
Az erõs trend, amely kitûnik az idei Velencei 
Biennálén, az, hogy az outsider mûvészet 

a mûvészi világ legújabb divatja és szenvedélye. 
WILL GOMPERZ, A BBC MÛVÉSZETI SZERKESZTÕJE

Központ és perem
Minerva baglya alkonyatkor kezdi meg röptét –

és így van ez a mûvészet1 világában (artworld2) is.
Amíg ahhoz, hogy festõ legyen valaki, legalább a
festékek kikeverésének technikáját el kellett sajá-
títania, addig nem volt kérdés, hogy valaki festõ-
e vagy sem, illetve, hogy amit alkot, az festmény-
e vagy sem. Amíg a technikai tudás alapvetõnek
számított egy mûalkotás létrehozásában, a mû-
vész és a mûalkotás azonosítása nem volt proble-
matikus. Akkor válik elkerülhetetlenné a mûvé-
szetre vonatkozó filozófiai reflexió, amikor ez a
hagyományos képlet – a mûvész egy speciális tu-
dás/adottság birtokában alkot egy jól beazonosít-
ható mûalkotást, amit a mûvészet templomában
(a múzeumban) kontemplálhat a befogadó – el-
avulttá válik. 

Egy mûvészetelmélet problematikusságát a
határesetek világítják meg, a mûvészet peremén
elhelyezkedõ jelenségek. A mûvészet központi
magja mindig is stabil, még akkor is, ha nem
ugyanarról a magról beszélünk. A paradigmák
változásával változhat a mûvészet magja, de min-
dig vannak megkérdõjelezhetetlen mûvészek és
munkák a mûvészet világának központjában.
Nem valószínû, hogy bármikor kikerülhetne on-
nan egy Leonardo da Vinci, egy Rembrandt vagy
egy Picasso. A központi maghoz tartozónak tekin-
tem azokat a mûvészeket, illetve munkákat, ame- 2013/12
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lyek egy adott korban a mûvészeti diskurzusban nyilvánvalóan a mûvészet fogal-
mának  területéhez (extenziójához) tartoznak, és amelyek megfelelnek a mûvészet
minõségi fogalmának is (azaz többnyire elismerik azokat mint jelentõs alkotásokat).
Több évszázadon keresztül a mûvészet peremét azok a munkák alkották, amelyek
nyilvánvalóan mûalkotásnak készültek, de minõségük megkérdõjelezhetõ volt.
Megeshet, hogy volt olyan festmény, amit nem tartottak mûvészetnek – de nem
azért, mintha tárgyként nem lett volna beazonosítható mint festmény, hanem azért,
mert pocsék festmény volt. A 20. század elején viszont kezdenek elszaporodni azok
az esetek, amelyeknek a mûvészet világához való tartozása már létükben, nem csak
minõségünkben kérdéses. Ennek a jelenségnek a mindenkori paradigmatikus esete
Marcel Duchamp Forrása.3

Minél többfajta olyan alkotás születik, ami a mûvészi értékelés várományosa, an-
nál fontosabbá válnak a mûvészi világ azon intézményes keretei, amelyek képesek
meghatározni, mi az, ami mûvészetnek számít. Ide tartozik a múzeum, a galéria, a
mûvészeti piac, a kritikusok, kurátorok, mûvészeti folyóiratok, akadémia, egyetem
stb.  És ide tartozik a Velencei Biennále is.

A Velencei Biennálét 1895 óta szervezik meg kétévente azért, hogy ismertté te-
gyék a kortárs mûvészetet. Az egyik legjelentõsebb kortárs képzõmûvészeti kiállítás-
nak, sõt kortárs mûvészeti fesztiválnak számít. Habár eredetileg az olasz mûvészet
kiállítóterének ötletébõl született, az esemény nemzetközi jellege egyre erõsödött
idõvel – 1907 után egyre több ország építtetett saját pavilont. 1899-tõl kezdve beve-
zették a személyes kiállítások rendszerét. Az elsõ világháború után kiemelt szerep-
hez jutottak a modernista mûvészek, a második világháború után az avantgárd mû-
vészeket is elõszeretettel mutatták be. Az ötvenes években bemutatták az absztrakt
expresszionizmust, 1964-ben a fõdíjat Robert Rauschenberg kapta, ami a pop art
gyõztes bevonulását jelentette a mûvészeti világba. A személyes kiállítások rendsze-
rét 1972-tõl kezdõdõen felváltotta a tematikus szervezés. A központi pavilon a
Giardiniben, majd a nyolcvanas években a Biennále számára rekuperált Arsenale ha-
talmas kiállítóterében mutatja be a kortárs nemzetközi mûvészetet a kurátor szem-
üvegén keresztül. A 2011-es biennálét, ahol 83 mûvész munkáit állították ki, és 89
ország vett részt, majdnem félmillióan látogatták meg.   

A Velencei Biennále úgy szerepel mint egyfajta mûvészeti szabadalmaztató ügy-
nökség: ami bekerül a középpontba, azt láthatjuk a Velencei Biennálén, és fordítva,
ami látható a Biennálén, abból lesz a mûvészeti központ.

Il Palazzo Enciclopedico

Az idei, 55. Biennále témája „Az enciklopédikus palota”. Azt hiszem, nem téve-
dek, ha úgy gondolom, hogy az „enciklopédia” fogalma elsõsorban a Nagy Francia
Enciklopédiát idézi fel, azt a vállalkozást, amely egyrészt a felvilágosodás emancipá-
ciós törekvéseit testesíti meg, másrészt a Michel Foucault által leírt klasszikus
episztémét tükrözi. A Nagy Francia Enciklopédia korának tudását igyekezett rend-
szerezni, méghozzá egy hierarchikusan szervezett táblázat formájában. Ha a pre-
klasszikus episztémé a rejtett kapcsolatokat kedvelte, a láthatatlan, misztikus össze-
függéseket, az érintõleges egymás mellé rendeléseket és a listázást, a klasszikus
episztémében a homály nemkívánatossá válik. A megismerés alapeleme az, amit a
filozófusok (racionalisták, empiristák egyaránt) ideának, eszmének neveznek, de
ami tulajdonképpen inkább reprezentáció, mint fogalom – azaz a statikusan felfogott
tárgyak belsõ képe, amit logikus, átlátható táblázatba igyekeztek szervezni. A megis-
merés haladását abban látták, hogy a táblázat minél több cellája feltöltõdik reprezen-
tációkkal, illetve a cellák között minél világosabban megmutatkoznak a kapcsolatok. 10
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Massimiliano Gioni kurátor, aki az idei biennále katalógusában, illetve több in-
terjúban mutatta be a kiállítás koncepcióját, mégsem az enciklopédia ezen jelentésé-
hez kötõdik. Az õ kiindulópontja Marino Auritinek, egy az Amerikai Egyesült Álla-
mokba emigrált olasz népi iparmûvésznek és gépésznek az álma: 1955-ben Auriti
benyújtott egy javaslatot az Enciklopédikus Palota megépítésére Washington DC-
ben. A palotát egy 70 emeletes épületnek tervezte, amelyben összegyûjtötték volna
az emberiség összes tudását, a keréktõl a mûholdig. Javaslatát nem fogadták el,
Auriti viszont megépítette a palota makettjét, amelyet Massimiliano Gioni ki is állít-
tatott Velencében. 

Már ez az értelmezés is jelzi, hogy Massimiliano Gioni kurátori munkájában nem
a kitaposott ösvényeket kedveli. Francesco Bonami, a 2003-as biennále kurátora ki-
mondottan antibiennálénak nevezi Gioni vállalkozását,5 mivel amit szervezett, az
nem egy nemzetközi szemle egy kortárs nagy téma vagy egészen új tendencia körül,
hanem egy nagyon nagy csoportos kiállítás. Válaszában Massimiliano Gioni bevall-
ja, hogy a biennálét inkább ideiglenes múzeumnak szánta, mintsem egy a kortárs
szellemet bemutató kiállításnak. Arra a következtetésre jutott, hogy ma kortársnak
lenni azt jelenti, hogy többféleképpen viszonyulunk a történelemhez, ezért a bien-
nále inkább arról szól, hogyan létezhetnek együtt a különbözõ idõbeliségek.
Auritiben éppen ez a két gondolat vonzotta: az egyetemes kiállítás gondolata és en-
nek kezdetektõl belekódolt bukása. A kiállítás több szinten is arról szól, hogy nem
ismerhetünk meg mindent. Ebbõl kiderül, hogy Massimiliano Gioni nem osztja a
francia enciklopédia episztemológiai optimizmusát: inkább a protoenciklopédiák
szelleméhez igazodik, összefüggések és szimpátiák rendszerével dolgozik – azaz a
preklasszikus episztéméhez tér tudatosan vissza. 

A fent említett beszélgetésben Gioni annak a reményének ad hangot, hogy a ki-
állítás során a mûalkotás és a puszta eszköz közötti határvonal elhomályosul, mivel
õt a képek (images) érdeklik, és nem a mûalkotások. Ez a koncepció azzal fenyeget,
jegyzi meg Francesco Bonami, hogy minden – mûvész, mûalkotás, artefaktum, be-
avatott, kívülálló – puszta tégla lesz a kurátor palotájához. A kurátor mûvésszé vá-
lik, minden más – artefaktummá.

Nos Massimiliano Gioni szép kis fogalomzavart okozott, több szinten is. Már a bi-
ennále témája, „Il Palazzo Enciclopedico” is félrevezetõ, mert az enciklopédia még-
iscsak elsõsorban a Nagy Francia Enciklopédia – azaz a racionalizmus és a felvilágo-
sodás terméke. Ezzel szemben Gioni nem azt emeli ki, hogy a Palazzo Enciclopedico
az emberiség tudástára szeretett volna lenni, „a keréktõl a mûholdig”, hanem azt,
hogy egy meg nem valósult álom, egy eleve lehetetlen eszme. A megismerés total-
izálásának vágyát és lehetetlenségét hivatott szimbolizálni az enciklopédia. Eddig
még nem volna nagy gond. Viszont az a tudás, amely összegyûjtésének lehetetlensé-
gérõl szól a biennále, nem a racionális, tudományos ismeretek rendszere, hanem
mindaz, ami ezen innen vagy túl van: álmok, személyes kozmológiák, tudattalan tar-
talmak, egyéni és kollektív tudattalan, misztikus élmények, vallásos tartalmak, szel-
lemek üzenetei, sejtések formába öntése. Azaz: mindaz, ami ellen a Nagy Francia En-
ciklopédia harcolt. És minden valószínûség szerint Marino Auriti, az ötletgazda sem
ezt értette ezen, hogy „minden, a keréktõl a mûholdig”. 

Nyilván, Massimiliano Gioni a rendszer modern eszméjét sem követi, nem is tö-
rekszik egységes és hierarchikus rendszert kialakítani, inkább a listák, a halmazok,
a felsorolások bûvöletében él. Így a sok még többnek tûnik, rendezõ elv nélkül nincs
lehetõség a lényegtelen elemek kiszûrésére, a jelentõsebb elemek kiemelésére – és az
eredmény az, hogy a befogadó óhatatlanul kihagy elemeket, illetve úgy van kitéve az
ingerek tengerének, hogy a kiállítás végén (habár errõl csak abban az értelemben be-
szélhetünk, hogy egy adott pillanatban elfogynak a termek) alig emlékszik konkrét

11

2013/12



munkákra. Peter Fritz biztosítási ügynök 387 házmodellt barkácsolt, Peter Fischli és
David Weiss körülbelül 250 kis agyagszobrot munkált ki, Dieter Roth 131 monitoron
dokumentálja betegség miatti szobafogságát, Levi Fischer Ames asztalos a 19. század
végén 600 apró, valós és képzeletbeli állat szobrát faragta ki – ki az az elvetemült
biennálelátogató, aki idõt szán minden egyes darab figyelmes vizsgálatára, illetve ha
már lenne ilyen, mennyi marad meg az emlékezetében ezekbõl? Mintha
Massimiliano Gioni eleve ügyelt volna arra, hogy a látottak összességének befogadá-
sát is lehetetlenné tegye. 

Az idei biennále kurátora magát a biennálét szeretné újradefiniálni és a kortárs
mûvészet seregszemléjébõl átalakítani egyfajta óriási képkollázzsá, ahol a képek –
nem pusztán a mûvészeti képek – fajtái egymás mellett foglalnak helyet. A kortárs
mûvészeti seregszemlébõl csak a seregszemle marad meg – a „kortárs” mellett helyet
foglalnak nem igazán kortárs történések is, a „mûvészeti” pedig semmiképpen sem
értelmezhetõ úgy, mint „autonóm mûvészeti”, amennyiben találkozunk voodoo ban-
nerekkel, a shaker szekta rajzaival vagy a dél-amerikai börtönökben rajzolt üzenõ-
zsebkendõkkel is. Ha ez így van, kérdés, mitõl lesz sereg az a halmaz, amit szemlé-
lünk, nem múlik-e mindez a kurátor önkényes választásán. Mintha az idei biennále
a múzeum elõzményét keltené életre nagyságrendekkel szélesebb skálán – a „cabi-
net de curiosités-t” (ritkaságok gyûjteménye, csodakamra), ahol minden helyet kap-
hat, ami felkeltette a gyûjtõ figyelmét, kategoriális megszorítások nélkül. A peremen
lévõ dolgok a központba kerülnek – a gyûjtõ akaratából. 

A mûvészet peremén

A mûvészet klasszikus definíciójához hozzátartozik egy mûalkotás, amit egy mû-
vész szándékosan mûalkotásként hoz létre. A Palazzóban találkozunk egyrészt nem
mûvészek alkotásaival, másrészt nem mûvészetnek szánt alkotásokkal. 

Nem mûvészeknek nevezem azokat a személyeket, akik egyrészt nem rendelkez-
tek mûvészi tréninggel, elõképzettséggel, másrészt nem is tekintettek önmagukra
mûvészként. A hetvenes évektõl egyre inkább a figyelem elõterébe kerül ez a fajta
mûvészet, amit ösztönösen hoznak létre mûvészi elõképzettséggel nem rendelkezõ
személyek: gyerekek, elmebetegek, börtönök lakói. Az ötvenes években Dubuffet
nyomán art brutnak nevezték, a hetvenes évektõl outsider artként ismerik. Lássunk
néhány példát az idei biennáléról.

Augustin Lesage (1876–1954) majdnem ötvenéves koráig mindennap a bányában
dolgozott. Itt hallott 1911-ben hangokat, amelyek megjósolták neki, hogy festõ lesz.
Bányásztársai bevezették a spiritizmusba, és Lesage rendkívül jó médiumnak bizo-
nyult. A szellemek nem hagyták cserben, „megtanították” rajzolni, majd festeni.
Mindennap munka után dolgozott a vásznain. Az elsõ vászon, amit megvett, 3/3 mé-
ter, azaz 9 négyzetméter területû volt, ki sem tudta teríteni otthon. Elõször fel akar-
ta darabolni kisebb részekre, de a szellemek megakadályozták ebben. Így Lesage el-
kezdte festeni a vásznat a jobb felsõ sarokból kiindulva, úgy, hogy egy része mindig
fel volt csavarva. Ennek ellenére festményei legjellemzõbb tulajdonsága a figyelem-
re méltó szimmetria és rend, ami uralja az egyébként nagyon komplex képeit. Lesage
nem tartotta magát festõnek, mindig a szellemek irányítása alatt dolgozott. A szelle-
mek azt üzenték neki, hogy ne is próbálja megérteni, amit csinál. Jean Dubuffet
1948-ban fedezte fel, azóta gyûjtötte festményeit. Halálakor 800 festményt hagyott
hátra. Lesage nem rendelkezett mûvészi elõképzettséggel, egyszer volt egy múzeum-
ban katonasága alatt, nem tartotta magát festõnek, meg volt gyõzõdve, hogy õ csak
egy eszköz a szelleme számára – egy festõgép. Nyilván, amit csinált, az festészet – de
nem tûnik szándékos alkotásnak.12
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Még jellemzõbb Arthur Bispo do Rosário (1909–1989) esete, aki tengerész és
ökölvivõ volt. 29 évesen betört egy kolostorba a kék angyalok hadának élén, kijelent-
ve, hogy eljött ítélni eleveneket és holtakat. Rögtön bezárták egy riói elmegyógyinté-
zetbe, ahol élete nagy részét töltötte. Úgy gondolta, az a feladata, hogy felkutassa
azokat a tárgyakat, amelyeknek érdemes megkegyelmezni az Ítélet napján, és új No-
éként nem állatokat, hanem tárgyakat gyûjtött imaginárius bárkájába. Több ezer tár-
gyat felvett listaszerû alkotásaiba, azokból az anyagokból dolgozott, amelyek keze
ügyében voltak – szobrokat, kollázsokat, kárpitokat, ünnepi ruhákat készített, több-
ségüket beborítva szavakkal (listákkal, katalógussal, költeményekkel, himnuszokkal,
próféciákkal). Nyilván nem tartotta magát mûvésznek, és tárgyai nem mûalkotások-
ként, hanem vallásos üzenet hordozóiként voltak értékesek számára. 

Emma Kunz (1892–1963) gyógyító volt, 18 évesen felfedezte telepatikus és jö-
vendõmondó képességeit, majd felfedezett egy gyógyító erejû követ, amelynek po-
rát a mai napig természetgyógyszerként árulják a svájci gyógyszertárakban. Emma
Kunz terapeutikus munkájához készítette milliméterpapíron mandalaszerû rajzait a
gyógyításhoz is használt ingája segítségével. A geometrikus rajzokban minden
pontnak, vonalnak, színnek jelentése van, de errõl a jelentésrõl Emma Kunz nem
nyilatkozott, úgy vélte, csupán a 21. században fogják õt megérteni. Rajzait mindig
egyetlenegy ülés alatt fejezte be, még akkor is, ha egy ilyen ülés több mint 24 órát
igényelt. Úgy gondolta, ezek a rajzok képessé teszik, hogy láthatóvá tegye a látha-
tatlan energiavonalakat. Rajzait maga és a betegei közé helyezte a földre, hogy se-
gítségükkel érzékelje az energiazavarokat. Mûvészetnek csak halála után tekintet-
ték rajzait, õt magát pedig „vizionárius mûvésznek” nevezték, akinek munkáit „har-
madik szemünkkel” látjuk.6

A „nem mûvészek alkotásai” kategóriában a Palazzo több olyan tárgyat (tárgy-
gyûjteményt) is felvonultat, ami leginkább a ready-made mûfajához áll közel: ilye-
nek az ábrázolást megtiltó shaker közösséghez tartozó 16 rajzoló alkotásai, melyeket
a közösségben egyedüliként megtûrtek a hit érdekében, mivel a természetfeletti vi-
lágot vonzó módon reprezentálták, és az Egyesült Államok délnyugati börtöneiben
az elítéltek által zsebkendõkre rajzolt képek, a kortárs indiai tantrikus festmények és
a voodoo zászlók Haitirõl. A „ready-made” mûfajához való viszonyulásuk nem egy-
szerû. Nyilván ezek nem mûalkotásnak készültek, viszont nem is „mindennapi”
tárgynak. Üzenetet hordoznak, gyakran vallásos, misztikus üzenetet. A ready-made
többnyire egy közönséges tárgy, amit egy mûvész emel ki közönséges környezetébõl,
és kisebb vagy jelentõsebb beavatkozást követõen kiállítja, azaz, George Dickie kife-
jezésével élve, a mûvészi értékelés várományosának kiáltja ki. Itt nem egy mûvész,
hanem a kurátor emeli ki a mûveket, és még csak nem is látja el címmel (amely el-
járás a beavatkozás minimuma). Jelen esetben úgy tûnik, fontos, hogy nem egy-két
példány, hanem a gyûjtemény van kiállítva: a kurátor koncepciójában ezek tükrözik
az ember teljesíthetetlen vágyát a gyûjtemény teljességére. 

Talán még zavaróbbak a nem mûvészetnek szánt kiállított tárgyak. Kezdjük rög-
tön Carl Gustav Jung Vörös könyvével, amely nyilván nem képzõmûvészeti indítta-
tásból készült: inkább egy eszköz arra, hogy Jung sejtései a kollektív tudattalanról
formát öltsenek. Jung maga nem publikálta a könyvet, és örökösei hosszú ideig nem
is engedélyezték, hogy a tudósok tanulmányozzák. 2009-ben látott napvilágot a
majdnem százéves szöveg, amin Jung 1914 és 1930 között dolgozott. Jung maga úgy
gondolta, hogy ez a könyv pszichoanalitikus munkája kútfõje, minden ebbõl ered,
és minden további elméleti tevékenysége pusztán a Vörös könyvben rögzített álmok,
látomások racionális feldolgozása. A könyvet nem fejezte be, és nem adta ki: egy fi-
ókban tartotta 1961-ben bekövetkezett haláláig, majd az örökösök egy svájci bank-
ba költöztették. Már maga a kézirat publikálása is kérdéseket vethet fel, amennyi-
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ben a szerzõ maga nem rendelkezett sehogyan sem errõl a szövegrõl. A könyv olda-
lainak szerepeltetése egy kortárs képzõmûvészeti kiállításon egyáltalán nem magá-
tól értetõdõ. Több interpretáció lehetséges. A legkézenfekvõbb, egyben a legzava-
róbb és legkevésbé valószínû az, hogy a könyv oldalait mûalkotásnak tartjuk, a szer-
zõt pedig mûvésznek. Egy másik hipotézis szerint a könyv oldalai tematikusan ve-
zetik be a kiállítás többi tárgyát, megteremtik a többi tárgy kontextusát és értelme-
zési keretét. Valóban, a kiállított tárgyak jó része, hasonlóan Jung illusztrációihoz,
a tudattalan képvilágot objektiválja. Ebben az esetben viszont az a gond, hogy az
Auriti-féle Enciklopédikus Palota nem követeli meg, az enciklopédia klasszikus je-
lentése pedig kimondottan kizárja ezt az értelmezési keretet. A harmadik hipotézis
szerint Jung oldalainak sorozata egyszerûen ugyanolyan ready-made a kurátor szá-
mára, mint az elítéltek által megfestett zsebkendõk – egy önkényesnek tetszõ válo-
gatás darabjai. Egyik értelmezés sem oldja meg megnyugtatóan Jung könyvének
szerepeltetését a biennálén. 

Koncepcióban nem is olyan messze a Vörös könyvtõl helyezkednek el Rudolf
Steiner táblarajzai. Ezek a rajzok (grafikák, táblajegyzetek) határozottan nem mûal-
kotásnak születtek, habár Rudolf Steiner több mûvészeti ágban is alkotott (pl. építé-
szet, szobrászat, misztériumjátékok). Ezek a rajzok viszont az elõadásai alatt keletke-
zett táblajegyzetek: egy odaadó követõje az elõadások elõtt a táblát, amire írt a mes-
ter, letakarta fekete papírral, és a színes krétával felkerült rajzokat, jegyzeteket, váz-
latokat, szövegeket elraktározta (több mint 5000 ilyen lapról van szó). Igaz, hogy
ezek a táblarajzok inspirálták Joseph Beuyst, aki 1974-ben 100 táblát írt tele egy in-
teraktív mûvészeti akció során, és ezek a táblák megmaradtak mint mûalkotások, ma
is ki vannak állítva Berlinben. Viszont nyilvánvalóak a két eset közötti különbségek:
Steiner efemer táblajegyzeteit az egyik követõje örökítette meg azért, hogy még töb-
bet lehessen tanulni a mestertõl – nyilván sem a mester, sem a tanítvány nem mûal-
kotásként gondolt rájuk. Beuys ezzel ellentétben egy társadalmi aktivizmus által mo-
tivált mûvészeti akció keretén belül hozta létre a táblákat – ügyelve a formai aspek-
tusokra (100 tábla, nem 97 vagy 103, a mûvész írása magával hozza a grafikai gesz-
tusnak a szépségét és erejét, maga a létrehozás aktusa is koreografálva van). Beuys
táblái kétségtelenül nemcsak mûvészi, de esztétikai kvalitásokkal is bírnak. Attól
tartok, Rudolf Steiner tábláiról ez nem mondható el. Ha néhány tábla esztétikai ér-
tékkel bír, ez minden bizonnyal inkább a szerencsés véletlen mûve. 

Az egyik legzavaróbb kiállítási tárgycsoportot Morton Bartlett babái alkotják. Már
önmagában az, hogy pubertáskorú gyerekeket realista módon ábrázoló babák felnõt-
tes ruhákban és gyakran kihívó pózokban vannak beállítva, illetve lefotózva – nehe-
zen emészthetõ látvány. A babák szépek, kimondottan bájos arcúak, szép, harmoni-
kus testük ízléses ruhákba van bújtatva. A babák fejét és végtagjait szét lehet szerel-
ni, így a legváltozatosabb pózokba állíthatók, úgy, hogy közben a valóság illúziója
megmarad. Bartlett azért alakította így ki a babáit, hogy „élõképekbe” rendezhesse
õket, és fotókat készíthessen róluk. De talán nem ez a legmegdöbbentõbb az esetben,
hanem az, hogy Morton Bartlett soha nem szándékozott kiállítani a babáit. Róla nem
állítható, hogy nem mûvész: szabadúszó fotósként és grafikusként dolgozott. 1936 és
1963 között dolgozta ki életnagyságú, élethû lány- és fiúmanöken-szobrait. Nem volt
szobrászi képzettsége, anatómiából is autodidakta volt. Rengeteg anatómiai könyvet
találtak nála halála után. Körülbelül egy évig dolgozott egy babán, hogy tökéletesen
valósághûnek sikerüljön, miközben nyilvánvalóan babákról és nem gyerekek szob-
rairól van szó. Soha nem mutatta be munkáit, csupán néhány barát ismerte hobbi-
ját. Nem lehet tudni, milyen indíttatásból szentelt ennyi idõt és energiát a babáknak.
Halála után egy régiségboltban talált a babákra és a róluk készült több száz fotóra egy
mûkereskedõ, és megvásárolta az egész kollekciót. Azóta különbözõ helyeken állít-14
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ják ki ezeket. Morton Bartlett babáit könnyen be lehet helyezni egy interpretációs ke-
retbe, amely a mûvészet önreflexióját állítja elõtérbe: mintha a platóni „másolás má-
solatát” látnák, ahol a babák, amelyek már eleve reprezentációk – vesszõparipák
Gombrich értelmében7 –, még egy közvetítésen mennének keresztül, és szobrokká,
fényképekké válnának, megejtõen valósághû másolataivá a másolatnak. Ehhez vi-
szont el kellene elõbb dönteni, hogy egyáltalán mûalkotásokról van-e szó, ha a szer-
zõ nem annak készítette õket. Ha pedig „talált tárgyak” – akkor vajon „készíthet-e”
ready-made-et valaki, aki nem mûvész, hanem mûkereskedõ. Vagy kurátor, mint
Massimiliano Gioni. Így Morton Bartlett babáinak kiállítása nemcsak erkölcsi kér-
dést vet fel – jogában áll-e bárkinek a publikus térbe beemelni minden jel szerint egy
másik személy nagyon is privát életéhez tartozó tárgyakat –, hanem mûvészetfilozó-
fiai kérdéseket is (mi a mûalkotás, ki a szerzõ, releváns-e a szerzõ szándéka). 

Központtá vált perem

A mûvészet intézményes világán kívül született/rekedt mûvészet (outsider art)
trendivé vált. Nem teljesen új keletû a mûvészeti képzés nélküliek promoválása, a
mûvészeti kánontól teljesen független mûvek kiemelése. Jean Dubuffet a 20. század
közepén az „art brut” terminust éppen az olyan munkákra alkalmazta, amelyeket
nem professzionális mûvészek hoztak létre, hanem gyerekek, elítéltek, elmebetegek,
akik nem ismerték, így nem is igazodhattak a mûvészet hivatalos kánonjaihoz.  

Az utóbbi idõben viszont az outsider art egyre nagyobb súllyal van jelen a mûvé-
szet világában8 (és az olvasó nem téved, ha valamiféle önellentmondásra gyanakszik).
Több kiállítást is szenteltek a mûvészet ezen formájának – magát a terminust Roger
Cardinal vezette be 1972-ben, majd 1979-ben egy londoni kiállítás (Outsiders: Artists
without Precedent or Tradition) tette még  ismertebbé. New Yorkban 1993-tól évente
tartanak Outsider Art címmel mûvészeti vásárt, a franciaországi Lille város múzeu-
mát 2008-ban átnevezték oly módon, hogy az art brut vagy outsider art szerepeljen a
nevében is (Musée de l’art moderne, de l’art contemporain et de l’art brut), az idén
Londonban a Wellcome Collection tavaszi tárlatában a japán outsider artot mutatták
be, 2009-tõl a vándor Mindenek Múzeuma (The Museum of Everything) autodidak-
ta, fel nem fedezett, nem szándékosan alkotó mûvészek munkáit mutatja be a világ
különbözõ pontjain (az idei biennálén is volt egy pavilonjuk), 2011-ben a Mindful cí-
mû kiállítás az elmebetegséget tematizálta,  bemutatva elmebetegek munkáit. 

Az outsider mûvészet a mûvészeti piacra is betört: 2012-ben Nicholas Forrest ar-
ról ír a blogjában,9 hogy a Ricco/Maresca galéria több mint 400 000 dollárért adta el
Martin Ramirez, nagyrészt ideggyógyászati klinikákon elõ autodidakta mûvész cso-
magolópapíron ceruzával, temperával és krétával kidolgozott munkáját, Phillips de
Pury pedig 116 500 dollárért a New York-i undergroundhoz tartozó Phil Frost auto-
didakta mûvész munkáját.

Úgy tûnhet, a perem beemelése a középpontba folytatja azt az avantgárd törek-
vést, amely a mûvészet és az élet közötti határ eltörlését célozta. Marcel Duchamp
azzal, hogy mélyen lenézte a kétkezi munka szerepét a mûvészetben, és a „kézügyes-
séget” felváltotta az „agyügyességgel”, azt hirdette, hogy a mûvészetben az elõkép-
zettség, az iskolázottság nem releváns. Mindenki lehet mûvész – mivel a mûvész az
agyával dolgozik, a mûvészet az agyban dõl el. Továbbá a ready-made mûfajával
megnyitotta az utat a közönséges tárgyak és a mûalkotások közötti radikális különb-
ség megszüntetése irányában. Palackszárítója, piszoárja, hólapátja – mind azt üze-
nik, hogy minden tárgy lehet mûvészet. 

Ezeket a gondolatokat folytatta a hatvanas évektõl a Fluxus, amely zászlójára tûz-
te az élet és a mûvészet közötti határ eltörlését. A „mindenki mûvész, minden mû-
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vészet” jelszó alatt olyan mûvészeti formákkal foglalkoztak (fluxus dobozok, mail
art, eventek, fesztiválok), amelyek elvben mindenki számára elérhetõek. A mûvé-
szetrõl szóló 1965-ös manifesztumában Maciunas szembeállítja a Mûvészetet a Flu-
xus szórakoztató mûvészetével. A Mûvészet szempontjából, annak érdekében, hogy
igazolni lehessen a mûvész szakmai, parazita és elit státuszát a társadalomban, bi-
zonyítani kell a mûvész nélkülözhetetlenségét és exkluzivitását, azt, hogy a közön-
ség függ a mûvésztõl, és azt, hogy csakis a mûvész hozhat létre mûvészetet. Ezzel
szemben, a Fluxus szórakoztató mûvészete szempontjából, a mûvész nem professzi-
onális (amatõr) státuszának megállapítása érdekében bizonyítani kell a mûvész nél-
külözhetõségét és nyitottságát, a hallgatóság (befogadók) önelégültségét és azt, hogy
minden lehet mûvészet, és mindenki képes mûvészetet csinálni. 

Úgy tûnik, a fent említett mûvészeti felfogás a lehetõ „legdemokratikusabb” –
mindenki elõtt megnyitja a mûvészet eddig csupán egy képzett elitnek szánt terüle-
tét, illetve lehetõvé teszi, hogy a mûvészet elárassza az élet szürke mindennapjait.
Kevesebb figyelmet szenteltek viszont a modális kifejezések használatának jelenté-
sére: az, hogy mindenki lehet mûvész, nem jelenti azt, hogy mindenki máris mû-
vész, ahogyan az, hogy minden lehet mûvészet, nem jelenti azt, hogy minden tárgy
azzá is válik. Véleményem szerint a Duchamp-Fluxus koncepció legalább annyira
elitista, mint a mûvészeti elõképzettségre alapozott klasszikus felfogás: az „agy-
ügyesség” legalább annyira differenciált, mint a „kézügyesség”. Sõt a koncept-
mûvészet legtöbb formája csak akkor mûködik, ha kapcsolatba hozzuk a dantói mû-
vészeti világgal: mûvészettörténettel, mûvészetfilozófiával, intézményrendszerrel.
Másrészt a közönséges tárgyak „színeváltozása”10 csak akkor megy végbe, ha egy mû-
vész képes metaforává alakítani a mindennapi tárgyat, beemelni azt a mûvészeti vi-
lágba. A „talált tárgy” csak akkor válik mûalkotássá, ha mûvész „talál rá”, különben
csak egy esetleges tárgy marad. Azaz: az elõképzettség nélküli mûvészek tömegétõl
nem kell tartanunk ebben az új mûvészeti paradigmában sem. 

Az outsider mûvészet viszont csak részben fedi a fent említett koncepciót. Mû-
vészeti elõképzettség nélküli „bárkikrõl” van szó, akik nem ismerik, így nem is kö-
vetik az intézményes mûvészeti világ kánonjait. Viszont többnyire nem az „agy-
ügyességgel” tûnnek ki, hanem továbbra is a „kézügyességgel” – azaz nem koncept-
munkákat alkotnak, hanem esztétikailag releváns munkákat. Lesage nagy, szimmet-
rikus vásznai vagy Emma Kunz milliméteres papírra készült rajzai elsõsorban látvá-
nyuk miatt számíthatnak mûvészetnek, nem a mögöttük rejlõ (pontosabban: nem
rejlõ) koncepció miatt. A Palazzo Enciclopedicóban kiállított „mûvek” elsõ látásra
ready-made-nek tûnnek: Bispo de Rosário megtestesült listái, az elhunyt Morton
Bartlett régiségboltból megvásárolt kollekciója, a szintén elhunyt biztosítási ügynök,
Peter Fritz 387 házmakettje, börtönben zsebkendõre készült rajzok, Rudolf Steiner
táblajegyzetei – mindezek nem mûalkotásként kivitelezett munkák, eredetileg más
rendeltetéssel készült tárgyak, amelyeket mûvészetként állítanak ki, hasonlóan
Duchamp Forrásához, amely eredetileg piszoárnak készült. Van viszont néhány lé-
nyeges különbség, ami miatt ezeket a tárgyakat csak vonakodva nevezhetjük ready-
made-nek. Az egyik különbség az, hogy a ready-made-et „megtaláló” mûvész vala-
milyen beavatkozást hajt végre a tárgyon – ha mást nem, ad neki egy címet.
Duchamp, azonkívül, hogy „Forrásnak” nevezte munkáját, megfordította a piszoárt
(egyesek szerint így Buddha alakjára emlékeztet), és álnévvel szignózta (ezzel követ-
ve és egyben semmissé téve a mûvészeti legitimáció egyik legfontosabb aktusát). A
hólapátot nem módosította, viszont elnevezte „a törött kar elõzményének” (In
Advance of the Broken Arm). A ready-made esetében válik világossá, hogy a címadás
maga is mûvészi gesztus, az alkotás egyik legsúlyosabb momentuma. A Palazzóban
kiállított munkáknak viszont nincs címük, legalábbis nem hagyományos értelem-16
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ben: a voodoo bannerek voodoo banner név alatt szerepelnek, Peter Fritz 387 háza
Peter Fritz 387 háza cím alatt stb. Megfigyelhetõ, hogy a kiállított ready-made-ek
nem egyedi tárgyak, hanem kollekciók – ez viszont nem a ready-made mûfajból fa-
kad, hanem Massimiliano Gioni biennále-koncepciójából. Másrészt a hagyományos
ready-made használati tárgy: nem jelentése van, hanem funkciója. A Palazzóban ki-
állított tárgyak viszont kivétel nélkül olyan tárgyak, amelyeknek jelentésük van –
még ha ez nem is mûvészi jelentés. Egyik sem származik a természet vagy a hasz-
nosság területérõl, hanem mind emberi alkotások, amelyek azon túl is hordoznak ér-
telmet, hogy valamire használják õket (öngyógyításra, mint Anna Zemankova virág-
festményeit, mások gyógyítására, mint Emma Kunz a maga rajzait, szellemek üzene-
tének közvetítésére, mint Lesage, vagy a megváltás elõkészítésére, mint Bispo do
Rosário tárgylistáit). 

Egy másik lényeges különbség az, hogy a Palazzóban kiállított ready-made-re
nem a mûvész talált rá, hanem a kurátor. Ez a körülmény vagy a ready-made-et,
vagy a kurátort definiálja újra. A mûvészet intézményes világában az alkotás mono-
póliuma a mûvészt illeti: mindenki más (kritikus, kurátor, galériavezetõ, mûvésze-
ti szerkesztõ, múzeumigazgató, mûvészettörténész stb.) valamilyen szinten alkotó,
de ez mind utánalkotás: hasonlóan a Platón által használt mágneshasonlathoz, ahol
a költõt inspiráló istenség mágneses ereje mutatkozik meg a vasgyûrûk láncolatá-
ban.11 Itt viszont hiányzik a mágnes, a mûvész – itt a kurátor saját erejébõl indítja
el a láncolatot. Habár nyilatkozatában Massimiliano Gioni elhatárolódik a „kurátor
mint mûvész” koncepciótól, a Palazzo nehezen férne be más értelmezési keretbe.
Nevezzük ezt a fajta ready-made-et, az alkotója által nem szándékolt mûvet, de a
mûvészeti intézmények egy reprezentánsa által ekként kezelt tárgyat – intézményes
ready-made-nek.

A hasonlóság a modern, avantgárd szemlélet és a Palazzo szemlélete között itt
nagyjából véget is ér. Természetesen nehéz az avantgárd egyszerû és koherens leírá-
sát megadni, de általában úgy fogjuk fel, mint nagyon is öntudatos mûvészek társa-
dalmi tekintély ellen lázadó tevékenységét. A Palazzóban helyet kapó outsider mû-
vészetbõl mindez hiányzik. Többnyire olyan személyekrõl van szó, akik amellett,
hogy nem mûvészetként hozzák létre munkáikat, gyakran csak valamilyen termé-
szetfeletti, nem emberi erõ közvetítõiként gondolnak önmagukra, és/vagy valami
spirituális, misztikus élményt akarnak megosztani. A társadalmi berendezkedés
nincs a kiválasztott munkák fókuszában – igazából az ember és az emberfeletti, em-
beren kívüli, a radikálisan más közötti kapcsolattal foglalkoznak. Ezzel a tematikus
elmozdulással, amit tulajdonképpen a mûvészi világ intézményei promoválnak, a
mûvészet hátrahagyja a kritikus potenciálját, ugyanakkor lemond az autonómia igé-
nyérõl, visszatérve egy premodern mintához: úgy mûködik, mint a vallás közvetítõ-
je vagy mint a gyógyítás eszköze, alárendelõdve egy külsõ célnak. Úgy tûnik, olyan
fordulattal van dolgunk, ami lenullázza a modern mûvészet legjelentõsebb vívmá-
nyait: az alkotás függetlenségét külsõ kritériumoktól, a reflexív és kritikus potenci-
ált, a külsõ elvárásoktól független, szabad kísérletezés lehetõségét. Mi marad? Más-
képpen: miért érdemes mindezt feladni? 

A perem kényelmes védettsége

Ami marad, az egyrészt az esztétikum visszanyerése. A 20. században a ready-
made, a pop art, a koncept mûvészet, a performansz, az appropriáció gyakran hát-
térbe szorította a mûvészettel szembeni hagyományos esztétikai elvárásokat.  Arthur
Danto eléggé meggyõzõen érvel amellett, hogy egy áruházi Brillo-doboz és Andy
Warhol Brillo-doboza között a különbség elsõsorban nem esztétikai, hanem mûvé-
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szi. Nem esztétikai tulajdonságai emelik ki Andy Warhol Brillo-dobozát a minden-
napi tárgyak közül, hanem a mûvészeti világ kontextusa. Ebbõl a perspektívából a
mûalkotások esztétikai kvalitásai inkább kedves ráadásnak tûnnek. Viszont az outsi-
der art esetében a mûvészeti kontextus nem lehet releváns – mert az outsider art de-
finíciója eleve kizárja a mûvészettörténeti, intézményes viszonyítást. Így nyilván, ha
az összes mûvészeten kívüli megnyilvánulásból ki kell emelni néhányat, amit outsi-
der artnak nevezünk, a kritérium minden valószínûség szerint az esztétikai kvalitás
kell hogy legyen. Elvben kritériumként szerepelhetne a mûvek üzenete, tartalma –
ha nem olyan munkákról lenne szó, amelyek nem a mûvészi öntudat kifejezései, sõt
nem a tudatos építkezés, hanem az ösztönös, öntudatlan, külsõ, misztikus hatások
alatt történõ létrehozás eredményei.  

A Palazzóban felvonultatott munkáknak így nem üzenetük van, hanem történe-
tük.  Bispo do Rosário tárgyai nem szólnak valamirõl, nem valaminek a metaforái
(például a fára sorokban felszögelt levált cipõtalpak nem az ember verejtékes útjá-
nak metaforái). Azok is lehetnének, ha Bispo do Rosário ilyenként alkotja õket. Így
a cipõtalpak arról szólnak, hogy egy elmebeteg fantáziája szerint közeledik a világ-
vége, és õt Isten kiválasztotta, hogy lajstromba vegye a megmenekülésre érdemes tár-
gyakat. E nélkül a narratív keret nélkül nemigen tudjuk, mihez kezdhetnénk az
összegyûjtött tárgyak költõiségével. Hasonlóan a Filantropica12 címû film alapböl-
csességéhez (az a koldulásra kinyújtott tenyér, amely nem mond el egy történetet,
nem kap alamizsnát), állíthatnánk mi is, hogy az az outsider art, amely nem mond
el egy szép mesét, nem kap elismerést. 

Ami marad, az a felelõsség alóli felszabadulás: az alkotás hatalmával, a megfor-
málás szándékosságával és tudatos szabadságával együtt jár a felelõsség. Ha a mû-
vész vállalja önmagát mint alkotása tudatos forrását, kiteszi magát a szakmai és tár-
sadalmi kritikának. Viszont egy háziasszony esetében, aki azért fest, hogy kezelje de-
presszióját, egy biztosítási ügynök esetében, aki házikókat barkácsol, egy fotográfus
esetében, aki saját magának babákat tervez és modellez – nem lehet számon kérni
semmilyen szakmai szintet. Egy bányász, aki a szellemek konkrét utasításait követi
festés közben, egy jövendõmondó, aki az inga mozgásai szerint rajzol – semmikép-
pen sem felelõsek azért, amit csinálnak. Az ösztönt, az (isteni) inspirációt nem lehet
kritizálni, így az alkotó védve van. És ebben az attitûdben nem az a legmegdöbben-
tõbb, hogy maguk az alkotók tartják kényelmesnek ezt a helyzetet, hanem az, hogy
maga a mûvészeti világ ezt a típusú mûvészetet promoválja – a véletlen, felelõsség-
mentes, szándékolatlan, öntudatlan létrehozást a tudatos alkotással szemben. 

A perem önfelszámolása

Definíciója alapján az outsider mûvészet a mûvészet hivatalos intézményrendsze-
rén kívül születik, elõképzettség (techné) nélkül, kánonok ismerete/betartása nélkül,
mintegy ösztönös, öntudatlan létrehozásból, többnyire gyerekek, elmebetegek, el-
ítéltek munkájaként. Ez viszont nem egy önmeghatározás: a mûvészeti világ az,
amely elsõ lépésben eldönti, hogy az elmebeteg vagy az elítélt, az iskolázottságot
nélkülözõ háziasszony vagy bányász nem mûvész, majd szintén a mûvészeti világ
intézményei (múzeumok, galériák, gyûjtök, kritikusok) döntik el, hogy ezeknek a
nem mûvészeknek a munkái mûvészi relevanciával bírnak, és rivaldafénybe állítják
õket. Ezzel az outsider art már el is veszítette lényegét: részévé vált a hivatalos mû-
vészeti diskurzusnak, kiállítják, azaz kánon válhat belõle, adják-veszik, a mûvészeti
piac részévé válik, beékelõdik a mûvészettörténeti diskurzusba, eddig láthatatlan
elõzményeknek a következményeként és késõbbi történéseknek az eredõjeként lát-
tatják. Ahogyan a muzeális mûvészetet kritizáló mûvészet szintén bekerült a múze-18

2013/12



umba, úgy a tudatlanságában ártatlan és õszinte outsider mûvészet is a szofisztikált
mûvészeti világ részévé válik. Sõt itt már a mûvészeti világ intézményei gátlástalanul
átveszik a kezdeményezést: nem a mûvész a kezdet, hanem a kurátor, mûkereskedõ,
galériatulajdonos, aki rátalál az outsider mûvészetre. Az intézményes meghatározás
még erõsebb, mint a hagyományos mûvészet esetében. Az outsider mûvészet, mint
láttuk, ugyanúgy része a mûvészeti piacnak: a kiállított outsider mûvészek bármelyi-
ke lehet sikeres, amint van egy elég jó sztorija, marketingje és tanácsadója.13

A mûvészeti világ ezek szerint képes mindent, amihez hozzányúl, átalakítani sa-
ját képére és hasonlóságára. 

Viszont ha egyáltalán valami akar maradni, a mûvészeti világ nem azonosulhat a
világmindenséggel, nem válhat egy olyan enciklopédikus palotává, amibe minden
belefér. Mindig kell hogy legyen egy perem, amin túl van az, ami már nem mûvé-
szet. Omnis determinatio negatio est.14
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