan, aki a
Hauptwache és a Liebfrauenberg kérnyékén tartézkodott, és egy hasonld biciklin vitte magaval a

,»hazat” mint egy csiga. (Nem tudom, hogy Andreas Slominski, aki Hamburgban ¢lt, latta-e valaha
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ezt a hajléktalant, vagy taldn egy hasonl6t valahol mashol.)® A biciklis méalkotas igy sokkolé élmény
lesz mindenki szamara, akinek van otthona. Szamukra (szamunkra) ez a massag, amit igazabol mar
nem tudunk befogni a horizontunkba.

Andreas Slominski cim nélkili alkotasanak rejtélye elinditott egy Gton, s ezt az utat a szerzd
és Adorno parbeszédével probaltam kikévezni. Igy jutottunk el a ready-made, majd a konstrukcié
fogalman keresztil a ,,biciklis mtalkotas™ kritikai toltésének foltarasahoz. Az felidézett adornodi
gondolati 6sszefiiggésnek azonban volt egy eleme, amely ott maradt a levegében: a mtalkotas 1ét-
feltétele az individuacid. A nyitva maradt silyos esztétikai kérdés igy a kévetkezo: a konstrukeid
valéban képes-e a ready-made-ck individualizalasara? Fs ha igen, mit mond ez a kortars mivészet

szamara altalaban?

I1. Andreas Slominski: Das U Des Tiirhiiters — Hamburg, 2016.
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Péter Szabina®

MERFOLDNYI ASPEKTUS

Imagine a multidimensional spider's web in the eatly
morning covered with dew drops. And every dew
drop contains the reflection of all the other dew
drops. And, in each reflected dew drop, the reflections
of all the other dew drops in that reflection. And so
ad infinitum.!

Alan Watts

1942-ben Marcel Duchamp André Breton éltal New York-ban a The First Papers of Surrealisnr cimG
kiallitaison bemutatott Mérfoldny: fonal (Mile of String) cimi installacidja esztétikai szempontbdl egy
olyan nyitott formaként jelent meg a tarlat mili6jében, ami sokféle nézépontbdl szemlélhetd és
érthet6. Azonban ez a (korabban legalabbis) rendhagyé mu gy tartalmaz sokféle aspektust és re-
zonanciat, hogy kézben mégis 6nmaga marad. Talan az egyik legkivalobb példaja lehet annak az
indirekt alkotdi intencidnak, a nyitottsagnak, ami kozvetetten ugyan, de meglataisom szerint leg-
alabbis Marcel Duchamp alkotdi programjava valt. Pierre Cabanne-nal folytatott beszélgetésében a
kovetkezd valaszt adja arra kérdésre, ami az elsé amerikai ready-made-jére vonatkozik. Miért pont az
Eldre a torott far felé cimet adta mivének? Valasza a kovetkez6képp hangzott: ,,Egy holapat volt és
rairtam ezt a mondatot. Természeten reméltem, hogy nincsen semmi értelme, de alapjaban véve
végtl is mindennek lesz” (Duchamp 1991, p. 98.).

Az elsé szurrealista kialtvanyhoz kotédéen, a Whitelaw Reid Mansion haz térténelmi teré-
ben rendezett kiallitaison Duchamp a masodik vilaghabora miatt az Eurépabol menekiilni kénysze-
rult mavészek egyikeként a tarlaton bemutatott képeket fonallal k6totte Gssze, ezaltal a kiallitas terét
is behalozta, aminek kovetkeztében a kiallitétér a megszokott és hagyomanyos befogadéi pozicio
felvétele szempontjabdl atjarhatatlanna valt. A kiallitdison bemutatott mivek kozott szerepelt pél-
daul Max Ernst A sziirrealizmuns és a festészet (Le Surrealism et la Peinture) cim paradigmatikus alkotasa,
amin felfedezhetjiik a sziirrealista mavész kilonbozé alkotdi stadiumaira jellemz6 témait és moti-

vumait. A kép kozponti figurdja egy tobbfejd, amorf, mondhatni mamoros allapotot sugarzé

* Péter Szabina (PhD) a Debreceni Egyetem Filozo6fia Intézetének, valamint Magatartdstudomanyi Intézetének okta-
toja.
! Részlet Alan Watts Followong the Middle Way cimi el6adasanak rogzitett hanganyagabol.
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madarorias, ami egyetlen karjaval agy fest, hogy tekintetei nem a vaszonra, hanem (talan) egymasra
iranyulnak (Ernst képein t6bbszor abrazolta 6nmagat madarként, Loplop névvel). A sziirrealizmus
szimbolumaként, az automatizmus példazataként mintha dédelgetné 6nnén tudatanak korabban
még nem ismert szegletét. E sajatos intim pillanat lenyomata pedig a festévasznon jelenik meg: e
kilonleges ,,metafestmény” alapjan felfedezhetjiik az 1925-1927 kozotti idészakban megjelent ter-
mészeti motivumok bizonytalan nyomait, amiket a gyermekkor felszabadultsagaval és az apa figu-
rajahoz k6t6d6 szorongasaival is azonositott. Ezen az érzelmi kettésséget is magaban hordozo ter-
mészeti motivumokat sejteté alapon jelenik meg — szintén a sziirrealizmus 6ntudatlan keze altal —
a sok helyen az apa-figura szimbolumaként értelmezett racs-motivum. Duchamp fonal-installacio-
jara gy is tekinthetiink, mint a képzémuvészet tertiletén a képi tér felfogasaban bekovetkezett
valtozas egyik fontos szegmensére, amelyen keresztil a vonal kilép a sikbeli kép fiktiv terébdl a
valésba. A mu rizomatikus szervez6désének kovetkeztében feltételezheté egy olyan értelmezéi al-
laspont is, ami Max Ernst racs-motivumanak térbeli folytatasaként tekint az installaciora.

Duchamp ricsa a néz6 szamara jelent6sen megnehezitette a mozgast és a hagyomanyos
értelemben vett mivészettapasztalat folyamatat. E kiallitas terébe torténd kulénos beavatkozas egy-
szerre jelent meg akadalyként, amely elvalasztotta a kzonséget a mtvektdl, egyszerre értelmezheto
egy olyan jatékba torténé invitalasként, ahol a miivészet élvezete és tapasztalata tlmutat a szubjek-
tum és az objektum éles szembenallasan. Duchamp haldjara egy olyan tapasztalati mez6 modellje-
ként is tekinthetiink, amiben mar nem a dolgok allnak szemben egymassal, hanem ahol a szubjek-
tum és az objektum kettsségét megel6z6 folyamatok mikddésébdl 1étrejovo és-viszonyokbol ala-
kulnak ki a mtvészeti diskurzusban is megjelend terminusok és relaciok. Egy olyan mavészi teret
kinalt fel a latogatoknak, amihez csatlakozva nyomon kévethetik annak a folyamatnak a mivészi
megjelenitését, miszerint a mtvészet befogadasa alatt kilénb6z6 szintézisek altal szubjektumok-
ként miként formalédnak, s milyen esetleges relativ stabilitas pontok és azok Osszekottetései szerint
vesznek részt a mi értelmezésében.”

Duchamp fonal-installacidjat sokszor a szeparacidra, az emigracidban él6 muivészek bi-

zonytalansagérzetére és szamuizottségére adott reflexioként értelmezik, azonban e munkahoz a

2 Duchamp alkotasat kévetSen a hdlé motivuma rendszeresen feltinik a huszadik szazadi és a kortars képzémivészet-
ben is. George Maciunas 1964-es Fluxus utcaszinhaz cim@ projekthez k6t6d6 performanszaban is kézponti szerepet
kapott: a mivészeti esemény részvevoit behalozta, avagy régzitette. Gego (Gertrude Goldschmidt) 1962 és 1982 kozott
készitett nagyméretd Reticuldrea cimi installaciéiban (Duchamp gesztusahoz hasonléan) a kiallit6tér egészét hasznalja.
Tobbnyire drétbol, acélbol és aluminium bazisu haromszog és hatszogi modulokbol készit szabalytalan szerkezett
halékat. A modulok tobbféleképpen, szabalytalanul csatlakoznak egymashoz, igy a md zeste a térbe sz6ttnek latszik, s
maga a befogadé is a mibe agyazottként tdnik fel. Tovabba a kortirs mivészet tertletén — noha mas-mas alkotoi
szandékkal, de — feltdnik a motivum példdul Tomas Saraceno, Maurizio Cattelan (akiknél a hal6 a tarsadalom, valamint
az univerzum megjelenitjeként kertlt el6térbe) és Chiharu Shiota térinstallicidiban is (amelyekben az emlékezés vagy
az elmulas Gsszefiiggéseinek és kapcsolatrendszerének mivészi artikulaciéival talalkozhatunk). Ezekben a terekben a
befogadé elétt szabad 6svény nyilik, az installaciékba az arra kijelolt helyeken besétalhat.
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mivész sohasem nyujtott explicit olvasatot, igy e sok szempontbdl nyitott md kapcsan szamos — a
kortars mavészet szempontjabodl is — kulcsfontossagu és aktualis probléma artikulalasara ad lehet6-
séget.

Az 1942-es térinstallacié jocskan megeldzte azt az 1960-as évektdl feler6s6dé muavészeti
tendenciat, aminek kovetkeztében a sulypont a nézésrdl, a latvany(ossag)ban valé gyonyorkodésrél
a gondolkodasra tevédott at. Ennek kévetkeztében a miivészek mutargyak létrehozasa helyett in-
kabb gondolataikat dokumentaltak, melynek szamos jellegzetes megnyilvanulasi formajaval talal-
kozhatunk: ilyen példaul a ready-made és az intervencid is. A Mérfoldnyi fonalra bizonyos szempontbol
tekinthetliink a m{vészi intervencid el6futaraként is: a mi kérdére vonja a galériak zart terét, ehelyett
egy misfajta kiallité teret kinal a befogadénak. A sziirrealizmus jegyében rendezett kiallitas esetében

a kép még mindig

a szirrealista alkotas alapja. Azonban nem a hagyomanyos képrdl van sz6, nem arrél, ami a
hasonldsdghol indul ki. A sziirrealista kép szinte ennck az ellenkezdje, mert hatarozottan a &ii-
lonbozdségre épul. Tehat nem két olyan tényt vagy dolgot tesz egymas mellé, mely valami médon
hasonlit egymasra, hanem két egymastél lehetd legtavolabb esé dolgot. (De Micheli 1965, p.
212)

A szurrealista mivész oly modon kételezédik el az abrazolas mellett, ami altal alkotasa valamilyen
szinten mindig megsérti a tarsadalmi és a természeti rend torvényeit: egy szurrealista md az azo-
nossag ellenében jon létre. Duchamp a dada révén kozvetlen kapesolatot tartott fenn a sziirrealista
mozgalommal is, s ennek megfeleléen a kiallitasba t6rténé beavatkozasa magan viseli a sziirrealista
jegyeket: varatlanul és meglepetészszertien olyan valésagelemeket kapcsol 6ssze, amelyek a meg-
szokott, s6t intézményestlt szokasok szempontjabol Osszeegyeztethetetlennek latszanak. Ebben az
értelemben a beavatkozas a mtvészet befogadasanak dinamikajat illetSen helyreallitisként jelenik
meg. A kiallitas Duchamp beavatkozasaval, ami az akkori kiallitasi normakat teljes mértékben fel-
ragta, konceptualis és térbeli 1éptékvaltason ment keresztil. Gesztusa a gyermeki gondolkodashoz
all kézelebb, mintsem a jozan ész logikajahoz, s ezzel jocskan probara tette kozonségét. Nemcsak
azzal, hogy megnehezitette a mivek megtekintését, hanem azzal is, hogy a kiallitas megnyitéjan,
szintén a mlvész Gsztonzésére, gyermekek labdaztak és ugrdiskolztak a kiallittérben.’

A kiallitason szerepl6 festmények hiligata annak a mivészeti valtozasnak képezi részét, ami

a mimetikus mavészet meghaladasanak szandékaban fogant. Mar a 20. szazad elejétdl, az avantgard

3 Fontos megjegyezni, hogy nem ez volt a legelsé ,,felforgat6” kiallitasmegnyité a szlrrealizmus torténetében, az 1938-
as parizsi Exposition Internationale du Surréalisme kiallitas nyitéeseményén példaul egy taxi lobby-ként funkcionalt a lato-
gatok szamara.
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stilusiranyzatok is olyan mualkotasok avagy események 1étrehozasara fokuszaltak, melyek — noha
nem szandékosan, de — folyamatosan a felszinen tartjak a tévedés lehet6ségét, miszerint a befogado
alany Osszetévesztheti a mialkotas vagy az esemény keretein beliili torténéseket, imitacidkat az al-
taluk jelolt valosaggal, 6sszezavarva ezzel a platonista mavészetfelfogas hierarchiara épilé ontolo-
giajat. A jelenséghez nagyban hozzajarul az alkotd, a mialkotas és a befogad6 kozotti konvenciok
jeloloinek, kereteinek fellazitasa vagy megszintetése, azon idézdjelek vagy zardjelek eltavolitasa,
melyek garantaljak a befogadd alany szamara, hogy arra, amit azokon beltl tapasztalnak, nem kell
Ggy reagalniuk, mintha valésagosak lennének. gy a nem-mimetikus mévészet — a mimézis pozici-
6jabdl is a valosaghoz kell6képp hasonld, igy nem-mimetikus poziciéjabdl pedig a valdsaggal azo-
nos gesztusokkal — sokszor épp a kéz6nség a mimetikus mivészet annak keretein belili egyezmé-
nyes zardjeleibe vetett bizalmaval és {tél6képességével is kisérletezik. Duchamp széban forgdé mive
a nem-mimetikus és nem-reprezentacionalista mivészetben rejlé értelemtébblet mavészi artikula-
cidjanak egyik kivalo kisérlete.

Duchamp alkotasa nagy figyelmet fordit a modszer és az eszme elemzésére, a targy ,,végs6”
alakjat meghatarozo elézetes feltételekre. A mtalkotas tere nem kilénbozik tobbé attdl a mez6tdl,
amely egy kiterjedési a valds térrel, s a vilag tobbi részétdl tobbé mar nem elkiilonitett targyként
létezik. Az illuzié tere megvaltozik, 6sszeolvad a vilag valds terével, de ezzel elveszti az objektiv,
hagyomanyos jellegét és szubjektivvé valik, amely csak az egyén érzékelésével foghat6 fel. A mivé-
szeti agak is egyre inkabb Osszeolvadnak és egyre nehezebb a kiilénb6z6 médiumokat 6nalléan,
elkiilonitve meghatarozni, igy Duchamp széban forgd mive is 6nmagaban hordozza a mutargy-
kézpontu és mutargy kereskedelemre alapozott intézményrendszer elleni tiltakozast is. Az autop-
rezentaciod, a mivészeti agak és iranyzatok, a mutalkotas és a befogado6 kozotti hatarok, a régzitett
tokuszpont nélkuli kbzvetlen percepcid, a mivészet és valosag direkt identikussaga és ezaltal a tudat
diszpozicionalasanak szandéka mind azt a mozzanatot helyezték el6térbe, hogy a befogadét vala-
miféleképp mozgositsak, a részvételét aktivabba tegyék. Az emberi test mint a mdalkotas helyszine
kozponti szerepet kapott, megkivanva, hogy a mivészeti esemény id6tartama alatt torténé befoga-
das avagy létrejovés valjék a mi szerves részévé.

A The First Papers of Surrealism kiallitas latogatoi az installacio megpvaldsitdi is, hiszen altaluk a
md mindig egy Uj perspektiva szerint aktivalodik. A mtélvezetben megjelend szubjektiv elem stlya
ebben az esetben is el6térbe keril: a kiallitasba torténé mivészi beavatkozas az interaktiv kapcso-
latoknak kinal helyet. Az installacié a kiallitas kiegészitéseként tlnik fel, kapcsolatot 1étesit a kialli-
tott autoném mualkotasokkal. Duchamp intervenciéjaban a szubjektiv aspektus szerepe megnd, a
kiallitott mavek latszasa kertl kézéppontba, mikézben arra kényszertl a befogadd, hogy a kompo-

ziciok szitkségszert kozéppontjaira kérdezzen ra, és a kivaltsigos nézéponttal vald azonosulas
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elkertilésére motivalja a befogadot. Ezaltal a kiallitas tere valik méalkotassa, amiben minden egyes
részlet és résztvevo egyforma jelentéséggel bir.

E decentralt szubjektum és anarchikus mtiélvezet mikodésének megértéséhez a rizéma fo-
galma (vO. Deleuze és Guattari) is tiampontokat nydjthat. A rizéma azokat a kapcsolatokat irja le,
melyek a legtavolabbi és leghasonlobb targyak, helyek és emberek koz6tt allnak fenn; az események
furcsa lancolatat, melyek 6sszekotik az embereket, a testeket és az érzeteket. Mindemellett a vilag
kiilonb6z6 absztrakt entitasainak formajaként is értelmezik, ideértve példaul a matematikat, a koz-
gazdasagtant, a politikat, a tudomanyt, az 6kologiat és a miivészetet. A rizomatikus gondolkodas
azt probalja megragadni, hogyan foghat6 fel minden dolog és minden test — tehat a konkrét, abszt-
rakt és virtualis entitasok és tevékenységek minden aspektusa — olyan sokasagként, mely tobbszoros
interrelacionalis mozgasban all mas testekkel és dolgokkal. A rizéma természete a mozgo matrix(é);
szimbiotikus és nem-parhuzamos kapcsolatban allé szerves és szervetlen részekbdl felépilve, r6-
vidéletd és meghatarozatlan utak mentén. E rekonceptualizalas forradalmi filozéfiat biztosit barmi-
lyen hierarchikus gondolkodas, torténelem és tevékenység ujraértékelésére (Parr 2010, p. 232.).

Duchamp rizomatikus jegyeket hordozé munkaja jatékba lenditi a perspektiva ktlonféle
elméleteit is: ha a latogatd belép ebbe a racsozott térbe, nem megszokott megfigyeléi poziciokkal
azonosul(hat). A befogaddi reflexiot 4j médon befolyasolé dekonstrukcids gesztus vizsgalat tar-
gyava teszi magat a latast és a befogadas allapotat is: ezzel a posztmodern gesztussal egyszerre
korlatozza, ugyanakkor inspiralja is a befogadot, méghozza 6nnon pozicidjanak vizsgalatara. Pél-
daul annak feltlvizsgalatara, hogy a perspektiva tudomanyanak és gyakorlatanak fejlédése miként
hatott példaul az objektiv aranyok igazitasara a nézés szubjektiv igényeire vonatkozoan. Ezaltal az
értelmezdi szubjektivitas szerepének tudatossa valasat is kérdére vonja; az installacié megvilagitja,
hogy a perspektiva minden fogasa a megftigyeld tekintetének és befogadasi folyamatanak iranyitoja,
s célja nem mas, minthogy a néz6 az abrazoltat ,,a lehet6 leghelyesebb médon™ (Eco 2006, p. 76.)
lathassa. A Mérfoldnyi fonal esetében (s azt is szem el6tt tartva, hogy egy sziirrealista kiallitasrol van
sz0) az alkoto talan e klasszikus miélvezdi pozicio feliilbiralasara 6szténzi a befogadd tudatat: ez a
konceptualis forma meghiusitja a kitintetett néz6pontd, frontalis, lezart keretekkel iranyitott szem-
léletet. Ehelyett a kiallitas terébe 1épSket arra kényszeriti, hogy ne a megszokott médon vegyenek
részt egy tarlat megtekintésében, a miveket és azok kozott kialakitott haloban egyensulyozva, s
ezaltal helyét és tekintetét allanddan valtogatva midsképpen, Gjabb és Gjabb médokon nézze a mive-
ket, amelyek Duchamp hal6jaban folytonos valtozasokon esnek at. A képek kozott kifeszitett racs,
nem egy elzart teret, hanem egy konceptualis labirintust kinal a befogadénak, amibe belépve kivon-
hatja magat a megszokott kanonikussag al6l, ami a talalékonysag aktusait kivanja meg a latogatotol.

Duchamp széban forgé mive kapcsan is kijelenthetS, hogy kivaléan mukédteti a nyitott md
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poétikajat, teoretikus és mentalis egyuttmikodést feltételez a nézd részérdl, ami altal szabadon vet-
heti bele magat, egy (legalabbis) lathatélag strukturalisan befejezettnek vélt mibe. Pont az ellenke-
z6jét kinalja annak, amit mutat. Nem zart, hanem nyitott.

A Mérfoldnyi fonal lezaratlan formaval rendelkezik: terébe invitalva a latogatokat tjabb és
ujabb formakat 6lt — egy-egy értelmezés a mi egy-egy lehetséges megvaldsulasa, ami nem vag egybe
a mi valamiféle végs6 meghatarozasaval, s emiatt is nyitott. A mu részévé valo latogatok aspektusai
részét képezik az installicidnak, amelyek magyarazzak. Ezaltal a m@ egyfajta appercepcios tobbér-
telmuséggel rendelkezik, akar azt is mondhatnank, hogy ezen alapszik a legf6bb mtikodési elve. Az
installacié altal (legalabbis jelen elemzés szerint) mozgasba lenditett rizomatikus gondolkodas szem-
behelyezkedik a gondolatok és a gondolkodas folyamat megmerevité reprezentacios rendszerek
felé iranyuld esztétikai, filozofiai és torténeti allaspontokkal. A mi ehelyett a tudas gyakran tavoli
formain és rendszerein keresztil is konfiguralhaté relacionalis energiak virtuéz bemutatasan ke-
resztiil a gondolkodas nyitott rendszerét tarja a nézé elé. Az installacié a mozgasban levé folytono-
san valtozé szubjektumok altal teljesedik ki, példaul ugyanarra a festményre eltéré nézépontokat
kényszerit(het) ki a néz6bdl. Egy soha be nem fejezett szintézis lehetéségét kinalja a befogadé sza-
mara: noha tobb perspektivabol nézi a miveket, a lehet6ségek mégsem meriilnek ki, a horizontok
ekképp mindig nyitottak maradnak. Mindez akar azt is tizenheti a mGélvez6 szamara, hogy a mire
ne egy befejezett szintézis hordozdjaként tekintsen.

A muvészettapasztalat klasszikus tipusahoz rugalmasan alkalmazkodo 1épéseket és aspek-
tusokat kinal fel, illetve arra 6sztonzi a tekintetet, hogy mondjon le az el6re kiszamitott valaszokrol,
egy madsfajta reakciora invital, ami altal a mivészet élvezete és a befogadas folyamata egy konceptu-
alis asszociacios halon keresztil egy 1j dimenzidba Iéphet. A kiallitas terében jelen 1évé dolgok
egytbl-egylg ugyanolyan jelentSséggel birnak, ebbdl kifolydlag az installicié nem rendelkezik el6-
térrel vagy hattérrel, a latogatok és a kiallitott képek ugyantugy a mualkotas részei. A nyitottsagra
val6 torekvés és a rizomatikus alakzatok hasonlé mtkodési elv szerint bontakoznak ki: Duchamp
a mualkotast nem zarja egy befejezett strukturaba, s a befogadot nem determinélja egyetlen adott
konfiguracié kozlésének elfogadasara. A rizomatikus alakzatok arra szolgalhatnak, hogy meghalad-
juk és atalakitsuk a rigid és a rogzitett struktirakat vagy a binaris gondolkodast és az itélkezést — a
rizéma nem mas, mint ,anti-genealdgia”. A rizéma halézatos vonalain nincsenek strukturalisan
kiemelt, k6zponti, genealogikusan kiemelt pozicidk, csak egymassal 6sszekottetésben 1évé pontok,
amelyek dolgok kozotti kapesolodast alkotnak. Deleuze és Guattari felfogasaban a gondolatok
tizomatikus fennsikja* az elképzelések és testek relacionalis és tobbrétd potencidljinak hangstlyoza-

san keresztiil érhet6 el. A rizoma egymassal kapcsolatba hozott dolgok barmilyen halézata, mely az

4 Lasd bévebben: Deleuze — Guattari 1980.
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4j affektumok, 4j perceptumok, 4j koncepciok, 4j testek, 4j gondolatok assamblage-szerti gépeze-
teként funkcional, s e halézat azon er6k feltérképezése, amelyek mozgatjak vagy leallitjak a testeket.

Az ilyen értelemben is mozgdsban fartd ma nem esetleges elemek halmazaként jelenik meg,
hanem egy olyan nyitott mtként tarul a kbzonség elé, ami kozos 1étrehozasra szolit, s virtualisan
végtelen szamu lehetséges aspektus és olvasat felé nyitott. Deleuze és Guattari egyik donté megla-
tasa szerint a testek és a dolgok sziinteleniil atalakulnak, ahogy kapcsolatba kertilnek az idével,
valamint kiilonbo6z6 és divergens entitasokkal. Ebben az értelemben a rizoma fogalma a vilag kon-
ceptualizalasanak széttart6 utjait jeloli. Ahelyett, hogy a valésagot ugy képzelnénk el, vagy {rnank
le, mint strukturalis egészek rendezett sorozatait — melyekben a szemiotikus kapcsolatok vagy ta-
xonoémiak egy teljes mértékig a ,,gyokértdl a faig” tipusa struktiraba rendezheték — lathatéva valik,
hogy arrol a rizomatikus muveletek szirdjén keresztiil is beszélhetiink — tehat mozgasok, intenzi-
tasok és polimorf formaciok révén. Duchamp rizomatikus jegyeket hordozé nyitott mivében a
halézat felépitését tekintve nincs hierarchikus rend, benne a rizomatikus gondolkodas egy nyilt
végl, produktiv konfiguracioként mikodik, ahol a véletlenszerd asszociaciok és kapcsolatok viszik
elére és kényszeritik ,,mellékvaganyra” vagy absztrahaljak az Osszetevéi kozott fennallé viszonyo-
kat. Az installacié barmely része Gsszekottetésbe hozhatd egy masik részével, s igy kiemelt vég-
vagy belépési pont nélkiili decentralizalt kézeget hoz létre: ,,A ml nyitottsaga és dinamikussaga
kilonbozé integraciokra, produktiv kiegészitésekre ad lehetSséget, eleve iranyt szab a strukturalis
energiak jatékanak, s ez a jaték akkor is megvan a miiben, ha nem befejezett, illetve ha sok és sokféle
végalakot kaphat” (Eco 2000, p. 102.).

A tobbértelmd, aszimmetrikus halé arra is motivalhatja latogatdjat, hogy az installacié te-
rébe 1épve felismerje: egy-egy vektorialis irany kiindulépontja mindig tovabbi lehetséges aspektusok
eredete is lehet. A miélvezbi szabadsag ilyen jellegti hasznalata mégott az indeterminaltsag elisme-
rése és az egyértelmd oksagi viszonyok meghaladasa all (Eco 20006, p. 265.). Duchamp muvével
lemond arrél az igényrdl, hogy a mivészet teljes vilagmagyarazatat adja. Els6bbséget ad a nem
relacios ténynek, s elutasitja az ilyen tények kozé altalanos kapcsolatokat allito, s ezek helyes leira-
sanak puszta metodologiajara redukalt mivészet koncepcidjat. Ehelyett az affektiv valtozasok kon-
templacidjara 6szténdéz. Deleuze és Guattari a vilagban 1étrejOvo milveletefeet a tizomatikusan pro-
dukalt intenzitasok affektiv cseréjeként értelmezte, melyek testeket hoznak létre: rendszereket, 6ko-
némiakat, gépezeteket és gondolatokat. Eszerint minden egyes testet a vagy és az azt rezonalé ma-
terializaci6 affektiv erdi hajtjak elére és tartjak mozgasban. Az igy 1étrejové barmely tetszbleges
rendszert érintd variaciok a ciklikus, szisztematikus ismétlédésen belili intervencidk kovetkeztében
johetnek létre. Miként a rizoma egy mar létez6 testen belill is 1étrejohet — olyan, mar 1étez6 gondo-

latokat is beleértve, amelyeket valaki egy masik testre akarhat vonatkoztatni, a rizéma is
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sziikségképpen ki van téve az ismétlédésen keresztiili diverzitas és differencia alapelvének. fgy nem-
homogén szekvencia lévén olyan sorozatokat ir le, melyek kauzalis, esetleges és véletlenszert kap-
csolatokbdl allhatnak Gssze. A testek és er6k kozotti rizomatikus relaciok affektiv energiat vagy
entropiat hoznak 1étre (Deleuze — Guattari 1996, p. 12-13.).

Duchamp rizomatikus haléja nem asszimilalja benne levé dolgokat, sokkal inkabb az 6r6-
kos atalakulas miliGjét tarja a nézé elé. Nem hoz létre stabilizalé funkciot, nem kreal egészet a
virtualis és szétszort részekbdl, ehelyett sokkal inkabb assemblage-szert képzédményt formal a
benne lev6 pontokbdl, melyekben a sokrétd, folyamatosan mozgasban levé rendszerek torott to-
pologiakka allhatnak 6ssze; amelyek végil szétszort és komplex talalkozasokon és gesztusokon ke-
resztil megvaltoznak, feloszlanak és megsokszorozédnak. A rizéma mikodéséhez hasonléan az
analogiara vagy binaris konstrukciokra valé rekurzus nélkili gondolkodas kézegét teremti meg,
amiben gondolkodni annyit tesz, mint feltarni a sokrétt utakat, melyeken keresztil barmely gon-
dolat, tevékenység vagy koncepcié megkozelitheté — ami mindig jelenlévé, sokféle és kilonbozé
utja-modja annak, hogy barmely testbe beléphesstink, hogy a vilagon keresztiil megkozelithesstink
gondolatokat és tetteket.

Duchamp konceptualis haldja végtelen sok aspektust hordoz magaban, melyek annak nem
pusztan részeiként vagy toredékeiként jelennek meg. Mindegyik magaban hordozza és konkrét
perspektivabol mutatja fel a teljes ma komplexitasat, halézatat. Az installicié megvaldsulasa és an-
nak valtozatossaga fligg az értelmezd személyétdl: az értelmezd, valamint a szamara kijelolt és a
muben rejlé végtelen szamu aspektus rezonanciaba 1ép egymassal, talalkozasaik alkalmaval megvi-
lagitjak egymast. A Meérfoldnyi fonal interpretacios haldja jatékba hozza az értelmezések muakodését,
és esszencialisan magaban hordozza annak lehet6ségét, hogy egyetlen mualkotas keretén beliil egy-
szerre tObbféle végleges értelmezés is a részévé valjon. S ezek az értelmezések ugy létezhetnek egy-
szerre, hogy mindegyikik kizarja a masikat, azonban anélkiil, hogy tagadnak egymast. Duchamp
alkotasa a nyitott mi el6futarai kozé€ (is) sorolhatd, mivel ujfajta kapcsolatot igyekezett 1étesiteni a

mivész és kozonsége kozott, kisérletet tett a miivészi érzékelés uj mechanizmusanak kialakitasara.
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Sés Csaba*

DUCHAMP BALMAZUJVAROSON JART

Szaz éve annak, hogy Marcel Duchamp a Figgetlen Mavészek Tarsasaga éves New York-i kiallita-
sara felterjesztette Forrds cim ready-made-jét. Bar a keletkezési koriilményeket illetéen tobb felte-
vés latott napvilagot, annyit biztosan tudunk, hogy a Tarsasag — alapszabalyaval ellentétben, misze-
rint a tagdij befizetése mellett minden mutvész jogosult bemutatni alkotasat — nem volt hajlandé
nyilvanossagra bocsatani a mivet, amely végil egy kisebb galériaban keriilt kiallitasra. A széban
forgd galéria tulajdonosa Alfred Stieglitz fotografus volt, aki feltehetéen réviddel kiallitasa utan
szemétbe dobta az alkotast, melynek eredetijét mindmaig kizardlag Stieglitz fotdja 6rzi. Ezen a
képen— a kéznapi hasznalatnak megfelel$ elrendezéstdl eltéréen — 90 fokkal elforditva lathatjuk a
piszoart.

A Forras mar megjelenése évében parazs vitakat inditott el a mavészetkritikusok kérében,
akik nem tudtak ddlére jutni arra vonatkozdan, vajon a megcimzett és elforgatott piszoar értelmez-
het6-e mualkotasként. Ezzel tulajdonképpen lehetévé valt az, amit ma konceptudlis (fogalmi, gon-
dolati) mivészetnek neveziink. Mindez tehat szaz éve tortént, és Duchamp mivészetének, mivészi
gesztusainak jelent6ségét j6l mutatja, hogy mara a mivészet fogalmi egysége olyannyira felbomlott,
hogy jelz&szerkezet hianyaban alig beszélhetiink réla (pop-art, street art, stb.). A mivészetben pa-
radigmavaltas (Arthur Danto mutvészetfilozofus jol ismert megkozelitése alapjan a mtvészet filo-
z6f1a altali kisemmizése, mig Jerry Saltz amerikai mtvészetkritikus szerint egyenesen kopernikuszi
fordulat) kévetkezett be. Duchamp alkotasai ugy kanonizalédtak, hogy kézben feltlbiraltak a ma-
vészeti kanon fogalmanak (és valamennyi tulajdonsaganak) érvényességét. Ett6l kezdve egyre vila-
gosabba valt tdbbek kézott, hogy mindennapi targyak és mialkotasok kozott nem lehet reflektalat-
lanul kiilonbséget tenni, hogy a retindlis jellegli alkotasok' helyettesithet6k konceptualis méivekkel,
hogy a kreativitast tovabb gazdagithatja a vilagunkat meghatarozo6 anyagi sokszintiség, hogy a zse-
nialitas alapjat nem kizarolag az alkoté mivész kivételes szorgalma és a mi totalitasa iranti igénye

jelentheti, hogy a mizeum nem kitiintetett helye a kiilvilagtél hermetikusan elzart mdalkotasoknak

* S6s Csaba (PhD) a Veres Péter Kulturalis Kézpont megbizott igazgatdja.

! Duchamp meghatirozasaban azok az alkotasok tartoznak ide, amelyek vizualis hatdsok révén akadalyozzak a befo-
gad¢ intellektualis aktivitasat (mintha a szem/retina — az atvagas el6tt pillanatban — egy kapu lenne, amely eltotlaszolja
a hatasokat az értelem el6I).
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(és a sort nyilvan még sokaig folytathatnank, szamot vetve mindazzal, ami a mavészet vilagaban az
utobbi kozel szaz évben végbement).

A kerek évforduld és Duchamp miivészetének jelentSsége el6tt tisztelegve 2017 aprilis 7-8.
koz6tt a balmazajvarosi Semsey Kastélyban — orszagos viszonylatban egyedilallé médon — konfe-
rencia megrendezésére kerilt sor. A szakmai talalkozé harom intézmény (a nagyvaradi Partiumi
Keresztény Egyetem, a Debreceni Egyetem Filozofia Intézet és a balmazijvarosi Veres Péter Kul-
turalis Kézpont Semsey Andor Muzeum és Kastély tagintézménye) egytittmikodése révén valosult
meg Forrds 100 — Csordultig Duchamp-mal cimen (egyszerre utalva a kéznapi hasznalat tilsagosan is
magatol értetédo jellegére, és a piszoart 6vezo interpretacios kisérletek telitettségére).

A tanulmannya kiegészitett el6adasok jelen kotetben olvashatodak, az ut6sz6 adta alkalmat
megragadva itt inkdbb a Partiumi Keresztény Egyetem Mivészeti Tanszék diakjainak és tanarainak
munkdibdl rendezett kiallitdsrdl szeretnék néhany szot ejteni. A kiallitas a Forras 100 — Duchamp itt

Jart cimet kapta (egy piszoar helyére felfestett falfelirat utan), és pontosan szaz mivet vonultatott
fel, kapcsolédva Marcel Duchamp életmivéhez és a dadaizmus iranyzatahoz. A konferencia ideje
alatt egyfajta vizualis kommentarként szolgalt, majd az ezt koveté hetekben is szamos befogaddja
akadt a szokatlan képi megoldasokra racsodalkozé gyermektdl a megbotrankozott felnéttekig. Né-
miképp Duchamp életm@véhez hiien (legalabbis eltekintve a mtvész korai alkotoéi korszakatol),
festmények helyett plakatokat, ready-madeket, kisfilmeket, képverseket és mtvészkonyveket latha-
tott a nagykozonség. Itt és most nem teszek kisérletet a kiallitas anyaganak teljes korti bemutatasara,
minddssze egy-egy jellemzé példa kiragadasara szoritkozom, majd észrevételeim sorat néhany meg-
jegyzéssel zarom, melyek a kiallitas reflexivitasanak természete kapcsan mertltek £61 bennem.

A kiallitason a plakatok és képversek szamahoz képest meglehetésen kevés ready-made ka-
pott helyet. Balazs Zoltan Kzt cimi alkotasa mindenesetre egyike a mutalkotasként kiallitott hasz-
nalati targyaknak. A Kiiz j6l ravilagit a ready-made egy gyakran tetten érhet6 tulajdonsagara, misze-
rint a mudalkotas altal hordozott gondolati tartalom a hétkéznapi hasznalat soran rogzilt vizualis
evidenciak felszamolasabél adodik. Mindezt jelen esetben a cimadas és a helyettesités egymast kol-
csonosen kiegészité mozzanata teszi lehet6vé. A cim szerinti kut helyett ugyanis egy vodrot latha-
tunk, amely szokdsosan a viz kutbdl t6rténé kimeritésének az eszkoze, mikzben a kit helye csupan
a vodor feliletén megjelenitett tajabrazolason figyelheté meg, ami egyfelSl utalhat a Forris, amely
A kit cimen is ismert, fizikai hidnyara (A £zt megfeleld, Stieglitz fotéjanak stadidszert atmoszfé-
rajat felidéz6 megvilagitasa kiemelt szempont volt az installacié technikai koriilményei tekinteté-
ben). Ugyanakkor érdemes figyelembe venniink, hogy a ready-made egy olyan allitast k6z6l, amely
konvencionalis szempontbol értelmetlen, igy csak a Forrds 6ta a mivészetrdl valé gondolkodasban

végbement valtozds ismeretében ragadhaté meg: a vodor maga a kat, ami az esztétika
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,»szinevaltozasara™ vetitett elvonatkoztatds szerint nem jelent egyebet, mint azt, hogy az értelmezé
a semmibdl (a mialkotas hianyabodl, a nem-mualkotasbél) meriti gondolatait. Kuat és védor hagyo-
manyos értelemben képtelen azonositasa ennek megfelel6en azt hivatott kifejezni, hogy a Kiiz (kit)
ugyan nincs jelen, am konceptualisan kimerithetetlen.

Duchamp és a Forrds hatastorténete ezzel sajatos megvilagitasba kertil. Balazs mdve mintha
azt sugallna, hogy a Forrds utani esztétikai tradicié olyan interpretacids tér, amelyet semmi és minden
azonossaga jellemez. ol alatamasztja ezt a kiallitas mottéjaul valasztott Duchamp-idézet is: ,,Egy
holapat volt és rairtam ezt a mondatot. Természetesen reméltem, hogy nincsen semmi értelme, de
alapjaban véve végiil is mindennek lesz.”> A semmi azt jelenti, hogy az alkot6 tevékenysége kimeriil
olyan gesztusszerd tevékenységekben, mint a targy szokatlan elforgatasa, vagy annak cimmel, kom-
mentarral torténd kiegészitése, mig a mu értelmének (teljességre torekvo, am lezarhatatlan) kibon-
tasa az értelmez6 feladata. Bz az alapja a kut és a vodor viszonyat meghatarozo fiiggblegesség ér-
vényben maradasanak.

Ahogy mar emlitettem, a kiallitds anyaganak tilnyomo részét plakatok és képversek alkot-
jak. Bzek egyrészt a duchamp-i életm egy-egy jol ismert vonasara (pl. Duchamp-nak a sakk és a
buddhizmus iranti aktiv érdeklédésére), masrészt a dadaizmus sajatossagaira (a kollazstechnika ter-
mékeny szerepére, a lirai bens6ségességgel és patosszal szembeni distanciara), legjellemz6bb mo-
don pedig a Forras hatasteremtd erejére kivannak ravilagitani. Az ez utdbbi kategoriaba tartozo
alkotasok amolyan képi hiperbolak, amelyek f6ként a zstfoltsag benyomasan keresztiil hangsulyoz-
zak az emlitett er$ felfokozott intenzitasat. Példaként emlithetjuk Koénya Réka [Végtelen kirik cimia
képversét, Balint Katalin Aramforrds cimi plakétjat (amelyen a piszoér feliletén konnektorokkal és
szinte spagetti tésztaként stiris6dé vezetékek elSterében lathatd), vagy Kolesar Szilard plakatsoro-
zatat (ahol tobbek k6zott Picasso és Dali piszoarral a fejikon, vizként csépdgé ruhazatban jelennek
meg).

A képverseken killonosen szembeotléek az Gtletes tipografiai megoldasok. Emlékezetes le-
het Banyai Zita Jozsef Attila — Altaté cimtG képverse, ahol a lirai hatas semlegesitése a szavaknak tres
bettikockakra valo felcserélésén keresztil megy végbe. Berényi Zsofia Dobszdval nem lebet verebet fogni
cimi képversén a ,,verebet” sz6 mintegy kislisszol a vastaggal szedett betik kozil. Mindkét alkotas
— ha kil6nb6z6 médon is — a patosszal, a lirai érzelmességgel szembeni distanciat kivanja érvényre
juttatni.

A szazas szamra és altaldban véve az elmult szaz év mavészetének sajatossagara adott ref-

lexi6 ugyancsak hangsuilyos szerepet tolt be. Bodnar Dorottya Dritgomolya cimt mive, amelyen

2 A kifejezést Arthur Danto-t6l kélesdndztem, aki egyik legfontosabb munkajanak A &izhely szineviltozdsa cimet adta.
3 Horvath G. (2017): El8sz6. In Forrds 100 — Duchamp itt jirt: A nagyvdradi PKE Miivészeti Tanszék didkjainak és tandrainak
kidllitdsa. Budapest: Mester Nyomda. p. 2.
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labda alakuva kerekitett drothuzalokat és konyvfoszlanyokat lathatunk, mintha a Duchamp utani
muvészet paradox teljességére (értsd: kibogozhatatlan, am egyre gémboélyodé gazdagsagara) ki-
vanna reflektalni. (Erdemes megjegyezniink, hogy az evés aktusa és a hatas befogadasa kézétti kap-
csolat tébb mas mivon is megfigyelhetd, pl. Sztuchlak Gergd Kongervkinyvén, Demeter Agnes Ins-
tant DADA cim kollazsan, ahol a DADA egy leves markaként jelenik meg, vagy Kadar Klaudia
DADA cimi kollazsan, ahol a kereten kivilrél benyuld kezek tgy tapadnak a DADA bettihez,
mintha azok 6riasi tortaszeletek volnanak.) Burus Botond S%4z év vaginy cimt nyomatan a szamok
egytdl szazig egyre nagyobb betiméretben és egyre vilagosabb arnyalatban jelennek meg, amely
utalhat a miivészet fokozatos ontudatra ébredésének folyamatara. Gyurka Andrea Forrds 100 cimt
plakatjanak el6terében Duchamp természetellenesen plasztikus arcképe lathatd, amely igy (ti. a nyak
hianya és az all kivagas altali lekerekitése folytan) kisértetiesen hasonlit a — kiszamithat6 sorrend
szerint pontosan szaz darab — piszoar alakjanak forditott képmasara.

A kiallitas vitathatatlanul legnagyobb megtitk6zést kelté darabja Szabé Csongor-Gyula pla-
katja volt, amely Leonardo da Vinci Az #f0lsé vacsora cimt festményének abrazolasa, és amelyen egy
Duchamp-nal megszokott csavarral (Iasd. pl. Mona Lisa reprezentaciok) Krisztus helyére a Forrds
keriil az eredeti foton lathatd fény-arnyék viszonynak megfeleléen. Egy altalam kedvelt és nagyra
becsiilt mivészeti iré6 — utalva a plakat altal kivaltott kozfelhaborodasra — egy izben azt kérdezte,
mikor tervezzik letépni azt. A vallasossag direkt, provokativ megsértését feltételezni egy keresztény
egyetem hallgatdi és tanarai altal 6sszeallitott kiallitas kapcsan 6nmagaban is képtelenség. A félre-
értés alighanem a piszoar és Krisztus alakjanak reflektalatlan — és csak ilyen értelemben blaszfémi-
kus — azonositasabdl fakadt, amit tovabb erdsit az, hogy a legtobb killitott alkotassal ellentétben
itt egy csaknem tokéletes appropriaciérdl (tulajdonitasrol/kisajatitasrél) beszélhetlink (mellesleg a
526 teologiai és esztétikai értelmében egyarant). Am éppen ez az, ami a plakat értelmének megfej-
tését egy végs6 soron egyszerd konstellacioba allitja (olyan komplexebb gondolatisagot kifejez6
miivekkel ellentétben, mint pl. Ujvarossy Laszlé Gydgyszertir cim@ environment-je, amely egy gon-
dolkodastorténeti tendenciat vonultat fel aprolékossagukban eltéré keresztalakzatok mentén). A
megbotrankozas minden bizonnyal annak figyelmen kivil hagyasan alapszik, miszerint a plakat
Krisztus és a Forrds (mint maalkotas) egylényegtségét allitja, konkrét-anyagi helyett absztrakt-elmé-
leti értelemben, vagyis az utobbi kézel szaz év mivészeti hagyomanyanak vonatkozasaban. Arrol
van sz0, hogy a zsigeri megitélés istenkaromlassa, vagy legalabbis az erkolcsi tanitassal szembeni
tiszteletlenséggé avanzsalja azt, ami itt a kanonizacié fesztelen affirmalasaként van jelen. Krisztus
és a piszoar azonossaga valojaban nem fejez ki egyebet, mint a (teo)logosz (az Istentdl szarmazo
beszéd) és az esztétikai logosz (mint a mivészetrdl a piszoar nyoman kialakult beszéd) parhuzamba

allitasat, egyszertien szélva a piszoar hatastorténetére adott reflexiét. Ettdl fiiggetleniil nem vités,
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hogy az ominézus plakatnal a jelentésképzé mozzanatot a csere képezi; egy apré gesztus, amely egy
kiterjedSben 1év6 esztétikai tradicio kifejezésévé valik. A kiallitas anyaga az aranyok effajta feszult-
sége irant is érzékenynek bizonyul.

Az alkotdi gesztus suritettségének és a befogadas egyre telitédd jellegének kettGsségét,
vagyis a két folyamat kozti latvanyos mennyiségi eltérést emeli ki Oros Gabor Nowhere (azaz Sehol)
cimi kollazsa, amely a muvészi gesztus sehol-ja és az értelmezés mindenhol-ja kozti kélesonvi-
szonyt latszik kidomboritani a ’sehol’ bettibdl 6sszekuszalodott fonalak abrazolasaval. Ugyanezt
az eltérést fejezi ki Miklos Adam A&7 szelet vet, vibart arat cimi képverse, ahol a koncentrikus korok
végtelensége vizualisan konkretizalja a k6zmondas (verbalisan nyomatékositott) értelmét.

Verbalitas és vizualitas ilyesfajta — lényegében tautologikus — viszonya tetten érheté mas
mivekben is: Nagy Katalin és Zahui Patrick Kassik Lajos: A 16 meghal, a madarak kiripiilnek cimG
kiadvany abrazolasain, Lérinczi Inez Ha fested fizik cima képversén, ahol test és 1élek egyesiilését a
betlik egymasra torlodasa fejezi ki, Hajas Laszlé Nu// cimi kollazsan, ahol az | bettk elhalvanyulasa
észlelhetd, vagy Portan Réka Dorottya Fiigginy cimt képversén, ahol a szavak valoban elfiiggonyo-
zik a kilvilagot.

A muvekbe rejtett allasfoglalasok kifiirkészése kozben szamomra az egyik legnagyobb ta-
lany az volt, vajon mit hivatott kifejezni e tautologia, vizualis és verbalis tartalom megkérddjelez-
hetetlen azonossaga, mely inkabb korlatozza, avagy egyenesen felszamolja az értelmezdi folyamat
dinamizmusat. Vajon tekinthetjik-e ezt az értelmez6i attitid belsé ellenallasaként, némiképp tilta-
kozé vagy csupan kétkedé megtorpanasaként a duchamp-i gesztussal szemben, ahol az interpreta-
cios tér megnyilasa éppen vizudlis és verbalis tartalom (lasd. pl. vodor-kuat) szembe6tld eltérésébdl
kovetkezik?

Talan talzas lenne a retinalis mtvészetnek adott Sakk Murtal (lasd. Nagy Kinga plakatja)
szembeni ellenérzésrdl, a duchamp-i gesztus érvényességének — voltaképpen 6nmegsemmisité —
felfiiggesztésérdl beszélnink. (Ezzel kapcsolatban — ha zaréjelben is, de — fontosnak tartom meg-
jegyezni, hogy a befogadonak a kiallitas anyagat végigtekintve az az érzése tamad, hogy a sokféleség
valamiképpen uniformizalodik. A rejtvények kétségtelenil sokrétiiek, am a megfejtések végsé so-
ron tobbnyire ugyanarra az allitdsra referalnak: Duchamp paradigmavalté mivész volt, aki a retina-
lis mavészet felszamolasan keresztiil a mtvészet intellektualis emancipaciojara és kreativ targyila-
gossagara torekedett. Ebben a tekintetben a — kiallitas altal reprezentalt — sehol-mindenhol kett&s-
ség bizonyos értelemben holtpontra jut, mivel az a konceptualis mez6, amelybdl a reflexiok kiaram-
lanak, egyszerre tinhet korlatozottnak és korlatlannak; korlatlannak a rejtvény megformalasat, am
korlatozottnak a megfejtés tartalmat illetGen. Természetesen ez a legkevésbé sem arnyékolja be egy,

az aktiv emlékezést és tiszteletadast célként kitGz6 jubileumi kiallitds szinvonalat. Mindenesetre
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érdemes rakérdezniink — még ha e kérdés talsagosan ambicidzusnak tlinhet is —, vajon mi az, ami
a muvészet vérfrissitéséhez vezethet a mivészi megnyilvanulas végsé soron Duchamp altal lehe-
t6vé tett terében? Milyen értelemben, milyen feltételek mellett 1étezhet a sehol mindenholja? Az
esetek tobbségében megfigyelhets, hogy ahol 4j tendencia sziletett, ott egyfajta kontextualis meg-
ujulas kévetkezett be. Warhol — amellett, hogy a kész-termék mutialkotasként torténd szerepeltetése
mivészetének alapveté komponensét alkotja — felfedezte a mavészet szamara a popularis kultira
ikonjait és a fogyasztoi tarsadalom mikodését jellemzé sokszorosithatésag gondolatat. Banksy ut-
cai mivészete pedig a spontaneitas egyeduilall6 illuzidjat kelti, megforditja misztifikacié és demisz-
tifikacié iranyat. A brit graffiti-mivész a mizeumok nyugalmat gazalarcos né portréjaval zavarja
meg, mig a fuldokl6 utcak betonfalait viragcsokrokkal, Iéggombokkel, vizeséssel arasztja el. Mavé-
szetének kuriozitasa mindenekel6tt abban all, hogy olyan 4j ellentétparokat fedezett fel a kontraszt
erejével haté muaalkotasai szamara, mint muzeum-utca, vidampark-borton, békés természet-terror,
piramis-nagyaruhaz stb.).

Mivel meglatasaimat nem szeretném Onkényesen belevetiteni a mévek — talan csak altalam
észlelt — implicit allasfoglalasaiba, az iménti kérdést targyilagosabban kivanom foltenni: mi lehet az,
ami averziot valthat ki a duchamp-i gesztust illetéen? Vajon nem a restség bizonyosfajta dicsérete,
az az arisztokratikus megkozelités, amely az alkotas folyamatat otletes, am sok esetben — egyebek
mellett pl. a Nagy siveg ,,szimbolumérlelésének” nyolc évét leszamitva — er6feszitést nélkil6zé moz-
zanatok sorozatava alakitja, mikozben a kritikusok kapavagasaira, a miértelmezés napszamosaira
hagyja azt a hallatlan munkat, amely elengedhetetlen a (joforman) semminek (majdnem) mindenné
alakitasahoz?

Részben erre utalhatnak az alkotas hianyara reflektalé duchamp-i kijelentések, illetve ne
feledkezziink meg a mtvész holapatot abrazold, a Forras el6tt egy évvel korabban kiallitott ready-
made-jér6l sem, amely az Eldre a tiritt kar felé cimet viselte, és amiben talan a ready-made miifajanak
manifesztumszerd (6n)meghatarozasat talaljuk. A nagyvaradi mivészcsoport kiallitasanak egyik leg-
¢rdekesebb darabja Incze Attila Ready to Be Made-je volt, amely a piszoar anyagi OsszetevSinek
(kvarc, viz, stb.) installalasat foglalta magaban. Ezzel mintegy jatékba hozta az ,,elkészilt” és az
,welkészitend6” kozti fesziltséget, kifejezte a piszoar — mivész altal 6rokil hagyott — Gsszebarka-
csolasanak sziikségességét.

Duchamp csakugyan mintha szandékosan macska-egér harcot jatszana értelmezéivel. M-
vei helyenként mar-mar feltarhatatlanul enigmatikusak, ,,jelentésitkben” nem lehetiink egészen biz-
tosak. Példaul vajon mit fejezhet ki az a kutyaféstin olvashat6 felirat, miszerint ,,Egy felulrél j6tt

vizcseppnek semmi koze a vadsaghoz”?
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Mivészet és értelmezés, alkoto és befogadd viszonya azonban mégsem feudalizalodik, mi-
vel az elvégzendd munka nem nélkil6zi az 6romot (sét, talan azt sem lenne talzas feltételezniink,
hogy az alkoté hanyag intellektualizmusa és a kritikus értelmez6i hedonizmusa egymast kiegészité
tényez6kké valnak ebben a cinkosnak mondhaté viszonyban). Mindenesetre Marchis Déra 1/7zfor-
rds cima plakatja, amelyen a piszoar kivezetd csovét tetszélegesen nyithatd és zarhatd vizcsap ha-
tarolja, a befogadas muveletéhez a szabad valasztas joganak képzettarsitasat kapcsolja.

Az Otletes kiallitas darabjai egytél-egyik megfejtésre vard rejtvények, kibontasra varéd bur-
kolt allasfoglalasok. Akadnak koztiik konkrétak, félreértésre okot adok, és csaknem megfejthetet-
lentl elvontak. Az pedig, hogy a fentieckben nem jutott alkalom minden név és muialkotas szerepel-
tetésére (noha a kiallitas iranti hala okan ez talan ill§ lett volna), alighanem csupan a tematizalas
szitkségképpen behatarolé miveletének és a befogado sziikségképpen behatarolt felfogdképessé-

gének tudhato be.
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