GALOSI ADRIENNE

MUVESZET ESZTETIKUM
ES ANTIESZTETIKUM KOZOTT

Un soir, j’ai assis la Beauté sur mes genoux.

— Et je I'ai trouvée ameére. — Et je I'ai injuriée. |[... |
Cela ’est passé.Je sais aujourd’hui saluer la beauté.
ARTHUR RIMBAUD: UNE SAISON EN ENFER

W A 21. szazadbdl eltelt tobb mint masfél évti-
zed még talan kevés ahhoz, hogy kell6 tavolsag-
gal értelmezziink 4j tendenciédkat, és még keve-
sebbnek tiinik, ha kortars jelenségek kritikai ér-
tékelése is célunk. Arra azonban elégnek kell
lennie, hogy kordbban kezdd&dott folyamatok
valtozasait, hangsalyok athelyezédését probal-
juk meg leirni.

Az a jelenség sem 1j keletd, &m madra telje-
sen egyértelmiivé valt, hogy ha a szépség mai
megjelenését vagy a hozzéd val6é viszonyunkat
vizsgédlnank, akkor elsGsorban nem a mtvészet
felé kell fordulnunk. Aktudlis kérdéseket tar-
gyalva igy szélhatna az irds a természeti szép-
séghez val6 nagyon is valtozéban 1évé6 viszony-
r6l, a dizdjn mind fontosabba val6 szépit6 mun-
kajarél, a biotechnolégia altal egyre inkabb le-
hetévé valé idealis testkompoziciorél és persze
a digitalizdcié 4j lehetdségeirdl, a szintetikusan
elgallithato, hibatlan immerziv és multiszen-
zorikus terek, kornyezetek megteremtésérdl.
Ezek mind - és a sor nyilvan folytathaté lenne
— a harmonia, a tokéletesség, a szépség kérdése
koriil is bontakoznak ki, egyéb vonatkozésaik
mellett tehat fontos és aktualis esztétikai kérdé-
sek, amelyek a miivészettdl fiiggetleniil vesznek
korbe minket. Még akkor is igy van ez, ha a md-
vészet a maga sajatsagos eljarasaival e kérdése-
ket mind célba veszi, vagy technikajukat a ma-

Mara senkin nem tor ki
a védekezo szorongas,
ha hatarsértésekkel
talalkozik, ha példaul
integralja a kortars
képalkotas technikait
€s motivumait a festmeny,
ha egyszerre szobor,
installacio és festmény
egy alkotas, vagy azt is
készséggel fogadjuk el
mar mivészetnek, ha
egy alkoto arhaborut
indit egy masik orszag
helyi szupermarkete
ellen...
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ga gyakorlataiba beépiti. En mégis maradnék a mtivészet szépségtsl elhagyott
(beautyfree) teriiletén, hogy azt vizsgéljam meg, hogyan zajlott le ez a ,.kivonu-
14s”, és mi is akkor az esztétika keresnival6ja a kortars miivészetek teriiletén.
Mert hossza sziinet utan, az ezredfordulé 6ta, tgy tiinik, ismét az esztétikai, az
esztétikum lett a miivészetelméleti és kritikai beszéd egyik f6 fogalma. A szép-
ség nem szinonimdja ennek az esztétikainak, sokszor még részhalmazként sem
illeszthetd bele, a dialektika logikajanak megfelel6en mésként tér vissza a meg-
tagadott tézis. Azt kivinom vézolni — tudom, egy hosszi, sokrétegii folyamat
szinte megengedhetetlen leegyszertsitésével —, hogy milyen értelemben békiil-
het ki esztétikum és antiesztétikum a kortars miivészetben.

Sokan és sokféleképpen foglaltdk mar Gssze azt a torténetet, amelynek ered-
ményeként a fenti mondatot le lehet irni, hogy tudniillik. szépség és miivészet
nem sziikségszertien tartoznak 6ssze, s6t azt mondhatjuk, napjaink mtvészeté-
nek tilnyomé része egyaltalan nem is célozza ezt."! Ahogy Arthur C. Danto szel-
lemesen megfogalmazta, a Sensation (1997 — London; 1999 — Brooklyn Museum)
kiallitdsra nem tngy tekintett mint esztétikai kérdésre, hanem mint a ,First
Amendment”-re, melynek értelmében el kell vetniink azt az addigi alaptorvényt,
hogy a j6 miivészet egyben szép is — csupan meg kell tanulnunk szépségét felis-
merni és értékelni.* A helyzet méra az, hogy befogadéi érzékenységiink és értel-
mez6i eszkozkészletiink finomitdsdval nem a szépséget kell képeseknek len-
nink meglatni az addig sikertelennek, formatlannak vagy akar csinyanak vélt
miiben, hogy értékelni tudjuk, hanem a mtivészet konceptudlis véltozésai altal
megkivant joval 6sszetettebb mdédokon kell a mtalkotdsokat igazolnunk.

Persze a Danto 4ltal vazolt varidci6jaban sem a mult szazad legvégén kezd6-
dott az a folyamat, melynek eredménye, hogy a miivészetnek nem feltétele, csu-
pan lehetésége a szépség, G csak egy tjabb dllomésat regisztralja itt (amely ter-
mészetesen nem lett végallomas), hanem valahol a 19. szdzad kozepén. Vagy
akar pontosan meg is mondhatjuk, hol, hiszen mtvészettorténeti kozhely, hogy
Manet Olympidjanal (1865) szokds a modernizmus és egytttal a szépség maddo-
suldsanak és atértékelésének kezdetét kijelolni; majd a mottéul vélasztott Rim-
baud-szoveg (1873) elsé része mar egyértelmien egy olyan attitddot ir le, amely
szépség és moral hagyomanyos 6sszekapcsolaséat dobja sutba, hogy akar pokol-
béli céljaira hasznalja ki az amigy sem tal vonzé szépséget.’ De még igen soké-
ig, nagyjabol a dadaig mégis a szépség, akar az ahhoz valé negativ viszonyon ke-
resztiili fajé hidnya jelentette a mialkotasok legfébb értékét. Roger Fry hires ira-
sa — Vision and Design (1920) — a melletti érvelés, hogy csak addig nem latjuk
meg a modern miivészetben a szépséget, mig nem tudjuk, hogyan nézziik, mig
nem elég kimtivelt a szemiink, hogy a ,,vision” helyett inkabb a ,,designt” keres-
se és értékelje. Azonban nem mindent és mindenkit lehetett ebbe az érvelésbe
integralni, hogy tudniillik kell6 magyarazat mellett feltdrul a modern md szép-
sége is, hiszen a sziirrealizmus és kivaltképp a dada teljesen figyelmen kivil
hagyta, hogy egy adott dolog szép-e, s6t mondhatni stratégiai okokbdl kiiktattak
mindent, ami szép, harmonikus, rendezett stb. , Stratégiai” okon itt az avantgard
miivészetnek a tarsadalmi elkotelez6dését értem, az egyszeriiség kedvéért itt
most nevezzik ezt a folyamat kiils6 oldaldnak, amely természetesen nem fligget-
len a modern miivészet belsd, immanens fejlédési logikajatol. Az egész problé-
ma egyik nehézségét éppen az adja, hogy a formai, az dbrazolas egészét érinté
alapvetd véltozasok és a tartalmi kérdések — amin itt nagyon tagan a mivészet-
nek az igazsdghoz valé viszonyat értem — alig szalazhaték szét.



A ziirichi dadaistdk voltak az elsdk, akik kabarét csinaltak (tudjuk, sz6 sze-
rint) a szépségbdl, trividlissa tették és atpolitizaltak a vildghabora tdrsadalma-
nak elutasitdasaként. Ahhoz, hogy ebben jelentds kritikai gesztust lehessen latni,
hogy hatdsosnak tlinhessen a miivészet szépségét szimbolikus aldozatta tenni a
vilag ratséaga elleni harcban, az kellett, hogy a miivészi szépségnek nagy legyen
a presztizse. Duchamp nem véletleniil rajzolt egy Mona Lisa-képeslapnak baj-
szot (1919), hiszen elsGsorban a nagy mialkotas forméjaban megjelend szépség
volt kritikaja (hogy finoman fogalmazzak) targya. E fricskaval pedig szélesre
nyilt az a logikai szakadék szépség és mivészet kozott, amelyet Fry athidalni
igyekezett. Danto kallifébidnak nevezi* az avantgard tarsadalomkritikajabél ki-
indulé szépségellenességet. Ismerds magyarazat fonalét viszi tovabb, hogy tud-
niillik értelemszertien nem lehet szép az a miivészet, amely a tarsadalom mora-
lis romlottsdgét akarja megmutatni.® A miivészet a neki tulajdonitott igazsagot
csak tgy 6rizheti meg, ha nem hazudja széppé vildgunkat, ha nem viselkedik
kollaboransként az &miték oldalan, hiszen barbar vildgunkban nem lehetséges a
szép mivészet. Az Gjabb vildghdbora utan csak komorabban sz6lt ez a szélam,
leghatdsosabban Adorno hangjin, mig aztan a szépségnek a hétkoznapi vilagban
val6 sikerei forditottdk szembe vele a mivészetet. Ha a szépség f6 teriilete a
dizdjn és a marketing lett, ha az anonim instrumentélis racionalités, a kalkula-
ci6 részévé valt, akkor mér ugyanolyan erGszakos és semmivel nem értékesebb,
mint rivalisai a funkcionalis, a hétkoznapi, az egyszerid vagy a latvanyos stb.
Minden ilyen érv mogott szépség és moralitds (akar hallgatélagos) Gsszekap-
csoltsdga all. Ha ellenérzéseink vannak a széppel szemben, mert hazugnak,
giccsnek, a fennalléval valé kibékiilésnek érezzik, az tulajdonképpen morélis
érzékenységlinkbdl fakad. Ezért érezziik Gigy — hidba tortént mar meg szamtalan-
szor a gonosz atesztétizalasa —, hogy a szenvedés képeiben szépséget keresni és
talalni moralis hiba. A szépségnek a joval, az igazsagossag igéretével vald Gssze-
kapcsolasat Platéntél Meillassoux-ig éllitja a filozéfia is, és tulajdonképpen ala-
tamasztja ezt az a mdvészet is, amely a szépséget az eddigiek értelmében veti le
magéarol, hiszen ezzel pontosan azt utasitja el, hogy hamis igéret legyen.

Ez a szépségellenesség csak a fogalom hamis redukcidjaval nevezhetd eszté-
tikaellenességnek is. Pedig valami ilyesmi tortént a nyolcvanas évek elején. Az
santiesztétika” az ,esztétikdval” szemben olyan erds hivészo lett, s6t harci kial-
tas, hogy még mindig nem 1lt el teljesen a csata pora. Az antiesztétika terminus-
ként a Hal Foster altal szerkesztett, e cimet visel§, méig hatédsos konyvvel jelent
meg, melynek eldszavdban mint a ,jelenben elfoglalt kulturalis poziciét” hata-
rozza meg az antiesztétika mibenlétét, ,,sztikebben pedig olyan interdiszciplina-
ris gyakorlatokat jelent — irja —, amelyek vagy a politikaba, vagy a vernakularis-
ba dgyazott kulturalis formékra érzékenyek, igy tagadjak egy privilegizalt eszté-
tikai terrénum meglétét”.° Az October kritikusaitél indult, &m hamar az angol-
szasz muivészetelmélet dominans 4llaspontja lett, hogy az esztétikai elméletek
torténeti és fogalmi kerete lejart, a kor radikalisabb mtivészeti gyakorlatat, pél-
daul Hans Haacke vagy Barbara Kruger miveit hitelesebbnek ttint az identités,
a hatalom, intézmény, privilégium stb. kérdései fel6l megkozeliteni. Vagyis az
esztétikumban érdek- és tétnélkiiliséget 14t6 posztmodern néz6pont igyekezett a
formalista kritériumokat politikaiakkal felcserélni. Hamarosan tgy rogzilt két
szemben allo6 taborréa a két, a mtivészet autonémiajat masban laté elméleti allas-
pont, hogy a posztmodernhez elidegenithetetleniil kapcsolédott az anti-
esztétikai, mig az esztétikaihoz a modernizmus tapadt szinte logikailag. Mig a
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két elmélet kiilon képviselete teljesen lehetséges volt (példdul Michael Fried a
modern esztétikai és Rosalind Krauss a posztmodern antiesztétikai oldalon),
egy a tételezett konceptudlis szakadékon atlépd esztétikai posztmodern pozi-
ci6 elképzelhetetlennek tdint. A modern antiesztétikai azért volt lehetséges,
mert visszafelé az id6ben kiterjesztették e fogalmat, és mind a modernizmus
harcét az akadémizmussal, mind tarsadalomkritikai attitidjét ezzel irtdk le.
Még az ezredfordulén tal is Ggy tint sokaknak, hogy az éallaspontok Gssze-
egyeztethetetlenek.’”

Esztétikai elméleten a f6ként Clement Greenberg nevével fémjelzett, forma-
listdnak értelmezett felfogéast, valamint egy &ltala kozvetitett kanti esztétikat
(a cél- és érdeknélkiiliséget citaltak legszivesebben) értettek.? Ahogy a pop, a mi-
nimalizmus, a konceptuélis mivészet egyre er6s6dott, ahogy egyre fontosabba
valt Duchamp, gy nétt az ellenszenv Greenberggel szemben, am az esztétikat
tovabbra is nagyjabdl tgy képzelték, ahogyan & télalta. Tehat amikor az esztéti-
kummal szembehelyezkedtek, akkor Greenberget és egy rajta atszirt, meglehe-
tésen részleges kanti felfogast utasitottak el.® A szépség diskurzusba emelése
szb6ba sem johetett, &m helyette fontos lett egy régi esztétikai fogalom, a fensé-
ges, hiszen ebben benne volt mar a fogalom torténetének kezdetekor, és Kantnal
hangsilyosan, egyfajta negativitas, krizis, az identités és a teljes egzisztencia ki-
mozditdsanak, decentrdldsdnak mozzanata, ami egyrészt jobban megfelelt a po-
litikaiként értelmezett muvészetfunkcidknak, masrészt annak a (lyotard-i)
posztmodern felfogisnak, hogy a miinek az abrézolhatatlannal van dolga (nem
agy, mint az érzéki szépségnek), amit csak sejtetni képes. Persze Greenberg sem
a szépséget emlegeti, amit viszont minden kritikdja alapjava tesz meg, az a md
mindsége. ,,[Alhol nincs esztétikai értékitélet, ahol nincs izlésitélet, ott miivé-
szet sincsen, sem pedig semmiféle esztétikai tapasztalat. [...] Ez ennyire egysze-
ri” — irja, ami azért még nem jelenti azt szdmaéra, hogy csak az érték mentén le-
hetne beszélni a mivekrél.* Mind alkot6, mind befogadé részérél az izlés volt
szamaéra az egyik kulcskérdés, és Duchamp (akit egyébként alig néhanyszor mél-
tat emlitésre egész életmiivében) eredendd blinének éppen azt tartotta, hogy az
izlés kialakitdsdban és minden egyes 14j itéletében inherensen meglévé nehézsé-
get egy masfajta, szerinte lényegein nem mivészi nehézséggel cserélte fel, hogy
tudniillik nem mtivészi targyakat mint mdalkotasokat kell elismerniink, és ezzel
a jo és rossz miivészetet elvalaszté donté killonbséget akarta eltorélni.' Ezzel
akar igazolva is lathatjuk az antiesztétika azon 4llitasat, hogy az esztétikai meg-
kozelités csupan az érzéki megitélésével van elfoglalva, és a miivészet minden
intellektuélis igényét és hatasat héttérbe akarja szoritani.” Greenberg elméleté-
nek leginkdbb szamiizendd eleme azonban a médiumok specifitdsa volt. Egy te-
leologikus torténetben irta le a modernség tulajdonképpeni fejl6dését, mely sze-
rint minden mivészeti dgnak (az § kitiintetettje a festészet) at kell mennie egy
tisztuldsi folyamaton, meg kell szabadulnia minden olyan eszkoztél, amely
nem lényegileg, csupan konvencionélisan tartozik hozza. Az el6bbieken a prog-
ressziv mivészet sem léphet tdl, mert birmennyire meghaladja is sajat hagyo-
manyéat, mégis csak az abbdl kiindul6 6sszevetésben lehet miivészi értékelés
targya. A modern miivészet véaltozdsdnak motorja Greenberg szerint az a kocka-
zatvallalas, hogy egyre inkébb csak lényegi elemeire htizédik vissza, amelyeket,
éppen ennek kovetkezményeként, egyre explicitebben kell megmutatnia. Am
egyre érdekesebbnek tiintek olyan mtvészek, kiket mind a médiumok hibrid-
itdsa érdekelt, s mig az esztétikainak nevezett allaspontrél csak a kordbbi nagy



fejlemények parédiaként val6 ismétlésének tiintek, miveik azt allitottdk, hogy
nem kell kitartani a kép integritdsa mellett, lehet mas képfajtakkal kapcsolatba
lépni (pl. Robert Rauschenberg), az alkot6-szubjektumot parodizélni (pl. Piero
Manzoni), a hétkoéznapi felé fordulni (pl. Claes Oldenburg) vagy a minimalista
szobraszatba (pl. Robert Morris) vagy a performanszba (pl. Yves Klein) oldédni
bele. E lehetdségek a kovetkezd évtizedekben mind teljes spektrumukban bon-
takoztak ki, egyszerre jartak végig a lebontas és a kiterjesztés lehetGségeinek ket-
tés spiraljat.

Az antiesztétikai nézépont aztdn a kilencvenes években tjabb megerdsitést
nyert az abjekt és az informel korali elméletekkel. A két megkozelités igen szo-
rosan kapcsolédik, a mtivészetnek az anyagisdggal (akér a szubjektum testiségé-
vel, akar a md anyagi voltaval) val6é kapcsolatara 6sszpontositanak, de mig az
abjekt inkdbb a szemantikai oldalon helyezkedik el, egy jelentéstipusnak tartha-
t6, addig az informel inkdbb mtikodési elv.”® Természetesen az abjekt esetében
sem olyan egyszerd a helyzet, hogy a kétségtelentil nagyszamu mivet, melyek
a testi elfojtasokkal, a kultara altal kiépitett szubliméciékkal foglalkoztak, nehéz
lett volna valahogyan ,,esztétikusként” értelmezni (lasd példaul Kiki Smith: Tale,
1992), hiszen a szubjektivitas egésze, kiils§ és bels6 meghatarozottsaganak ha-
tarai, testi valdja és a tarsadalmi rend kozti atjaras lehetéségei mind tema-
tizalodtak, és sokszor olyan szimbolikus, absztrakt munkakban kaptak format,
melyek akar az esztétikaiként beskatulyazott értelmezésre is nyitottak lettek vol-
na (példaul Mike Kelley: Lumpenprole, 1991).* Az informel esetében, tgy gon-
dolom, egészen nyilvanval6 az ,esztétika” és ,antiesztétika” fentebb vazolt el-
lentétének tovabbélezése, melynek talan legjobb példédja Rosalind Krauss takti-
kaja. El6szor az avantgard Greenberg 4ltal mell6zo6tt hagyoményahoz, a dadahoz
és a szlrrealizmushoz nyult vissza, majd a minimalizmus és a land art kertiltek
figyelme kozéppontjdba, melyek elGszor torték at latvanyosan a médiumspecifi-
kussag korlatjat, harmadik elemként pedig Greenberg altal kanonizalt alkotékat
kezdett az antiesztétika szempontrendszerével vizsgalni — nagyszerd Pollock-
értelmezése szinte gonosz médon azt akarja bizonyitani, hogy mindennek épp
az ellenkezdje igaz, mint ahogyan Greenberg latta.”® Az 1996-os L’informe kialli-
tas idejére mindez metodolégiai elvvé emelkedett, annak ellenére, hogy Bois al-
litja, hogy nem temetni akarja a modernséget, csak lapjait Gjraosztani, az ,elja-
rasmaédokat” mégis mint a modernista tanok ,Jerontasat” mutattak be: horizon-
talitds a vizualitas vertikalitdsaval szemben, az anyag alapvetd volta a forma és
az eszme zsarnoksagéval szemben, késztetés a vagy anyagi megjelenitésére, ent-
ropia a totalitassal szemben." Az anyag és a test elsédlegességére épitd vizualis
lehetdségekként, feladatokként mutatjadk be e fogalmakat, azonban az oppozi-
cionalis megfogalmazasbdl latszik, hogy egyben retorikaiak is, hisz fogalmi in-
verzié mentén torténik a jelentésképzés. Vagyis nem lépnek ki abbdl a keretbdl,
amely a greenbergi elmélet alapja, nem robbantjék fel, hanem annak mintegy fo-
nékjat, negativ képét forditjak a felszinre.

Mindezen alkoték és az Gket igazolé ,,antiesztétikai” elméletek jelentik mind
a mai napig a f6sodort, igy nem csoda, ha ennek a tendencidnak ellenmozgésa-
ként a kilencvenes évektdl feléledtek tGjra a szépségelméletek is.”” Talan éppen a
formatlant, az abjektet 1dvozl6 mivészeti vilag elleni bétor lazadéasnak is tin-
het a szépséghez fordulni. Am egy a modernség transzgressziv hajtéerejét a mi-
vészet lényegének tarté olvasat szerint akar annak jele is lehet, hogy a miivészet
kezdi feladni a vildghoz val6 kritikai viszonyat. E szépségparti elméletek ismét
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az esztétikai és mordlis itélet kozti anal6gidra épitenek, nagyrészt konzervativak,
s6t nosztalgikusak, igy, tgy latom, komolyabb szakmai figyelem nem kiséri 6ket,
ezért ezek nem is valhattak sem az esztétikainak nevezett oldal 4j megerdsitdi-
vé (vagyis senki nem éallt el6 a Greenbergéhez hasonléan erds elmélettel), sem a
két tabor kozti kozvetit6kke.™

A val6di nyitds az ezredfordulén az antiesztétika feldl jott, s bar mint emli-
tettem, ma is sokaknak 0sszeegyeztethetetlennek tlinnek az allaspontok, mégis
megfogalmazddott az igény, hogy az ,esztétikait” ne a konzervativ izléssel vagy
a hagyoményos ideolo6giai érdekkel azonositsdk." Persze ez a nyitas akkor érde-
kes, ha célja nem a szakadék felett kezet nyudjtani vagy olyan hidat verni, amire
senki nem 1ép jé szivvel, hanem ha magéanak a fesziltségnek az alapjara kérdez-
nek ra. Ez, Ggy latom, kevésbé torténik meg, ellenben olyan elméletek lettek fon-
tosak, amelyek ezen oppozicién kiviiliként értelmezhetéek. Dominédlnak sokféle
forméban az affektuselméletek, ezeknek {6 forrasa Gilles Deleuze és f6ként Ba-
con-konyve, valamint a masik legnépszertbb iranynak a Jacques Ranciére filo-
z6fidjadhoz kothetd elméleteket latom. Roéluk itt nem sz6lnék, barmennyire is
fontosnak gondolom az esztétika szamara mindkét altaluk megnyitott lehet§sé-
get. A mivészeti vildgban, tgy latom, altaldban azok szamara fontos Ranciére,
akik azt olvassék ki beléle, hogy a szociédlis miivészet killénboz6 forméi, a po-
litikai akciék, a részvételiség, a tilazonosulas stb. az érzékelhetd tjrafeloszta-
sdnak és a lathatova tételnek szandéka okan mind esztétikai gyakorlatok is, s
ezzel megvalaszolva is latjak (szerintem helyteleniil) a ,mennyiben mivészet
ez?” kérdést. Deleuze-hoz természetesen a festészet j elméletei fordulnak szi-
vesen, rajta keresztul (is) igazoljak, hogy tjra lehet expresszivitasrél beszélni,
valamint affektusfogalméat az esztétikainak feleltetik meg (szerintem helytele-
niil). Am a valédi kibékités egy olyan megkozelités lehet, amely Duchamp-nak
és Greenbergnek (és vele Kantnak) is igazsagot akar szolgaltatni. Pontosan ezt te-
szi Thierry de Duve, akinek nagyszabasi konyvét itt még csak nyomokban sincs
mod értelmezni, ezért csak néhdny ponton, sajat gondolatmenetébdl kiragadva
fogok ra hivatkozni.”

A kérdés, tgy latom, tovébbra is — vagy Gjra — a modernség értelmezése, ta-
lan ezért beszélnek sokan — tigy gondolom, tévesen — az avantgard visszatérésé-
ré6l. Kicsit kozelebbrdl talan az a kérdés, hogy a modernségben meglévd transz-
gressziv logikat hogyan értelmezziik, miben latjuk annak céljat, végpontjat,
s hogy folytathaténak gondoljuk-e valamilyen formaban.

Ko6zhely, hogy a modernség lényegéhez tartozéként értelmezziik a mivészet
onmeghaladdsanak igényét, valamint transzgresszivitasat. Kétféle lehetGsége
bontakozik ki ezeknek, és jut el nagyon hamar tulajdonképpeni végpontjaig,
a monokromig vagy az lires vdszonig és a readymade-ig. E kétféle lehetGséget Jay
Bernstein a ,nonart” és ,antiart” kifejezések elkiilonité értelmezésével adja
meg.” A modernség dialektikajanak egyik logikailag bejarhaté ttja a nem-mivé-
szet, azaz a vitdban az ,esztétikainak” nevezett it, a minden csak konvenciond-
lisnak a kiiktatdsa, hogy csak a maga médiumanak bels6 logikaja 4ltal miikod-
jon az alkotas. Ezért tinik nem-mivészetnek az Gj md, mert 1ényegéhez tartozik
a bevett forma dezintegracidja, a disszonancia, hordoz valamit, ami megakaszt,
ami tilmegy, mondhatjuk, ami tdalzas, és csak a talzéas az igaz. A mivészet ek-
kor az abszolut immanencidn at prébal a transzcendenciaig eljutni, mondhatni
a transzcendencia szekularizdlasa, konyortelen materializdlasa, formalizélasa
aran. A mivészet ezen az Gton elérend§ autonémidja két ponton is tartalmaz ve-



szélyt, egy ,esztétikait” és egy ,,antiesztétikait” (Bernstein fogalmaival nem-m-
vészetit és antimivészetit), és ezeket Greenberg is latta. Az egyiket De Duve ar-
ra adott valaszként fogalmazza meg, hogy vajon miért nem tetszettek
Greenbergnek Frank Stella fekete képei.”* Ami e képeken annak ellenére kezdett
szellemként kisérteni, hogy a greenbergi elvek kovetkezményeit vonték le a ma-
guk tisztasdgdban, az annak felismerése, hogy a modernizmus dinamikaja mint
tisztan festészeti logika is elsajatithatd, hogy a festészet fejlédésének kovetkezs
pontja vagy akar végpontja is beazonosithaté e logika mentén. Ha a mi létrehoz-
haté és befogadhaté egy konceptudlis logika alapjan miik6dé beazonositéassal,
akkor izlésitéletnek ott mar nincsen helye; s lattuk, Greenberg ezt a lehetGséget
nem engedte meg, hiszen Kantbdl lesziirve azt gondolta, hogy az esztétikai itélet
altalanossaga nem eredhet fogalombdl. A méasik veszélyre Greenberg maga figyel-
meztet Pollock all-over képei kapcsén, hogy nagyon is kozel keriilnek a dekora-
ci6hoz. Ugyan dramai hatést kelt a falon, irja Greenberg, mégis nagyon hasonla-
tos a tapétamintahoz.” Vagyis itt is ott kisért valami, de nem sajat koncepciéként
val6 onfelszamolédasa, hanem a ,,masik”, az elfojtott, a vizualis tomegaru. Ugy
is fogalmazhatjuk, hogy a vilag. Vagyis nagyon hamar vilagossa valt, hogy az ily
moddon elért autonémia egyben borton is. A De Stilj mellett ott a dada is,
Ozenfant mellett Picabia, vagyis a nem-mtvészet mellett ott az antim(vészet is,
vagy hogy még bonyolultabb legyen, a De Stilj felfedezi magaban a dadat, vagy
a dada sajat logikaja mentén, mintegy parédiaként a konstruktivizmusig jut (lasd
Schwitterst). Az antimtivészet (antiesztétika) vagy abban a forméban tolakodik
be, hogy hétkéznapi targyat mialkotdsnak nevez, vagy ennek tranzitiv véltoza-
tdban, mikor targyakat épit be az alkotdsba. Az el6bbi esetre természetesen
Duchamp Forrdsa a paradigmatikus példa, amely azt ismerte fel — értelmezi De
Duve —, hogy a klasszikus (kanti) az ,,ez szép” formulaban leirhat6 esztétikai ité-
let modern formaéja az ,,ez mtivészet”. Felnyitotta a nominalista zsilipet** azzal,
hogy a modernitas dinamikajat, miszerint transzgressziv eljarasokkal is megoro-
kolhet6 a festészet cimke, az egész miivészetre terjesztette ki, eloldotta az olyan
konvencioktél, amelyek az egyes miivészeti dgak gyakorlatait intézményesitet-
ték. Ahogy a klasszikus (kanti) esztétikai itéletben hidnyzik a fogalom, itt sincs
olyan elv, amelynek alapjan sziikségszertien miivészetnek kell itélni egy targyat.
Mivel, mint Kantnadl, itt sincs szabaly, ezért a mdvel itt is taldlkozni kell, vala-
mint ugyantgy, mint a klasszikus formula esetében, itéletemet most is az altala-
nossag szintjére emelem, és masoktdl is egyetértést varok. Es mig latszélag az
,»6z mivészet” formula egy fogalom ala rendelné az itélet altalanosithat6sagat,
De Duve szerint ez nem fogalomként, hanem tulajdonnévként miikodik. Vagyis
az esztétikai itéletet a readymade esetében sem lehet megtakaritani, mondja De
Duve, s ezzel tulajdonképpen megmenti Duchamp-t Greenberg szdmaéra, a Forrdst
nem a modern kihivéjanak, hanem apote6zisanak értelmezi. A masik lehetGség
az antimivészet ,gyenge” valtozata, amikor egy redlia lesz a mualkotés része —
mar a kolldzzsal elindul6 folyamat ez, és Rauschenbergt6l Armanig és tovabb
rengetegen élnek vele. Azt azonban ritkabban szoktuk észrevenni, hogy mar ma-
ga Duchamp bezarta a kort, és az dltala megteremtett readymade-et vissza is ve-
zette a festménybe.”

A miivészet dialektikdjdban ott m(ikodd antimtivészet azt ismeri fel és fordit-
ja vissza, hogy minél kovetkezetesebben halad a mtalkotés afelé, amit a maga
tiszta lényegének vél, annéal jobban eltdvolodik attdl, amit végiil is szellemivé
akar tenni. A miivészet lazadédsa ez a miivészet ellen, stulyos teherként felismert
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autonémiaja ellen, az a vagy, amit egészen Kaprowig vagy Cage-ig probaltak oly
sokan a gyakorlatba ataltetni, hogy sui generis val6sag legyen. Az antimtivészeti
vagy antiesztétikai mozzanatrdl, arrél, ami benne heterogén, nem mond le a m-
vészet, kilonben dialektikdja (hamar a végéhez jutd) fejl6déssé laposodik.”
Adorno A miivészet és a miivészetek cimi irdsa ugyanabban az évben (1967) ir6-
dott, mint Michael Fried Art and Objecthood szdvege, de az utébbival ellentét-
ben a mivészetnek a lényegi heteronémiaigényét éllitja, ezt nevezi kirojtosodas-
nak.” A mvészeti dgak promiszkuitdsa nemcsak intermedialitést jelent, hanem
kiterjed a m{ivészeten tilra is, ami Adorno szerint nem més, mint mimelt 6nfel-
szamolas. Az esztétikai sziikségképpen affirmaélja a fennallét, igy azért, hogy
a lényegéhez tartoz6 negativitast megdrizze, hogy 6nmaga lehessen, massa kell
valnia, akar csikos szendvicsemberré (Daniel Buren) vagy az asztalon heverd
targyak térképészévé (Daniel Spoerri). Ezt fogalmazta meg Hal Foster Anti-
Aesthetics bevezetdje, amikor azt dllitotta, hogy ,,az esztétikai kritikai potencial-
ja illuzérikussa, igy maga is instrumentalisséd valt”.*® A negécién keresztiili fejlé-
dés hitelesitette az avantgard életképességét és tarsadalmi relevancidjét is,
ugyanakkor a miivészet mint olyan 6nfelszdmolasa irdnyaba is mutatott, és lat-
juk, nemcsak a korabban leirt médokon, hanem egy alapvetd értelemben is be-
lesimul az antiesztétika, az antim{ivészet a modernség logikajdba, amennyiben
a korabbiak tagadaséval éllitja 6nmagat.

Maéra talén az valt vilagossd, hogy a masik tagaddsaval mindkét nézet bnma-
gét is tagadja. A miivészet Ggy akarja allitani 6nmagat, hogy kézben a benne rej-
16 antimtvészeti, antiesztétikai momentumot is megdrizze. Ezt a paradoxont
persze nehéz feloldani, de a gyakorlatban mégis ezt prébaljak a (j6) mtivek. Ma-
ra senkin nem tor ki a védekezd szorongés, ha hatéarsértésekkel talalkozik, ha
példéaul integralja a kortars képalkotas technikait és motivumait a festmény, ha
egyszerre szobor, installaci6 és festmény egy alkotas, vagy azt is készséggel fo-
gadjuk el mar mivészetnek, ha egy alkot6 arhaborut indit egy mésik orszag he-
lyi szupermarkete ellen azzal, ha joval olcsébban arul mindenféle hétkoznapi
arut, amelyeket a fogyaszt6i és a miivészeti dru kozti vamtarifa-kiilonbség segit-
ségével sikeriil olcs6bban beszallitania.*

Ma, Ggy latom, a megsziintetve megérzés 1épését sokan a muialkotasnak
a sokféle hal6zatok valamelyikébe valé becsatolasaval vagy a hal6zatokhoz tar-
tozédsuk felmutatasaval hajtjak végre. David Joselit szerint a ,,network” fontossa-
gat a festészet szamara Martin Kippenberger ismerte fel a kilencvenes években,
és ugy latja, ennél fontosabb kérdés Warhol 6ta nem fogalmazdédott meg.®
A ,network festészet” egyik meghatéarozéja, hogy benne és éltala a képek cirku-
lalnak, hogy bizonyos pozicidban 1évé targyakat nem reprezentél, hanem egy
masikba helyez at a mi — ezért is van, hogy a networkfestészet el6zményeként
leginkédbb Rauschenberget emlegetik. Az ilyen mtveket Joselit diagramhoz ha-
sonlitja, ahol sok eltérd regiszteren keresztiil vezetnek le nem zéarulé, Gjabb és
Gjabb dtmeneteket megnyité osvények. Kippenberger Heavy Burschi (1990) alko-
tasaval mar tobben illusztraltak, hogyan képes e mi egy tobbrétegi tréfa altal az
Osszes a festményhez kapcsol6dé hagyomanyos eldgazasokat, kapcsol6dasokat,
»halézatokat” eltorolni.** Ezért egy masik, kevésbé humoros, 4&m éppoly Gsszetett
miivet mutatnék be. Kelley Walker Schema: Aquafresh plus Crest with Whitener
(2003) cimd munkaja szé szerint nagy utat jart mar be a képek hal6zatdban,
hogy végiil més cime is legyen.** A mi kiindulépontja egy 1988-as sajt6fot6 volt,
amelyen egy csodas szerencsével Hawaiin sikeres kényszerleszallast végrehajté



repiil6bdl mentik ki a halélra valt utasokat. Oliviero Toscani, a Benetton elhire-
sult kreativ vezetGje, hasonléan sok més, szenvedéket megorokité fotéhoz, ezt
a képet is felhasznélta egy reklamkampéanyban. Walker, kisajatitva a kisajatitét,
ezt a képet, vagyis a Benetton logdjaval ellatottat hasznélja sajat munkajahoz.
E kép felszinére, tobbszoros digitalis szkennelések és attételek utjan persze,
mintegy a festGi gesztus expressziv kézjegyeként, lendiiletes mozdulatokkal ki-
nyom egy tubus aquafresh fogkrémet. Tehat a fogkrémmel félig lathatatlanna te-
szi a képet, mintha valéban reggel fogmosas kozben jarkéalva keriilne el a rek-
lamfotd, s moralis felhdborodasaban a kezében 16vd ,festékkel” eltiintetné azt.
Am a valédi esemény dramajat kommercializal6 kép ellen nem a festészet ha-
gyoményos anyagaval tiltakozik, hogy a fest6i gesztus autonémidja altal alljon
ellen a piac kérlelhetetlen mechanizmusénak. A hagyoményos vészon helyére
a botranyos reklamfoté keriil, az ecsetvonds, a szubjektum ezen Gsszetett meta-
fordja helyére pedig egy jol felismerhet§, a marketing elveinek megfeleléen
azonnal beazonosithaté tiirkiz-piros-fehér csikos fogyasztéi védjegy. Vagyis va-
szon és gesztus, objektum és szubjektum hagyoményos kiizdelme helyén két fo-
gyaszt6i aru prébalna kiélezni az igy mar nem is valds alternativdkat. Am nyu-
godtan elfogadhatjuk a fogkrémet mint readymade festéket, s6t Warhol utan sza-
badon mondhatjuk, hogy nincs is ennél jobb, hozzank kozelebb allo festék, csak
a gesztus autentikussagat csokkentené, ha mar a festék anyaga atstilizalné azt.
A képet a fenti cimmel Walker 2003-as kiallitdsdn (Paula Cooper Gallery) egy
light boxban, a reklamok éaltal gyakran hasznéalt eszkozben éallitotta ki, ami nyil-
van tovabb akarta élezni a fesziiltséget promocionalis kép és festészet kozott.
A mi egy részletét aztan az Artforum 2005. aprilisi szdma cimlapfotéként hasz-
nélta. Majd Gjabb allomas kovetkezett, Walker ezt a részletet ismét elhelyezte
egy light boxban egy 2006-o0s kiallitdsan, ahol cim nélkal pontosan ugyanott
fliggott, mint az el6zménye, azonban j6l lathaté jeleivel annak — vonalkdd, cim,
tartalom stb. —, hogy a miivészeti magazin cimlapjarol vett képrél van sz6. A md
tehat egyszerre sz6l arrél, hogy milyen utat jar be a kép a média viladgaban és a
miivészeti vilagban, maganak a képnek a részévé teszi a miivészeti vilagban va-
16 kommercializal6désat és egyidejii muvészettorténeti poziciéfoglalasat is.
A mid masodik valtozata, amit azéta Benetton/Artforum cimmel jel6lnek, még
hangsilyosabban mutatja a kép digitalis voltat, azt a szamtalan atalakitasi folya-
matot, amelyen az elsd, a 1égi katasztréfat megorokité kép atment, mikézben a
fogkrém nyomvonala mindvégig meg6rzi kapcsolddasat az akciéfestés gesztusa-
hoz. A light box nemcsak a reklamfoték vizualitasat idézi, hanem egyben arra is
szolgél, hogy képernydje, ami valéjaban egy tres feliilet, amelyen barmilyen kép
megjelenhet, egybemossa a kiilonb6z6 képi médiumok hatarait. Mindegy, hogy
festmény vagy fotografia, a digitalis feltileten egyformén eloldédnak eredeti re-
ferenciajuktél, és Gjabb és Gjabb helyzetekbe hozhaték. Ami a képen hagyoma-
nyos értelemben festészet, az nem a polaritast élezi analég és digitalis, testi és
anyagtalan k6zott, hanem egyazon mtikodési folyamat részeként 4tadja magat
a halézati , képgyartas” mechanizmusainak. Ebben a folyamatban az eredeti saj-
téfotd, valamint a festéi gesztus is tobbszor cirkuldl, és ekézben hol a szubjek-
tum, hol az objektum szerepét toltik be, igy a mid a héalézatnak pontosan azt
a jellegzetességét képes vizualizalni, hogy benne egyszerre kell szubjektumnak
és objektumnak is lenni. Ezt persze tarthatjuk elidegenedésnek vagy a 1ét elvi-
selhet6 konnytiségének is. Ebben a m nem dont helyettank, kritikai potencial-
ja éppen abban van, hogy a legnagyobb behél6zottsag felmutatdsa mellett is ott

15

JAK

2017/10



JAK

2017/10

16

van benne a szabadsig vagya és ennek ironikus lebontasa is. Vagyis egyszerre
képes két ellentétes irdnyba mutatni, hogy tudniillik a m@ivészet az auton6m
szubjektivitas utolsé6 menedéke a mindent behal6zé instrumentélis racionalitas-
sal szemben, valamint azt is, hogy se menedékként, se akciéként nem lehet ha-
tdsos a miivészet. E két szélsé pont dialektikus fesziiltségben tartasaval az ,esz-
tétikait” és az ,,antiesztétikait” egyszerre tagadja és érzi meg.

Mar csak az a kérdés maradt a végére, hogy szép-e ez a kép. Hogy a mott6-
ban idézett Rimbaud-val sz6lva az abtzus utdn képes-e hiteles médon ,,idv6zol-
ni” a szépséget? Gertrud Stein szall6igévé lett mondéasa szerint szépnek nevez-
ni egy mivet azt jelenti, hogy a md halott. Ez a kép mindenesetre most eleven-
nek ttinik. Elsédleges feladatunk, hogy megprébéljuk megérteni. Es ha izléstink
nem is gyarapszik olyan sebességgel, mint interpretdciés készletiink, bizhatunk
abban, hogy tudjuk, az itélGer6ben az értelem is sziikséges az 6rom érzéséhez.
Fog ez még tetszeni is!
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