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A borítón: ANTON CORBIJN: Keith Richards, Connecticut, 1999; © Anton Corbijn

MAGYARORSZÁG

Gálhidy Péter
Fűszállítás
• PARTI GALÉRIA
www.partigaleria.hu
Pécs, Mária u. 1.
2009. 07. 11 — 08. 27.

Süli-Zakar Szabolcs,  
Szabó Attila
Emlékmű & Denatural
• VAJDA LAJOS STÚDIÓ GALÉRIA
Szentendre, Péter-Pál u. 6.
2009. 08. 07 — 08. 30.

KONSPIRÁCIÓ / éjszakai 
átszálló
• KORTÁRS MŰVÉSZETI 
INTÉZET
www.ica-d.hu
Dunaújváros, Vasmű út 12.
2009. 08. 26 — 08. 30.

Horváth Tibor
Ó2
• LIGET GALÉRIA
www.c3.hu/~ligal/
Budapest XIV., Ajtósi Dü-
rer Sor 5.
2009. 08. 06 — 09. 03.

Révész László László
My Sky, My Sixties
• BTM FŐVÁROSI KÉPTÁR 
/ KISCELLI MÚZEUM — 
TEMPLOMTÉR
www.btmfk.iif.hu
Budapest III., Kiscelli u. 108.
2009. 08. 06 — 09. 06.

Menasági Péter
Irányok / Directions
• PARK GALÉRIA (MOM PARK)
Budapest XII., Alkotás u. 53.
www.mompark.hu
www.molnarannigaleria.hu
2009. 05. 05 — 09. 08.

Csurka Eszter
• ERICSSON GALÉRIA
www.eicsson.com/hu
Budapest III., Laborc  u. 1.
2009. 07. 21 — 09. 11.

Gallerist’s Choice
• NESSIM GALÉRIA
www.nessim.hu
Budapest VI., Paulay E. u. 10.
2009. 07. 30 — 09. 11.

Nagykáta-Erdőszőlői 
Nemzetközi Művésztelep
Együtt vagy egyedül
• MAGYAR MŰHELY GALÉRIA
www.magyarmuhely.hu
Budapest VII., Akácfa u. 20.
2009. 08. 26 — 09. 11.

Átlövés / Cross Ball
• VILTIN GALÉRIA
www.viltin.hu
Budapest V., Széchenyi u. 3.
2009. 07. 22 — 09. 12.

NoGOULASCH ARTshop
• BOULEVARDÉSBREZSNYEV 
GALÉRIA
www.bbgaleria.hu
Budapest VI., Király u. 39.
2009. 07. 30 — 09. 15.

Sipos Dániel
Modellek, otthon
• LUMEN GALÉRIA
http://photolumen.hu
Budapest VIII., Mikszáth K. 
tér 2.
2009. 08. 13 — 09. 15.

Halász András
Budapest fürdőváros / 
Budapest — city of spas
• N&N GALÉRIA
www.nagybalint.hu
Budapest VI., Hajós 39.
2009. 06. 30 — 09. 16.

Aviva-díj kiállítás
• MŰCSARNOK
www.mucsarnok.hu
Budapest XIV., Hősök tere
2009. 09. 03 — 09. 16.

Kelemen Károly
• MEMOART GALÉRIA
www.memoart.hu
Budapest V., Balassi B. u. 55.
2009. 07. 22 — 09. 18.

I. Országos Akvarell 
Triennálé
• TEMPLOM GAKLÉRIA
Eger, Trinitárius u. 1.
2009. 08. 01 — 09. 18.

Pán Márta
• SZÉPMŰVÉSZETI MÚZEUM
www.szepmuveszeti.hu
Budapest XIV., Dózsa György 
út 41.
2009. 07. 07 — 09. 20.

Kálmán Kata, Luis Buñuel, 
Theo Frey, Walker Evans, 
arbeidersfotografen (NL)
Válságjelek
• LUDWIG MÚZEUM — KORTÁRS 
MŰVÉSZETI MÚZEUM
www.ludwigmuseum.hu
Budapest IX., Komor M. u. 1.
2009. 07. 17 — 09. 20.

FRISS 2009
• KOGART HÁZ
www.kogart.hu
Budapest VI., Andrássy út 112.
2009. 08. 06 — 09. 20.

Fischer Judit
Tawaii
SZ.A.F. (Szájjal és Aggyal 
Festők Világszövetsége)
Egy Immedifatista potlach 
(osztálytalálkozó)
• BUDAPEST GALÉRIA 
KIÁLLÍTÓHÁZA
www.budapestgaleria.hu
Budapest III., Lajos u. 158.
2009. 08. 13 — 09. 20.

Eperjesi Ágnes
Rövid ima
• SZENT ISTVÁN KIRÁLY 
MÚZEUM
www.szikm.hu
Székesfehérvár, Országzász-
ló tér 3.
2009. 05. 09 — 09. 20.

Bikácsi Daniela
A hely bejárása
• KÁPOLNA GALÉRIA 
(ESTERHÁZY KÁROLY 
FŐISKOLA)
Eger, Széchenyi tér 1. 
2009. 08. 01 — 09. 20.

Mai akvarellek II. — 
Hommage á Tolvaly Ernő és 
El Kazovszkij
• DOBÓ ISTVÁN VÁRMÚZEUM 
GÓTIKUS PALOTA
Eger, Vár 1.
2009. 08. 01 — 09. 20.

Szirtes János
BIZALOM-GRIMASZ (akció-
performansz-videóloop-
objekt-installáció)
• SZENTENDREI KÉPTÁR
www.pmmi.hu
Szentendre, Fő tér 2-5.
2009. 08. 15 — 09. 20.

ÚJRATERVEZÉS — 10. ARC 
kiállítás
www.arcmagazin.hu
• BUDAPEST XIV., 
ÖTVENHATOSOK TERE
2009. 09. 03 — 09. 22.

Bartha Sándor
Eper, vanília, pisztácia / 
Strawberry, Vanilla, Pistachio
• HOLDUDVAR GALÉRIA
www.holdudvar.net
Budapest, Margitsziget
2009. 08. 25-től

Gyarmathy Tihamér,  
Pauer Gyula
• REÖK
www.reok.hu
Szeged, Tisza Lajos krt. 56.
2009. 07. 16 — 09. 25.
 
VIII. Miskolci Művésztelep: 
Objekt
• MISKOLCI GALÉRIA — 
RÁKÓCZI-HÁZ
www.miskolcigaleria.hu
Miskolc, Rákóczi u. 2.
2009. 08. 25 — 09. 26.

SZÍNRE-BONTÁS I. 
— Modern klasszikusok a 
Kassák Múzeum 
gyűjteményéből

Paizs Péter
Illumination 3D
• KASSÁK MÚZEUM (ZICHY-
KASTÉLY)
www.pim.hu
Budapest III., Fő tér 1.
2009. 06. 20 — 09. 27.

Szépfalvi Ágnes
Préda
• BTM FŐVÁROSI KÉPTÁR / 
KISCELLI MÚZEUM
www.btmfk.iif.hu
Budapest III., Kiscelli u. 108.
2009. 07. 09 — 09. 27.

Genius Loci
MŰVÉSZTELEPI GALÉRIA
Szentendre, Bogdányi u. 51.
2009. 08. 27 — 09. 27.

Huber András
• ÖKOLLÉGIUM ARTGALÉRIA
Budapest III., Szél u. 11-13.
2009. 09. 03 — 09. 28.

Low Tech — magyar 
médiaművészek
• VIDEOSPACE BUDAPEST 
http://videospace.c3.hu/
Budapest IX.,Ráday u. 56. 
2009. 09. 11 — 10. 10.

Robert Capa
• LUDWIG MÚZEUM — KORTÁRS 
MŰVÉSZETI MÚZEUM
www.ludwigmuseum.hu
Budapest IX., Komor M. u. 1.
2009. 07. 02 — 10. 11.

Ladislav Postupa
• NESSIM GALÉRIA
www.nessim.hu
Budapest VI., Paulay E. u. 10.
2009. 09. 15-től

World Press Photo 09
• MILLENÁRIS-FOGADÓ 
(MILLENÁRIS PARK)
www.jovohaza.hu
www.millenaris.hu
Budapest II., Fény u. 20-22.
2009. 09. 24 — 10. 25.

Kis magyar pornográfia
• MODEM
www.modemart.hu
Debrecen, Baltazár Rezső tér 1.
2009. 07. 30 — 10. 25.

Sean Scully
Érzelmek és struktúrák
• MODERN KÉPTÁR — VASS 
LÁSZLÓ GYŰJTEMÉNY 
GALÉRIÁJA
www.vasscollection.hu
Veszprém, Vár u. 3-7.
2009. 07. 25 — 10. 25.

Erhardt Miklós
Retrospektív
• LIGET GALÉRIA
www.c3.hu/~ligal/
Budapest XIV., Ajtósi  
Dürer Sor 5.
2009. 09. 11 — 10. 27.

VIDÉKI NYILVÁNOSSÁG a 
hetvenes-nyolcvanas 
években
• HATVANY LAJOS MÚZEUM,
Hatvan
Kossuth tér 11. 
2009. 06. 26 — 2009. 10. 31.

Csáky Marianne
Bilocation (Kettő)
• MEMOART GALÉRIA
www.memoart.hu
Budapest V., Balassi B. u. 55.
2009. 09. 23 — 11. 23.

Kmetty János művészeti 
gyűjteménye (1.)
• KMETTY-KERÉNYI MÚZEUM
Szentendre, Fő tér 21.
2009. 04. 24 — 12. 31.

Messiások — a nyugati 
ember és a megváltás 
gondolata a modern és 
kortárs művészetben
• MODEM
www.modemart.hu
Debrecen, Baltazár Rezső tér 1.
2009. 08. 13 — 12. 31.

KÜLFÖLD

A u s z t r i a

10 YEARS OF < ROTOR >
• < ROTOR >
http://rotor.mur.at
GR A Z

2009. 06. 26 — 07. 31. 
2009. 09. 01 — 09. 12.

Georges Adéagbo
The Colonization and the 
History of the Colonized
• MAK 
www.mak.at
BÉCS

2009. 04. 01 — 09. 13.

ARS VIVA 08/09 — 
Inszenierung / Mise en 
Scène
• AUGARTEN CONTEMPORARY 
www.belvedere.at
BÉCS

2009. 06. 06 — 09. 20.

MODERNISM AS A RUIN — 
An Archaeology of the 
Present    
• GENERALI FOUNDATION
http://foundation.generali.at
BÉCS

2009. 06. 19 — 09. 20.

BODY AND LANGUAGE — 
Contemporary Photography 
from the Albertina. 
• ALBERTINA
www.albertina.at
BÉCS

2009. 06. 18 — 09. 27.

Schwäne und Feuervögel — 
LES BALLETS RUSSES 
1909—1929
• ÖSTERREICHISCHE 
THEATERMUSEUM 
www.khm.at/en/austrian-
theatre-museum/
BÉCS

2009. 06. 25 — 09. 27.

real presence / Serbische 
Gegenwartskunst
• KÜNSTLERHAUS
www.kunsthausgraz.at
GR A Z

2009. 08. 21 — 09. 27.

Masks — A Journey through 
Time and Different 
Civilisations
• MUSEUM FÜR VÖLKERKUNDE 
www.khm.at
BÉCS

2009. 06. 24 — 09. 28.

PERFORMANCE II / 
Transfer and Translation
• FOTOGALERIE WIEN
www.fotogalerie-wien.at
BÉCS

2009. 08. 31 — 09. 30. 

Common History and Its 
Private Stories
• MUSEUM AUF ABRUF (MUSA)
www.musa.at
BÉCS

2009. 06. 26 — 10. 03.

Margherita Spiluttini / Otto 
Breicha Prize for 
Photographic Art 2009
• MUSEUM DER MODERNE 
SALZBURG / RUPERTINUM
www.museumdermoderne.at
SAL ZBURG

2009. 07. 23 — 10. 04.

Margarita Broich
The end of the performance
• MUSEUM DER MODERNE 
SALZBURG / RUPERTINUM
www.museumdermoderne.at
SAL ZBURG

2009. 07. 25 — 10. 04.

Cy Twombly 
Sensations of the Moment
• MUMOK (MUSEUM 
MODERNER KUNST STIFTUNG 
LUDWIG)
www.mumok.at
BÉCS

2009. 06. 04 — 10. 11.

Tony Cragg
Second Nature
• MUSEUM DER MODERNE 
SALZBURG / MÖNCHSBERG
www.museumdermoderne.at
SAL ZBURG

2009. 07. 04 — 10. 11.

The Portrait. Photography 
as a Stage
• KUNSTHALLE
www.kunsthallewien.at
BÉCS

2009. 07. 03 — 10. 18.

Collection FOTOGRAFIS / 
Bank Austria
• MUSEUM DER MODERNE 
SALZBURG / MÖNCHSBERG
www.museumdermoderne.at
SAL ZBURG

2009. 06. 20 — 10. 26.

Art on the Rooftops of Linz
• OK OFFENES KULTURHAUS 
OBERÖSTERREICH
www.ok-centrum.at
LINZ

2009. 05. 29 — 2009. 10. 31.

Transitory Objects 
• THYSSEN_BORNEMISZA ART 
CONTEMPORARY
www.tba21.org
BÉCS

2009. 07. 03 — 2009. 10. 31.

CHALO! — India
• SAMMLUNG ESSL — KUNST 
DER GEGENWART
www.sammlung-essl.at
KLOS T ERNEUBURG / BÉCS

2009. 09. 02 — 11. 01.

CINEPLEX
Micol Assaël 
• SECESSION
www.secession.at
BÉCS

2009. 09. 11 — 11. 08.

Thomas Demand 
Presidency; Embassy
• MUMOK (MUSEUM 
MODERNER KUNST STIFTUNG 
LUDWIG)
www.mumok.at
BÉCS

2009. 09. 26 — 11. 29.

Provisorisches Yoga 
• GRAZER KUNSTVEREIN
www.grazerkunstverein.org
GR A Z

2009. 09. 26 — 12. 19. 

See This Sound 
• LENTOS KUNSTMUSEUM LINZ
www.lentos.at
LINZ

2009. 08. 28 — 2010. 01. 10.

Conner, Lockhart, Warhol
Screening Real
Warhol, Wool, Newman
Painting Real
• KUNSTHAUS GRAZ
www.kunsthausgraz.at
GR A Z

2009. 09. 26 — 2010. 01. 10.

B e l g i u m

Mise à l'échelle — 
Accrochage de la collection 
• LE MUSÉE DES ARTS 
CONTEMPORAINS
www.mac-s.be
SI T E DU GR AND-HORNU

2009. 07. 19 — 10. 11.

Textiles
• MUHKA
www.muhka.be
AN T W ERPEN

2009. 09. 11 — 2009. 01. 03.

On the heels of Bartók. 
Lajos Vajda and the 
Hungarian surrealism
• KONINKLIJK MUSEUM VOOR 
SCHONE KUNSTEN ATWERPEN 
(KMSKA)
www.kmska.be
AT W ERPEN

2009. 10. 17 — 2010. 01. 17. 

COLLECTION XXIV: 
europalia. china
• MUHKA
www.muhka.be
AN T W ERPEN

2009. 09. 11 — 2009. 02. 21.

C s e h o r s z á g

Douglas Gordon
Blood, Sweat, Tears 
• DOX CENTRUM SOUČASNÉHO 
UMĚNÍ (CENTRE FOR 
CONTEMPORARY ART)
www.doxprague.org
PR ÁG A

2009. 06. 04 — 09 27.
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1.

• A 20. század második felének legjelentősebb figuratív festője, mondják 

Francis Baconról egy ideje. Sokak szerint a legjelentősebb festője. Angliában 

pedig, szinte azóta, hogy több mint hatvan éve berobbant a műértők figyelmébe, 

az a vélemény, hogy Turner óta legnagyobb festőjük. Nem szeretem az efféle 

szuperlatívuszokat, de a Metropolitan Museumban 2009, május 20-án megnyílt 

hatalmas emlékkiállítás majdnem elfogadtatta velem. Ezúttal ugyan másképp 

hatott rám, mint néhány éve a bécsi Kunsthistorisches Museum jóval kisebb 

kiállításán. Akkor egy nagy teremben lehetett látni híres, a New York-i kataló-

gus borítóján is reprodukált üvöltő pápa-festményét, illetve annak változatait 

Velázquez így megidézett pápa-festményének társaságában. Az a kiállítás egyér-

telműen lenyűgözött, a New York-i életmű-kiállítás inkább lehengerelt, és mivel 

egyes festményei taszítottak, így zavartak is. Nem először, de ebben a méretben 

és mértékben még soha. Tudom, ő nyitásként 

el is várta az ilyen reakciót. Sok régi festményre 

mondta, hogy gyönyörű, ő maga azonban mást 

akart elérni sajátjaival.

„A szép csak a szörnyű kezdete”, írta Rilke a 

Duinói elégiákban. Baconnál nincsen szép. Nála 

a szörnyű, a rettenet csak a létező kezdete  

(és csak anticipálható vége). A létező, a létezés 

pedig szörnyű és jó. Az alkotás is az, abban, aki 

megéli. Jó, mint megragadó, lenyűgöző — nem 

mint erkölcsileg dicséretes. És úgy lenyűgöző, 

hogy egyben zaklató, egyszerre nem hagy békén 

Francis Bacon születésének 

100. évfordulója a New York-i 

Metropolitan Múzeumban
R
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és nem enged el. Bacon alkotásai ilyenek.  

Fenségesnek mondják sokan. Magam inkább 

megrázót mondok, meg- és felrázót. Emlékezz 

az életre, csak addig emlékezhetsz rá, amíg 

élsz, amíg eleven vagy. Ez persze bölcselkedés, 

nem festészet, Bacon pedig ízig-vérig festő 

volt, nem bölcselő. 

Francis Bacon neve ugyan a hasonnevű 16. szá-

zadi filozófuséval egyezik, aki az idola tribus, 

az idola specus, az idola fori és az idola theatri1 

elvetésére buzdított. Bacon, a festő maga 

is hivatkozott rá, mintha egy családból szár-

maznának, és ez talán nem véletlen. Az általa 

nagyon nagyra tartott Cézanne példaként emlí-

tette a filozófust, amikor arról beszélt, hogy a 

természethez kell hűnek lenni és azt miképpen.2 

Bacon is hasonlóképpen gondolkodott, bár neki 

más gondja is volt, mint Cézanne-nak. 

Osztályozhatatlan festő-alkotó, a táblakép 

Muszáj-Herkulese. Nála a táblakép nem Alberti-

ablak a kitekintés szolgálatában, hanem monu-

mentális és monomániás bepillantás azon a vak-

ablakon, ami a néző. Megszaggatott hályog 

mögött érezhető festményein, a láthatókon át, 

ami sohasem kint van: egy szinte kibírhatatlan 

bensőség egy végül is belkörnyezetben. Úgy 

bensőséges, mint üvöltő emberben a hang-

talan üvöltés, vonaglóban a szótlan vonaglás. 

Nem egy bentről kitekintő ember disztópiájára 

kell gondolni szerintem, hanem valami jellegé-

ben másra. Az egyik videón felvett beszélge-

tésben a kérdésre, miért fest mezítelen pároso-

dókat, Bacon azt felelte, azért, mert akkor nem 

beszélnek, akkor szótlanok. Vagyis beszédre-

képes beszéd-előttiségben érzik, amit érze-

nek. Nincs festő, aki ne lenne kénytelen szótlan 

embereket festeni, Bacon azonban szótlannak 

festi őket. Üvöltő festményei is ezt hangsúlyoz-

zák, a kimondhatatlant. 

Ugyanebben a beszélgetésben mondta: „majd-

nem minden valóság fájdalom”, „mi más az élet, 

mint érzet”, „mit is csinálhatnék, ami versenyez-

het azzal a borzalommal, ami folyamatosan tör-

ténik”, miközben azt vallotta: „én mélységesen 

optimista vagyok a semmivel szemben” (I am 

profoundly optimistic about nothing). Máskor 

1	 A törzs, a (platóni) barlang, a piactér és a filozófiai 
rendszerek bálványai-tévhitei.
2	 „A természetet nem reprodukálni kell, hanem reprezen-
tálni. Hogyan? Alakító színes megfelelések által.” „Csak egy 
út van ahhoz, hogy visszaadjunk mindent, hogy lefordítsunk 
mindent: a szín. A szín biológikus, mondanám, egyedül az 
teszi a dolgokat elevenné.” „Festő számára csak a színek 
igazak. Egy kép közvetlenül semmit sem jelenít meg, semmit 
se jelenítsen meg, csak színeket, Történet, pszichológia 
benne rejlik mégis, hiszen a festők nem buták. (…) Van, 
parbleu, színlogika, a festő annak engedelmeskedjék, ne az 
agy logikájának. Ha ebbe veszik bele, elveszett. A szembe kell 
belevesznie. A festészet optika, művészetünk tartalma 
elsősorban abban található, amit a szemünk gondolt.” 

„Bacont kell követnie annak, aki művészileg akar alkotni;  
ő a művészt homo addictus naturaenek határozta meg.” 

„A természet szerinti festés azonban nem a tárgy másolását 
jelenti, hanem színbenyomások realizálását. A dolgoknak van 
tisztán festői igazsága.” — Idézi francia forrásmegadásokkal: 
Walter Hess, Dokumente zum Verständis der modernen 
Malerei. Hamburg: Rowohlt (Enzyklopaedie 19). 1956, 17.o.

ezt így mondta: „optimista vagyok remény nélkül”. Nehéz, de érdemes meggon-

dolni, mit értett ezen, hogyan érthette festményei vonatkozásában.

Egyik festménye mellé oda lehet tenni Goyától azt, amelyiken levágott és lenyú-

zott állatfej és húsdarab látható, és mintha közük is lenne egymáshoz. Goyá-

nál azonban kint fekszik, ami látható: odarakott szörnyűségek, Bacon festménye 

viszont még csak nem is látomást idéz: olyasmi, ami kintinek látszik, holott csak 

bent van. A festmény ott lóg a falon, de a kép („image”) csak bent keletkezik, 

egy látomásnak legfeljebb eredeztetője lehet. Láthatatlan érzés, agónia-vonag-

lás, ami sohasem kerülhet ki. A pápa azzal kiált, hogy nem hallható: a nem-hall-

ható üvöltést fogja vissza az ülő és a szék karfáját szorító alak két görcsös kezét. 

(Velázquez festményén a kezek nem görcsösek.) Ha kihangzana az üvöltés, szét-

robbanna-freccsenne az üvöltő, az üvöltéssel együtt zilálódnék a szelekbe. Fest-

ményben persze nem hallható az üvöltés sem, csak hallucinogén ingereket kelt-

het, de hiszen éppen ez a tét. És hogy ezt jobban lehessen érteni, érdemes össze-

hasonlítani Bacon olykor elfolyó embereit Dali elfolyó tárgyaival és lényeivel: azok 

látványok (és szürreálisak), Baconnál nyilvánvalóan nem kívülre helyezett leté-

temények látványa adja az érezhető képeket, nem álom-fantáziák, amelyeket az 

álmodó álomnélküli környezetébe álmodik. 

Bacon alakjai olyan térben helyeződnek, amelyben nincs se kint, se bent. A nála 

szokásos egyenes és görbe vonalak, kocka-körvonalak, körök és ívek geometri-

kus dimenzionalitást jeleznek. Ő armatúrának nevezte ezeket, ahogyan a meg-

feszítést ábrázoló festményein a keresztet is. A geometrikus vonalak szenvte-

lenül viszonyulnak a többnyire emberfélét sugalló, elkent alakzatokhoz. Ezek, 

ha olykor dobogón is ülnek vagy fekszenek, se nem színpadon, se nem szín-

pad nélkül, de semmiképpen sem nézőtérről láthatók. A nézőt a festménytől 

nem választja el sem ablakkeret, sem proszcénium, sem kulcslyuk. A tér olyan, 

amelyben nem határozható meg néző és nézett viszonya. A néző, ha lát és 

érez, ha érzi, amit lát, kifordul magából, de képtelen belefordulni abba, amit lát: 

egy kifordulás többnyire lassú dinamizmusába fordul, olyan fordulásba, amely-

nél nem is érezhető, nemcsak nem látható, hogy miből mibe, ami ezért nem is 

metafora, nem is metamorfózis, mint Kafka elbeszélésben. Abban Gregor hol 

férfi, hol bogár, abszurd lélekvándorlással, hiszen a bogár mindvégig emberlelkű, 

emberelméjű, Gregornak csak a teste változott bogárrá. Végül bogárként döglik, 

vagy emberként hal meg? 

Bacon festményein sohasem veszik el egészen az embertest, és sohasem válik 

más felismerhető lény testévé. A lélek nem vándorol testből testbe, hanem tes-

testől facsarodik, kenődik, mozog. Egy olyan mozgás folyamatában, amelyben 

a kontúrok nem lehetnek függetlenek attól, ami mozog és mozgat, vagyis nem 

lehetnek kiviteleződve-befejeződve, az egész eleven testet involválják.

Az eleven test akkor is mozgásban van, amikor az egyik láb a másikon átcsapva 

nyugszik (ahogyan akkor is, amikor elzsibbad): az is történik, történése érződik.  

A labdát dobónak vagy a szeretkezőnek is csak a kívülről szemlélők, vagyis mások 

számára lehet kontúrja, saját maga érzésében nincsen. Az érzés, a megélés maga 

nem képezhető, fotografálható, filmezhető le, és minden mimika csak a bele-

érzés, az empátia hallucinációt keltő módján jelez érzést. Senki se érezheti bele 

magát a saját érzésébe. Érzést nem lehet megérezni: nincsen érezkedés, míg  

a gondolkodás lehetővé teszi egy gondolat meggondolását. 

Bacon nem lényeget szuggerál ember-alakjaival, nem is jelenséget, hanem ele-

ven lénységet. Szokásosan előbb érzékelünk, aztán érzünk, vagy fordítva, (pél-

dául érezzük, valaki néz, és körülnézünk, ki lehet). Bacon festményeinél viszont, 

úgy gondolom, egybeesik érzékelés és érzés, az érzet a kettő közti feszültségből, 

illetve viaskodásukból áll. Az ismeretek „kívül” maradnak az érzésen, ahogyan a 

festményeken rajzolt geometrikus vonalak elkülönülnek az ember- vagy állatalak-

októl. A geometria földmérés, az eleven lény viszont nem föld, belső mozgásának 

mérésére elképzelhetetlen bármiféle szeizmográfia, de hő- vagy nyomás-mérés 

is. Amikor Bacon lemeztelenít, valójában „felruház”, egyedül a ruhában lévőket, 

mint az üvöltő pápát mezteleníti le, nem véletlenül az arcuk révén, azt „ruházza 

fel” eleven erőket rejtő testiségükkel. A „felruházás” szó azért is olvasható itt 

idézőjelek között, mert az eleven test Baconnál nem „porhüvely”. Ahogyan erről 

még külön szólni kell: az élet nála az test elevensége, megszűnése a test meg-

szűnése is.t
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A kiállításon is sokszor olvasható, ami a korábbi Bacon-interjúkötetben, hogy a 

19. század utolsó negyedében dolgozó fotográfus, Muybridge milyen hatással volt 

rá. A továbbiakban, ahogyan eddig is, mellőzöm a „fénykép” és a „fényképész” 

szavakat, mert magyarul a „kép” azt is jelenti, amit az angol „picture”, nemcsak 

azt, amit az angol „image”, ez utóbbit pedig Bacon megkülönböztette a fénykép-

től is, a festménytől is. Neki mindig képek esnek be, mondta, diapozitívokként. 

Így érthető furcsának tűnő megjegyzése: „nagyon nehéz lenne számomra elvá-

lasztani egymástól Muybridge hatását Michelangelo hatásától”.3 

Muybridge a test mozgását fotózta egymásra következő pillanatfelvételek-

kel, fotó-csíkjain megmerevedett, valójában a mozgásból kiragadott testtar-

tások sorozatai láthatók. A kiállításon bemutatott dokumentumfilm meglepően 

és meggyőzően mutatta, milyen pontosan fedi egy-egy fotón látható testalak-

zat azt, amelyiket Bacon festett. Ezért volt azonban megfigyelhető a különbség 

is. Egy-egy, a sorozatból kiragadott fotón a mozduló test megakadva, egy pilla-

natba rögzítve látható, a festmény viszont dinamizmust is sugall, a test mintegy 

mozgásban is van, vagyis egymásba csúszik sztázis és dinamika. Ezt, gondolom, 

egyebek között a test körvonalain belüli festék elkenődöttsége és az alakoknak 

a szinte mindig sima és egyszínű háttértől elkülönülése érezteti.

Kérdés, miért és mire jó ez. Másként mondva: mit láttat és érzetet a nézőben 

a látvány, most, egy életmű összlátványaként. Megint másként: a hatás natu-

ralista-e, expresszionista-e, és amennyiben expresszionista, hogyan viszonyul 

a német expresszionisták, például Max Beckmann festményeinek a hatásához, 

másfelől az éppen Bacon feltűnésének idején beinduló absztrakt expresszioniz-

mushoz. Általában: hogyan viszonyul a baconi figuralitás másokéhoz, az expres�-

szionisták mellett az analitikus és a szintetikus kubizmushoz is, és hogyan az 

absztrakcióhoz. Végül is az efféle kérdésekre adható válaszok együttese céloz-

hat arra, hogy mi is Bacon festészeti invenciójának és alkotásainak — akár tetszik, 

akár nem — másokéval összetéveszthetetlen jellege. 

Engem ez a jelleg izgat most, amikor mondhatni érdektelenné vált Bacon fest-

ményeinek állítólagos pesszimizmusa, szörnyűsége, amit sokáig a második világ-

háború borzalmainak és a (Sartre-féle) egzisztencializmusnak tulajdonítottak. 

Műveinek hosszú időn át változatos, tulajdonképpen csak 1992-es halála után 

egységesen magasztaló megítélése, ahogyan ezt a katalógus egyik tanulmá-

nya kitűnően vázolja, szemben állt a vásárlók kezdettől máig tartó lelkesedésével. 

Éppen az amerikai kritika volt sokáig elítélő, legalább is tartózkodó — magasztalni 

3 	 Francis Bacon. Matthew Gale és Chris Stephens, szerk. London: Tate, New York: The Metropolitan 
Museum of Art, 2008. 20. o. — V.ö. Interviews, 117.o.

London mellett és azon túltéve Párizsban kezd-

ték —, mégis sok amerikai vásárlója is volt, és a 

Metropolitan Múzeum nagyon korán vett tőle 

festményt, első egy művészt bemutató kiállí-

tása is Baconnak szólt.

A kubizmustól az eleven testiség brutalitása 

és lágysága, elemezhetetlensége különböz-

teti meg. Nem időben és térben perspektiviku-

san más-más az ugyanegy, hanem egyidejűleg 

dinamikus, és — a szó mindkét jelentése szerint 

— perspektíva-nélküli. Feltétlenül figyelembe kell 

venni, hogy az, amit érzékinek és érzékiségnek 

mondunk, érzékelő is, érző is, a megélésben 

egybeesik a kettő, az érzésnek pedig intenzi-

tásai, nem (extenzív) perspektívái vannak.  

A nézőben, aki nemcsak néz, azaz érzékel, 

hanem érez is, egybeesik a ki- és a beterjedés; 

a terjedés maga olyan, hogy nem választható 

el benne kint és bent. Diffúz, ugyanakkor hatá-

rai vannak. Van lehetetlen, az eleven-érző test 

azonban nem érezheti. Érezni csak a valameddig 

terjedést és a megakadást lehet. A tovább-nem, 

és a nem-megy „nem”-je ugyan nem a taga-

dásé, de a „nem” szó akkor is a nyelvi gondolásé. 

A test számára nincsen absztrakció, az érzés 

nem képes rá; az intenzitás nem absztrakciója 

az extenzivitásnak. Bacon pedig, ahogyan maga 

is sokszor mondta, az érzésnek, az érzetnek fes-

tett. A látásról mintegy leválasztotta annak 

hagyományos metaforikusságát, az értést, azt, 

ami „napnál világosabb”.

Absztrakció persze van. Bacon festményei-

ben szinte mindig láthatók a már említett geo-

metrikus vonalak, a látványt azonban nem ural-

ják el. Geometriailag öntörvényűek a szó eredeti 

jelentése szerint, és ezért elkülönülnek egy ele-

ven test mérhetetlen és felfoghatatlan, mert 

kaozmikus öntörvényűségétől. (A „kaozmosz” 

szót Joyce alkotta a „káosz” és a „kozmosz” egy-

bevonásából.) Hadd említsem — se példa-, se 

ellentétként —, hogy Hölderlin mind időmérté-

kes, mind saját bonyolult mértékére szabott 

verseiben arról írt, amit felmérhetetlenségnek, 

„Unermesslichkeit”-nek mondott. Ezt a szót  

és gondolatot a romantikusok végtelensé-

gével, „Unendlichkeit”-jével szemben érde-

mes érteni. Őrültségének idején pedig, fel-

villanó zsenialitással, azt írta valakinek: „Ön 

ismeri mivélettségemet” (Sie kennen meine 

Gewordenheit.)

Ez év elején párhuzamosan futott Londonban 

két kiállítás. Az egyik Rodcsenko és Popova 

konstruktivizmusa (a New Tate-ben), a másik 

(a National Gallery-ben) a múlt párbajra hívása, 

„Challenging the Past”, Picasso bizonyos festmé-

nyeiben. Akkor megrázott, különösen a Malevics 

szuprematizmusából induló Popova vonatkozá-

sában, hogy milyen törés, radikális szakítás volt 

a konstruktivizmus; amikor párbajra se hívta a 

múltat, csak felhagyott a figuralitással. Most 

viszont Bacon festményeit nézve az tűnt fel, 

Edward Muybridge: ‘Birkózó férfiak’, az Emberi test mozgásban-ból, a 69-es tabló alsó fele  
(eredetileg publikálva:  Philadelphia, 1887; majd New York, Dover Publications, 1955)
könyvlap festett kiegészítésekkel; Dublin City Gallery The Hugh Lane
© 2009 The Estate of Francis Bacon / ARS, New York / DACS, London
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hogy ő mennyire másként hívta párbajra a múl-

tat, mint Picasso. Méltán híres üvöltő pápa-fest-

ményével például nem azt jelzi, hogyan fest-

hető meg Velázquez pápája ma, és hogyan fest-

heti meg ő. A hivatkozás nála kontraszt. Ő azért 

fest máshogyan, mert mást. Velázquez alko-

tásában a figura teljes biztonságban, hatalma 

tudatában és érzésével ül, ha gyanakvóan is. 

Baconnál kocka-kontúrba börtönözve, a hata-

lom és a kiszolgáltatottság egyetlen állapotá-

ban ül és üvölt. Két keze se nem pihen a kar-

fán, se nem erőt merít belőle. Vagy nem képes 

elszakadni tőle, vagy erőnek erejével igyekszik a 

székben maradni; kapaszkodik, hogy ne szálljon 

el az üvöltéssel. Ez a festmény, ezért is hangsú-

lyozom, számomra olyan erejű a 20. század  

második feléből, amilyen Picasso Guernicája az 

elsőből.

A mezítelen embertesteket, arcokat Bacon fest-

ményein szokás torzítottnak mondani, Bacon 

maga is torzításról („distortion”) beszélt,4 de 

arról is, hogy ő sebzi az arcokat („injure”) — ezért 

sem szereti, ha valaki előtte ül, míg ő fest —,  

a sebzés azonban nem károsítás („damage”).  

„A sebzést, amellyel, azt hiszem, a tényü-

ket tisztábban tudom lejegyezni, inkább egye-

dül („in private”) végzem, írja ugyanitt.” A tény 

nála alapszó, kulcs-szó, csak nem könnyű meg-

nyitni. Erről még szó lesz később. „Amit tenni 

akarok, a következő: a dolgot látszatán/meg-

jelenésén [appearance] messze túl torzítani, de 

a torzításban visszahozni a látszat/megjele-

nés lejegyzésébe. (…) Azt gondolom, hogy ez 

a módszer annyira mesterséges, művi, hogy 

az én esetemben, a modell előtted meggátolja 

azt a mesterségességet, műviséget, amellyel 

a dolgot vissza lehet hozni.” Amit Bacon vis�-

sza akar hozni, a dolog: egy a tényének megfe-

lelő képpel („image”), és számára a kép is tény, 

és olyan, amilyen mostanság lehetséges: „ki volt 

ma képes bármit is, ami tényként ér el hozzánk, 

anélkül lejegyezni [record], hogy ne ejtene mély 

sebet a képen?” Egy másik alkalommal, amikor 

„deformálásról” beszél, két Michel Leiris portré-

ról mondja, hogy az egyik jobban hasonlít rá,  

de a másik jobb, jobban adja vissza Leirist.

„Mesterséges” helyett jobb, pontosabb lenne 

„művit” mondani, csak ez a szó erőtlenebb 

magyarul. A Bacon megcélozta kontraszt 

ugyanis a művészeti és a művi, az „art” és az 

„artificial” közötti, ezért a művészet mestersé-

gén és invencióján belüli feszültség. A művé-

szit szerinte csakis művi megtöréssel, torzítás-

sal lehet közvetíteni. És mivel Baconnál a művé-

szet szinte kivétel nélkül az ember-tényt hozza 

4 	 David Sylvester, The Brutality of Fact. Interviews with 
Francis Bacon. London: Thames and Hudson, 1987. 40-43. o. 

— A további idézeteknél Interviews.

vissza, ez a tény követeli meg tőle a művi közvetítést, mint olyant, amelyik egye-

dül felel meg a tény igazságának.

„Ahány igazság, annyi szeretet”, írta József Attila, „úgy van velem, hogy itt 

hagyott magamra”. Bacon nem magára maradt, hanem — mások között és mel-

lett — csak maga volt. Nem a szenvedést szerette, hanem az életet, az élet 

pedig az ő megélésében, ezért képeiben is, tele volt szenvedéssel. Ami azonban 

érthetetlen szenvedéssel jár, ámulatos is lehet. Ámulatos és megrázó, se szép, 

se fenséges. Számára ez volt a tények igazsága, ezt az igazságot szerette festeni.  

Nem a szenvedés festője volt, hanem az érzeté. Az érzet pedig nem szenvedély, 

csak ami hozzá vezet, lehet az. Az érzet maga nem lehet se metaforikus, se alle-

gorikus: érzeni nem lehet metaforikusan. Érzeteink felől persze elgondolkozunk, 

én is ezt teszem most, a kiállítás megtekintése után, az emlékeztető katalógus 

fel-fellapozása közben. És amit írok, csak a gondolataim. Arról, amit éreztem.

Szerintem, az, aki Bacon festményein az arcokat és testeket nézi, abban a para-

dox helyzetben találja magát, hogy ő ugyan nézi és látja, de azt, amit azok se 

nem néznek, se nem látnak. Nem tükörbe néznek, és ha abba — egyes festmé-

nyeken tükörkép is látható —, akkor is az fontos, amit a festett alakok érez-

nek, esetleg csak a propriocepció dinamizmusával, tehát ha mozdulatlanul 

ülnek vagy állnak. Ezért is nem expresszionisták ezek a festmények, mint pél-

dául Max Beckmannál, (aki Baconhoz hasonlóan triptichonokat is festett), vagy 

Kokoschkánál. Mondja is az egyik videón: „Egyáltalán nem vagyok expresszio-

nista festő, nekem nincs semmim, amit kifejezhetnék.” De ha nem is expresszio-

Francis Bacon
Tanulmány Velazquez X. Ince pápa portréja nyomán, 1953 

olaj, vászon, 153 × 118,1 cm; Des Moines Art Center, Iowa
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nisták Bacon festményei, azokon is arc vagy test 

fejeződik ki. Számára is az a tét, hogy fotografi-

kus hasonlóság helyett festői megfelelést adjon. 

A megfelelésnél viszont kettős kérdés merül fel: 

miféle tény az, aminek a megfelelését adni kell, 

és miféle módszerrel és technikával lehet meg-

jelenteni. Ami valakit zavarhat vagy taszíthat 

Baconnél, úgy gondolom, nem a technika, amel�-

lyel a figuratív festészetben meg lehet felelni 

egy ténynek, hanem a tény, vagyis Bacon meg-

élésében az ember. Akkor is, mint szinte mindig, 

ha egy-egy szeretett ember.

2.

Deleuze, aki egész könyvben foglalkozott Bacon 

festészetével, korábban Spinoza „expresszio-

nista” filozófiáját és az expresszió, a kifejezés-

kifejeződés gondolati variációit vizsgálta beha-

tóan, figyelembe véve a neo-platonista emaná-

ció, kisugárzódás elméletét is. Bacon-könyvé-

ben, Az érzet logikájában5 — ezt megelőzte jóval 

korábban A jelentés/értelem logikája — a művé-

szetet — Kleet idézve — a láthatatlan láthatóvá 

tételének mondta. A kérdés persze az, mi is az 

a láthatatlan, amit a művésznek láthatóvá kell 

tennie. Baconnál egyértelműen az érzet, nem 

az idea. Deleuze Artaud gondolatát is idézi a 

„szervek nélküli testről” („corps sans organes”): 

„a szervek nélküli test hús és ideg; hullám futja 

be és szinteket követ benne”.6 (i.m., 33.o.). 

Az érzet számára valóban másmilyen a test, 

5	  Gilles Deleuze, Francis Bacon. Logique de la sensation. 
H.n.: Édition de la Différence, é.n.(1981). — A következőkben: 
Deleuze, Bacon. 
6	 I.m. 33. o.

mint ránézésből — ezzel a szóval fordítható a latin „intuíció” szó is, ami hirte-

len, mintegy magától beugró és gondolkodás nélküli folyamatra utal —, és megint 

más, mint az elemző tudás „szemével” látva. Ténylegesen nem érzem szerveimet, 

akkor sem, amikor valamelyik fáj, csak bizonyos test-tájon, illetve -tájban érzek 

fájást vagy sajgást. És ez a fájás nem érződne, ha nem az idegpályákon és az 

agyvelőn át továbbítódna, amelyeket szintén nem érzek. A testem fáj innen vagy 

onnan fókuszolódva. Ha összerándulok, érzem, nem látom, és ha tükörbe nézve 

rándulok, akkor is külön és előbb érzem. Ha nem úgy nézem a magam rándulását, 

mint egy másik emberét, csakis azért nem úgy, mert a magamét érzem. Ha más-

valaki látott összerándulásába beleérzem magam, tudom, és előbb tudom, mint 

érzem, hogy mibe, kiébe.

Mindez pedig, szintén paradox módon, az egyáltalán nem felszínes felszínnel van 

kapcsolatban. Az érzet, az érzékenység „felszín”, de olyan, amit telített felszínnek 

mondanék. Deleuzenél: mindennél mélyebb a bőr; Kosztolányinál: mily mély a 

sekélység, és mily sekély a mélység; Gottfried Bennél: ha a héj/hüvely/burkolat 

az egész töltetet/bőséget hordja („wenn die Hülle, die ganze Fülle trägt”).  

Ez vonatkozik a testre, mint a lélek vagy akár az ember héjára, „porhüvelyére” is: 

a telített felszín nem tartalommal kitöltött forma, lényeget hasonlatossággal 

kifejező jelenség, ezért nem is az, ami (csupán) látható. Mint már szó volt róla, 

Bacon szerint ő az érzetnek („sensation”) fest, az „idegrendszer” érzékenységére 

akar hatni, vagyis érzetek indítására törekszik. 

Talán segít, ha arra az alternatívára gondolunk, hogy azt érzem-e, amit gondolok, 

vagy azt gondolom-e, amit érzek. Ehhez kapcsolódik egy különbségtétel. Az érzé-

kelésnél a gondolatiság mint értés és tudás fontos, mert az maradandó, memo-

rizálható, és sokkal nagyobb és bonyolultabb rendszerekbe illeszthető, mint az 

érzés. Bacon számára viszont az érzet megelőzi az érzékelést, az érzés meg-

előzi a gondolást és az értést. Kant szerint: „A fogalmak ránézések/intuíciók 

nélkül üresek, a ránézések/intuíciók fogalmak nélkül vakok.” Ebből kimarad az 

érzés, illetve alárendelődik a ránézésnek, mint fontos, de az érzékelésnek alá-

rendelt folyamat.7 Az érzékelés, és ezért a ránézés (=intuició, ennek német fordí-

tása az „Anschauung”) azonban nem egyedüli módja az emberi érzékiségnek, van 

alternatívája: a ráérzés. A ráérzés pedig nem alany-tárgy viszonyú, hiszen rezoná-

lás, együtt-rezgés. Maga az érzékenység viszont az eleven test természete, nem 

szándéka. 

Bacon egyik legkorábbi fennmaradt, 1933-as festménye a keresztrefeszítés 

(„Crucifixion”), és a téma, illetve a toposz később is többször foglalkoztatta.  

Számára a kereszt „armatúra”, ugyanakkor a test maga kereszt is, és olyan, hogy 

nincs feltámadás, érző testtől megszabadult szellemi test. Az „istennélküliség” 

állapotát festi, mondják róla és — tőle idézhetően — nem tévesen. De festményeit 

nézve úgy éreztem a kiállításon, és most is úgy gondolom, hogy a helyzet és az 

állapot maga is paradox. Csak akkor aporetikus, ha a testnek is van logikája, ha 

az érzet is lehet aporetikus. A test-kereszt csak akkor istennélküli, ha érvényes 

a „miért hagytál el engem?”. Ha viszont a világ, a mindenség istennélküli, nincs, 

ami elhagyja, elhagyhatná. Az élet nem elhagyja a testet Baconnál — egy másik és 

híres festménye ezt egyebek közt kereszttel és henteseknél látható felaggatott 

bordás hússal érezteti —, nem olyan lélek, ami test nélkül lehetséges (ahogyan 

egyébként Leibniznél sem olyan). Az élet megszűnik (ahogyan Leibniznél nem), 

és a szavak-nélküli testtel, a test egész-ségének elevenségével együtt szűnik 

meg. Ez az egész-ség pedig nem a betegséggel szemben értendő. Az eleven test 

úgy egész, hogy magában foglalja azt, ami egészség, és azt, ami betegség, azt 

ami élet, és azt, ami halál. Elevensége megszűnésével a halál is megszűnik, nem-

csak az élet. A feldarabolt csontos hús se nem él, se nem halott. (Bacon a hen-

7	  Kant „érzéki ránézést” („sinnliche Anschauung”) ír, amihez az intellektus, az értelem („der 
Verstand”) szolgáltatja a fogalmat, hogy megismerés keletkezzék. A romantikus gondolkodók, például 
Schelling, beszél ezzel szemben „intellektuális ránézésről” („intellektuale Anschauung”). Kantnál csak 
Istennek van „archetípusos intellektusa” (intellectus archeytpus). Amikor Heidegger megkülönbözteti az 

„existential”-t az „existentiell”-től, mint az ontologikust az ontikustól, akkor a Schellingnél található 
„intellektual”-„intellektuell” különbség szerint jár el. A kérdés az, hogy a ránézés, a valamire nézés mint 
érzékelés honnan ered, mi eredezteti? Az intellektus vagy az érzékiség? A Gestalt-elmélet szerint ez 
utóbbi érzékenysége olyan, hogy alakot („Gestalt”-ot) formál spontánul. Bacon nyilvánvalóan ilyen 
nem-fogalmi formálásra gondolt, azt akarta torzítani, hogy akadályozza az automatikus felismerést. 
Az idegrendszerre is úgy akart hatni, hogy az ne legyen képes automatikusan, beidegzetten formálni 
alakot. 

Francis Bacon
Férfi kutyával, 1953, olaj, vászon , 152,1 × 116,8 cm 
Albright-Knox Art Gallery, Buffalo 
© http://www.dl.ket.org/webmuseum/wm/paint/auth/
bacon/man-dog.jpg
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tesnél látható hús színét gyönyörűnek mondta; festményein a hús vöröse mindig 

élénk, ezt a csont fehérje kiemeli. A hentes-hús nála nem halált jelez.)

Leroi-Gourhan a prehisztorikus vallásokat tárgyaló könyvében írja a Magdaléna-

kori barlangokban találhatókkal kapcsolatban, hogy vallásnak lennie kellett (erről 

tanúskodnak például a vörös okker maradványok), de szavak/beszéd nélkül nem 

tudhatjuk meg, mi volt. Földönkívülieknek, mondja, ha idetévednek, a keresz-

ten függő testről — szavak nélkül — nem juthatna eszébe az átlényegülés. Nos, 

Baconnak se jut eszébe, illetve ha eszébe jut, úgy, hogy nincsen. Az ő megfeszíté-

sei olyanok, amihez nem járulnak szavak, vagyis nem allegóriák, nem emblémák. 

Halál viszont van — „mindig tudatában vagy”, mondja „csak az érem másik olda-

la”.8 Ha az, és ha az eleven test mozgása szüntelenül a meghalás végső aktusa 

felé tart, akkor a halál beálltakor az érem két oldala egybeesik, és egymáson 

átesve eltűnik, megszűnik.

Ami élet és halál kérdése, az maga az elevenség, erre a kérdésre pedig az érzés 

a válasz, bármi érzése, ami érezhető. Az életet nem érzem, ami érződik, testem 

elevensége, eleven testem, ami úgy enyém, hogy nem birtokviszonyra kell gon-

dolni. Ha arra gondolok, éppen fordítva kell: beszélő énem tartozik hozzá; az ele-

ven test megelőzi alvásban, ájulásban, érzésben és sejtelmekben is. 

3.

Bacon megjegyzése, hogy őrá Muybridge és Michelangelo egyaránt hatott, a 

fotográfia és a festészet paradox viszonyára utal. Nemcsak arra, ahogyan ezt  

a viszonyt ő megélte és gondolta, hanem ahogyan alkotói módszerében élt vele. 

Ezt a róla szóló irodalomból jól ismert tényt a New York-i kiállításon meggyőzően 

dokumentálták a rendezők.

Műterme tele volt fotókkal. Nemcsak a falakat borították, de a padlón is hever-

tek, többségüket újságokból vágta ki. Elkerülhetetlenül rájuk kellett lépni, de 

megtaposásukra és meggyűrődésükre, töredezettségükre is szüksége volt.  

Ezeket a fotókat használati tárgyakként, illetve a festészethez tartozó eszkö-

zökként kezelte. Mint már az impresszionisták óta szokás volt, ő sem akart ver-

senyezni a fotográfiákkal, viszont mintegy lovagias bosszút állt, amikor hasz-

nálta őket, mint a festéket, ecsetet, rongyot. Szeretett fényképről festeni, de 

olykor egészen mást mutató fényképekre nézett festés közben, például egy arc-

kép festésénél rinocéroszéra, mert annak rücskös bőre jobban hozzásegítette 

az arcbőr festéséhez, mint csak az arcé.9 A fotók abban is eszközei voltak, hogy 

izgatták, elgondolkoztatták, lehetőségekre ébresztették. Bizonyos értelemben 

a bolondjuk volt, mégis határozottan kevesebbre értékelte őket, mint a festmé-

nyeket. Egyik magyarázata egyszerű: a festmény többet bír ki, tovább marad 

meg [endure], a művészetben pedig a megmaradás fontos: „a kép hatékonysá-

gát részben megmaradásának lehetősége teremti meg.”10 Ezt az érvét érdemes 

lenne egybevetni egyfelől azzal a véleményével, hogy a meghalás megszűnés, 

ezért a keresztrefeszítés témájával, másfelől azzal a meggondolásával, hogy „ma” 

a művész tradíción kívül találja magát (hiszen ami megmarad, tradícióban marad 

meg). Fontosabb azonban két másik érve, azok világíthatják meg sajátos alkotói 

igényét és módszereit.

Az egyikről már szó volt: a festmény, ellentétben a fotográfiával alkalmas arra, 

hogy az idegrendszerre hasson, ugyanis: „egy illusztrációs forma az intelligencián 

át közvetlenül mondja neked, mi a forma, míg a nem-illusztrációs forma elsőd-

legesen az érzetre hat és aztán lassan szivárog vissza a tényhez.”11 A fotográ-

fia illusztráció, illetve „eltérített” illusztráció. „Úgy gondolom, az a különbség a 

kamerával történő közvetlen lejegyzéssel [recording] szemben, hogy művészként 

bizonyos értelemben csapdát kell állítani, annak reményében, hogy élve tudod 

elkapni ezt az eleven tényt. (…) És van még valami, aminek a textúrához van köze. 

Azt gondolom, egy festmény textúrája közvetlenebbnek tűnik, mint egy fotóé, 

mert egy fotó textúrája, úgy tűnik, az idegrendszerbe egy illusztrációs folyama-

ton megy át, míg egy festményé közvetlenül jut oda. (…) A tény rejtélye szerin-

tem azáltal továbbítódik, hogy a kép nem-racionális jelekkel készül. Ez magya-

8	 I.m. 78. o.
9	 I.m. 32. o.
10	 I.m. 58. o.
11	 I.m. 56. o.

rázza, hogy a véletlennek („accident”) mindig  

bele kell lépnie ebbe a tevékenységbe, mert 

abban a pillanatban, amikor tudod, mit kell  

tenned, csak egy másik illusztrációs formát  

csinálsz.”12 

Az „eleven tény”, amit élve kell elkapni, aminek  

„csapdát kell állítani” meghatározó volt Bacon 

számára. A „tény rejtélye” viszont egyfelől azé, 

aminek a ténye, másfelől azé, akinek az érzé-

kenységét, érzetét, érzését beindítja. Így is 

értendő, hogy „szerintem a festmény dualitás” 

(értendő úgy is, erről már szó volt, hogy mi van 

festve és hogyan van festve). Ebből az igényelt 

dualitásból érthető, miért utasította el magától 

az absztrakt festészetet. Szerinte: „az absztrakt 

festmény egy teljesen esztétikus dolog. Mindig  

egy szinten marad. Valójában csak alakzatai-

nak [patterns], illetve alakjainak [shapes] szép-

sége érdekli. Tudjuk, hogy a legtöbb emberben, 

különösen művészben, fegyelmezetlen emóciók 

nagy területei lappanganak, és az absztrakt fes-

tők szerintem azt hiszik, hogy az általuk csinált 

jelek [marks] megragadják az emócióknak ezt a 

fajtáját. De az így elkapott emóciók szerintem 

túl gyengék ahhoz, hogy bármit is éreztessenek.” 

Rembrandt mélységes érzékenysége szerinte 

abban állt, hogy inkább az egyik irracionális jelet 

tartotta meg, mint a másikat. „És az absztrakt  

expresszionizmus mind Rembrandt jeleivel 

készült. De Rembrandtnál hozzáadódott, hogy 

egy tényt kísérelt meg lejegyezni, és szá-

momra ezért sokkal izgalmasabb és sokkal 

mélységesebb.”13

Bacon alkotói módszeréhez, technikájához tar-

tozott, hogy amikor megakadt és nem tudta, 

hogyan tovább, olykor festékbe markolt és azt 

a vászonra dobta. Abból, ahogyan a festék a 

vászonra kenődött, nyert ötletet. A vászonra 

dobásból adódott az a lehetőség is, hogy rong�-

gyal elkenhette a festéket. Ő tehát felhasználta, 

de nem tüntette el azt, ami segítette: a vélet-

lent, az irracionálist. Mondta ugyan, hogy „az 

akaratot legyőzi az ösztön”, de azt is, hogy az 

alkotás „valójában a véletlen és a kritika közti 

harc folyamatos kérdése. Mert az, amit véletlen-

nek mondok, egy olyan jelet adhat, amelyik  

a képet illetően valósabb, igazabb, mint egy 

másik jel, de csak kritikai érzéked választhatja.”14 

A véletlen és a választás tehát nem zárja ki egy-

mást. Sylvester kérdésére, hogy „a kritikai érzék 

használatánál nincsenek meghatározott kritéri-

umok, az egy tisztán ösztönös fajta kritika.  

Azt érted?, Bacon egyértelműen válaszolta:  

„Azt értem, igen.”15 Ebből az következik, hogy a 

kritikai érzék, illetve az ösztön, amelyik választ, 

nem véletlen, ahogyan az ösztön akkor sem 

véletlen, amikor ráérez egy tényre.

12	 I.m. 57. o.
13	 I.m. 57. o.
14	 I.m. 121. o.
15	 I.m. 149. o.t
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Egyelőre, úgy tűnik, Robert Klein 1962-es írása 

a kép végéről („Notes sur la fin de l’image”) 

Bacont igazolja: „Egy ’élő’ kép nem hasonlít a 

modelljére; nem a látszatot akarja adni, hanem 

a dolgot. A valóság látszatát/jelentkezését 

[appearance] reprodukálni annyi, mint lemondani 

az életről, mint a valóság olyan nézetére szorít-

kozni, amelyik csak látszatot lát, annyi, mint a 

világ árnyékká változtatása. (…) Az a művészet, 

amelyik azt hitte, majmolja a természetet, vir-

tuálisan már elveszítette a játszmát, amikor a 

hasonlóságra kezdett törekedni.”16 Kleinnek egy 

másik, a műalkotás napfogyatkozásáról szóló 

1967-es írásában olvasható: „A dilemma olyan 

akut maradt, mint a Dada idején: a happening-

nek a megtestesítés visszautasítását kell meg-

testesítenie”.17 

A jelen idő az érzékelés számára mindig múlás-

érkezés, vagyis múlt-jövő: jelen időt egyfelől az 

intellektus, másfelől az érzés játszik belőle. Ami 

állandónak tűnik, például egy festmény, amit 

nézek-látok, valójában folyamat, mind a fizikai, 

mind a fizio-pszichikai idő vonatkozásában. Ami-

kor Bacon az „idegrendszerre” akar hatni, amikor 

a festményeivel elérendő hatást így nevezi meg, 

valójában az idegek kétféle működésére, illetve 

kétféle idegfajta együvé rendeződésére gondol. 

A vizuálisan érzékeltek — helyesebben regiszt-

rálódók — a vizuális rendszerben, a szemidegek 

révén továbbítódnak, és ezek, mondjuk, tized-

másodpercnyi aktivizálódással működnek, adják 

tovább az információt, viszont más, hozzájuk 

kapcsolódó idegek tovább, mondjuk, egy másod-

percig rezegnek. A kapcsolódás maga az „érzé-

ketlen”, ténylegesen a nem-érző agyban, agyon 

át, vagyis agyfolyamatok révén történik. Amit 

Bacon „érzetnek” mond és „képnek”, ilyen kap-

csolódásokkal keletkezik. Ő határozottan meg-

különbözteti a „képet”, amit „érzeti képnek” 

mond, a „mentális képtől”,18 és mindig érzeti 

képet akar áttenni egy festménybe, mégpedig 

úgy, hogy az, aki nézi (= érzékeli) és érzi, vagyis 

megéli, érzeti képet éljen meg. Mint már szó 

esett róla, őt a tény érdekli, és számára a kép, 

tehát az érzeti kép is tény. Tényt kell „intenzi-

tássá rövidíteni”,19 és intenzitássá kell rövidíteni. 

A rövidítés („abbreviation”) nem lényeg. Aki 

modellként ül, „valaki hús és vér, az emanációju-

kat kell elkapni. Nem szellemire [spiritual], vagy 

ahhoz hasonlóra gondolok, az van legtávolabb 

attól, amiben hiszek”.20 Magyarban az „emaná-

ció” szónak nincsen igei változata, igei forma 

csakis a „kisugárzás” szóhoz kapcsolódik, az 

16	  Robert Klein, Form and Meaning. Writing ont he 
Renaissance and Modern Art. Madelin Jay és Leon Wieseltier, 
ford. New York: Viking. 1979. 170. o. — A francia 1970-es kötet 
címe, La forme et l’intelligence ,közelebb áll Bacon szóhaszná-
latához.
17	 Interviews, 180. o.
18	 I.m. 160. o.
19	 I.m. 176. o.
20	 I.m. 174. o.

pedig maga érzékire is vonatkozik. Ezért, van az, hogy amikor Bacon az „emaná-

ció” helyett jobbnak tartja az „energia” szót, és aztán egybevonja a kettőt, akkor 

magyarra csak így lehet fordítani: „meg kell kísérelned, hogy csapdába ejtsd az 

energiát, amit kisugároznak.”21

A „véletlen” magyar szava segíthet itt. Véletlen az, amit valaki nem vél, ami előre 

vélhetetlen, ami mindig érkezésében-elmúlásában adódik. (Bacon többnyire az 

„accident” szót használta, de a „chance” szót is. Az előbbi magyarul „baleset”  

is, azért lehetett számára jobb, mert odaesést, hozzáütődést sugall.)

Bacon nem hitt a megtestesítésben (inkarnálás), illetve a megtestesülésben 

(inkarnáció); a testiséget (karnalitás) tartotta ténynek, azt akarta teljes prob-

lematikájában felmutatni. Méghozzá, a már említett dualitással, kétszeresen. 

Abban, ami készült, és abban, ahogyan készült. Mindkettő múlt idejű egy bármi-

kor jelen idejű találkozás számára. 

Az, ami már elkészült, ami már be lett fejezve, a festmény, egy olyan eleven tény 

jelződése, amelyik már mindig egyszerre kész és készületlen, ahogyan annak is 

felkészültnek és felkészületlennek kell lennie, aki a festményt — amiről tudja, 

hogy festmény — nézi, látja és érzi, vagyis megéli. A szem és a látás az értés-ért-

hetőség metaforája a nyugati kultúrában, ezért mondható, hogy Bacon bárme-

lyik festménye a szemmel láthatót döfi át, a „napnál világosabbat” zaklatja, hogy 

mögéje, valójában eléje mozdítsa az érzékeny figyelmet. Olyan érzékenységre 

késztet, amelyik nem engedi, megakadályozza, hogy a figyelem gondolatokra és 

sémákra irányulva maga alá gyűrje.

4.

Bacon az érzetnek akart festeni, nem az értelemnek, az intellektusnak. Az illuszt-

rálást azonosításnak, felismerésnek gondolta, ami — az azonosság elve révén —  

az intellektus, az értelem dolga, és a fogalmiság médiumában történik. A fogalom 

áthidalja a múltat és a jövőt, az elmúlót és az érkezőt egy örök(nek hitt) jelen-

ben. Az érzet is áthidalja, de máshogyan, ugyanis diszkontinuus, de alig érezhető 

ismétlődésekkel, amit pulzálásnak lehet értelmezni, mint az érverést, de amit a 

jelent játszó memória tesz lehetővé. („Már öt perce ugyanazt nézem.” „Még 

mindig ugyanazt érzem.”, stb.) A fogalom valami statikus, az érzet dinamikus.  

Amikor egy fényképre, vagy egy nagyon „élethűen” megfestett festményre 

nézek, a felismerés azonosítás. Ha viszont Bacon akármelyik portréjára nézek, 

legfeljebb a megnevezhetőség adódik, akár a cím, akár valamelyik felismerhető 

arc-részlet révén, és arra kényszerít, hogy attól eltekintsen, hogy a festményt 

érzeteimmel faggassam, érzeteimet viszont emóciókkal és gondolatokkal. Úgy, 

ahogyan egy emberrel, mint ténnyel találkozáskor, és persze mégsem úgy, hiszen 

annak „lényegét”, „lerövidítését” („abbreviation”) érzékelem és érzem. Hagyomá-

nyos festményeknél is ez történik, de azoknak még illusztrálniuk is kellett, úgy 

lettek megfestve. És ebben a vonatkozásban az expresszionista festmények is 

— Beckmannál, Kokoschkánál és már Van Goghnál — inkább hagyományosak, mint 

nem. Amennyiben még hagyományos számukra az emberi szituáció, az ember 

mint tény. Bacon ettől akart elszakadni.

„Úgy érzem, tárgy nélkül automatikusan visszamész a dekorációba, mert nincs 

olyan tárgy, amelyik mindig rág, hogy visszahozd, és a legnagyobb művészet 

mindig visszaterel az emberi szituáció sérülékenységéhez.”22 Ha meggondoljuk, 

hogy például Grünewald keresztrefeszítés festménye (az Isenheimi oltárkép) is 

az emberi sérülékenységet jelzi és érezteti, arra jutunk — magam legalább is arra 

jutottam —, hogy Bacon megélésében és gondolkodásában tényleg csak ember 

feszül a keresztfán és csak addig feszül, amíg él.

Sylvester arról kezdte faggatni Bacont a harmadik és a nyolcadik beszélgetés-

ben, hogyan viszonyul nála a torzítással készült festmény a valósághoz, illetve 

miféle realizmus az övé. Bacon egyfelől a tény „brutalitásáról” beszél, amit a fes-

tőnek el kell kapnia, amit csapdába kell csalnia. Másfelől arról, hogy a festmény 

tárgya a csalétek; a mesterséges-művi invenció; a vele járó torzítás a csapda; és 

ha a művelet sikeres, a tárgyból olyasmi marad vissza, olyan valóságnak mondott 

maradvány („residue”), aminek gyakran már alig van köze a beindító tárgyhoz: 

21	 I.m. 175. o.  
22  	I.m. 199.o.	
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„egy annak megfelelő realizmust alkottál”.23 Erre 

pedig két okból van szükség. Egyrészt a fotog-

ráfiák és a filmek miatt, másrészt azért, mert 

az ember nem akarja folytonosan megismé-

telni, reprodukálni a múltat, valami újra vágyik, 

„új képekre és módokra, amelyekkel valóságot 

lehet teremteni. (…) Nem illusztrációs realiz-

musra, hanem olyanra, amelyik valós invencióval 

új módon képes a valóságot valamibe zárni, ami 

teljesen szeszélyes [arbitrary].”24 Ez pedig csak 

úgy lehetséges, ha az invenció az idegrendszerre 

hat, ha „a tudatos agy”, „a tudatosság” nem 

avatkozik közbe, mint egészen kicsi gyerekeknél, 

akiket még nem befolyásol környezetük.25 

Az új igénye Baconnál persze Baudelaire-re 

emlékeztet: az új kell, bármilyen legyen is  

(„Az utazás” című vers); az illusztráció elvetése 

Walter Benjaminra, arra a gondolatára, hogy a 

technikai reprodukció korszakában a korlátlan 

reprodukálhatóság és a reprodukáltak akárhová 

elkerülése miatt a műalkotás elveszíti aurá-

ját. Amit Bacon mond, úgy értelmezhető, hogy 

a műalkotásnak újfajta aurát kell kapnia, a való-

ságét, amikor az érzetét, illetve egy újfajta, új 

módon megközelített valóságét. Amennyiben  

ő a fotográfiát „eltérített illusztrációnak” 

mondja, a festészetet eltérített megfelelésnek 

lehetne mondani. Deleuze megfogalmazásában: 

„A deformáció realizmusa szemben a transzfor-

máció idealizmusával.”26 

Bacon számára a helyzet azért volt kiélezett, 

mert ő figuratív festő volt, vagyis a környezet-

ből ismert emberek és tárgyak-dolgok festője, 

nem ideáké, szellemi konstrukcióké, mint pél-

dául absztrakt képeivel Malevics. „A művészet-

ben minden kegyetlennek tűnik, mert a való-

ság kegyetlen. Talán ezért szeretik olyan sokan 

a művészetben az absztrakciót, mert nem 

lehetsz absztraktul kegyetlen [vagy: kegyetlen 

az absztrakcióban].”27

A kiállítás katalógusának egyik esszéjében az 

olvasható, hogy amit Bacon idegrendszernek 

mond, az lényegében a tudattalan, és ezt meg  

is lehet támogatni Bacontól idézett szavakkal.  

A véletlen, a szeszély és a torzítás együttese 

festői invenció, ami arra megy ki, hogy kikap-

csolja a tudatosságot, a „tudatos agyat”. De ez 

nem azt jelenti, hogy valaki, például a kisgye-

rek, nincs tudatánál, elveszítette az eszméletét. 

Ezért tartom problematikusnak a „tudattalan” 

szót, akárcsak a korábban Kleintől idézett „meg-

testesítést”, „megtestesülést” (inkarnációt). 

Ahhoz, hogy a logosz testet öltsön, előbb Isten-

nél kellett lennie — Michelangelónál az ideának a 

kőben —, vagyis lennie kellett, hinni kellett, hogy 

volt és van. Valaminek lennie kell, hogy meg-

23	 I.m. 180. o.
24	 I.m. 179. o.
25	 i.m. 176. o.
26	 Deleuze, Logique, 83. o.
27	 Interviews, 200. o.

testesülhessen. Baconnál viszont hiányzik az efféle nem-testi valami, nála csak 

testiség van, eleven testiség a maga megoldhatatlan bonyodalmaival és brutá-

lis egyszerűségeivel. Amikor azt mondja, a megfeszítés toposzát azért választja 

gyakran, mert nem talált jobbat, amivel a magános/egyedüli emberi lényt az 

érzések olyan bőségével éreztethetné, akkor nem Isten-hiányra gondol, nem a 

„Miért hagytál el engem?”-re akar emlékeztetni — amivel a keresztény-egziszten-

cialista Giono fejezte be regényét —, hanem mintegy arra, hogy így vagyunk eleven 

lények. Célja valamiképpen a „tény rejtélyének” éreztetése a kép rejtélye révén. 

Szerintem egyébként a jó fotográfiának is van aurája, újfajta aurája; és a művé-

szi fotográfus is csak érzi, mit csinál; ő is csapdát állít, nem pusztán engedi, hogy 

a fény rajzoljon. Aki fotográfiát magáért a fotográfiáért, vagyis egy a hatásában 

létrejövő képért, nem riportnak készíti, szintén csaléteknek használja a tárgyat. 

Csak egy egészen másféle műfajban állít másféle csapdát. (Egyébként a riport-

fotó éppúgy készülhet az illusztrációs funkció mellett valamiféle hatás érdeké-

ben, mint a régebbi korok festményei, portréi. A műfajok ugyan keletkeznek,  

változhatnak, meg is szűnhetnek, de nemigen fordul elő, hogy leváltanák egy-

mást.) Bacon azonban festő volt és a festészet territóriumát védte. 

Ami felől Sylvester faggatta Bacont, szerintem arra megy ki, hogy mi is a fest-

mény és a kép („painting” és „image”), valamint a kép és a környezetben meg-

élhetők viszonya egymáshoz. Ez a kettő szabja meg végül is, hogy mikor készült 

el a figuratív festmény, mikor lett alkotója számára sikeres. Azt is persze, hogy 

mikor lesz a néző számára sikeres. A néző is része annak a környezetnek, ame-

lyikben az alkotás megmarad; a jelen és jelenlegi esetben annak a környezetnek 

része, eleven tartozéka, amelyikben a New York-i kiállítás készült és látogatható. 

Bacon festészete, ezt ez a centenáriumi kiállítás is bizonyítja, sikeres, hiszen 

ebbe a környezetbe és hagyományba már betagolódott, és jelentősen tagolódott 

be. Egy korszak emberei tévedhetnek — egy másik korszak emberei szerint —, de 

„tévedésük” része a korszaknak, mindkét korszaknak, ahogyan az például a manie-

rizmus esetében történt.

Lehet, hogy a jelentős táblaképnek vége. Lehet, hogy Bacon az utolsó jelentős 

festő. De lehet jelentős, ahogyan most tűnik, anélkül is, hogy az utolsó lenne. 

Ezen a kiállításon nem tudtam nem erre gondolni. Talán azért, mert némi szeren-

csével a Metropolitan Museum is még sokáig állni fog, akkor is, amikor már egé-

szen más lesz az új.

John Minihan
Francis Bacon és William Burroughs, London, 1989

© http://agaudi.files.wordpress.com/2008/01/francis-bacon-and-william-burroughs-london-1989.jpg
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Nyissuk ki az ajtót!
Vlagyimir Jankilevszkijjel  
beszélget Cserba Júlia

• Vlagyimir Jankilevszkijjel személyesen az 1994-es FIAC-on találkoztam 

először. A sok látnivalótól eltelve, éppen eldöntöttem, hogy elindulok a kijá-

rat felé, amikor az egyik stand előtt elhaladva, néhány különös kép ragadta meg 

figyelmemet. Jankilevszkij művei voltak, a mellettük magában üldögélő, félszegen 

rám mosolygó úrról pedig kiderült, hogy ő az alkotójuk. Hosszúra nyúlt beszélge-

tésünkből akkor nem született interjú, most, közel 15 évvel később, a Minotaure 

Galériában rendezett egyéni kiállítása alkalmával viszont igen. A beszélgetésre 

párizsi műtermében került sor.

• Cserba Júlia: Hogyan lehetséges az, hogy egy művészről, aki egy olyan elzárt 

országban dolgozott, mint amilyen a Szovjetunió volt, a Franciaországban megje-

lenő Opus című kortárs művészeti folyóiratban már 1967-ben írtak? 1974-ben pedig, 

Ruzsa György tollából, már a Művészetben is olvashattunk1 önről.

• Vladimir Jankilevszkij: Hogyan volt lehetséges ? Nem tudom, talán ez is meg 

volt írva a sorsomban. Nem tettem érte semmi különöset. A hivatalos művé-

szettől távol, a társadalmi élettől elzárva, csak a családomtól és egy nagyon szűk 

baráti körtől körülvéve, gyakorlatilag teljes elszigeteltségben dolgoztam. A kor-

társ művészetről semmilyen információnk nem volt, a moszkvai könyvtárakban 

legfeljebb csak a huszadik század elejének modern művészetéről lehetett köny-

veket találni. Természetesen nem voltam vak, tisztában voltam azzal, ami körü-

löttem történik, és így rengeteg negatív hatás is ért, mégis szinte megszállot-

tan dolgoztam. Sohasem láttam más megoldást, mint szakadtalanul dolgozni. 

Szerencsére volt néhány művészbarátom, aki ugyanúgy gondolkodott, mint én. 

• Nem volt semmilyen ismerete a kor művészetéről, és mégis, az akkori nyugati 

művészettel tökéletes összhangban lévő alkotásokat hozott létre, valódi kortárs 

műveket. 

• Az archaikus és a reneszánsz művészet kellő impulzust adtak, számomra ez 

volt az igazi iskola. Azt kezdtem kutatni, vajon mi az a minden kor számára értel-

mezhető, maradandó érték, ami az egyiptomi, görög és perui művészetben épp-

úgy örökérvényű, mint Giotto, Fra Angelico, Piero della Francesca alkotásaiban. 

Rájöttem, hogy a minőség nem kortól, társadalmi szituációktól függ, mivel  egy 

műalkotás több szintből épül fel: mindig jelen van benne a művész által interp-

retált aktualitás, — a művészé, aki jól ismeri és érti a korát —, ez a szint azonban, 

az adott kor generációjával együtt idővel eltűnik. Ezen túlmenően van a máso-

dik, mélyebb réteg, ami sokkal univerzálisabb minőséget hordoz magában, olyat, 

ami fontos minden kor, minden embere számára, legyen az fekete, fehér vagy 

1	 Ruzsa György: Vlagyimir Jankilevszkij. Művészet, 1974/9., 40.

eszkimó. Ha ez a mélyebb szint érvényes a saját 

korában, akkor a mű érvényes lesz örökre. Ennek 

a minőségnek az elérésére törekedtem egész 

életemben. Nem tudom milyen eredménnyel 

sikerült, de ezt nem is az én feladatom meg-

ítélni. 

• Mégis, hogyan történt, hogy egy fiatalember, 

miközben csak a hivatalosan elfogadott festé-

szettel találkozhatott, ennyire elszántan, új uta-

kat kezdett keresni? 

• A művészeti akadémián értettem meg, hogy 

az akadémikus festészet halott művészet, nincs 

kapcsolata a valós élettel, mesterséges és 

érdektelen. Attól kezdve keresni kezdtem egy 

olyan személyes festői nyelvezetet, amivel arról 

beszélhetek, ami engem foglalkoztat. És erre 

tulajdonképpen már növendékként rátaláltam, 

hiszen akkoriban jelent meg képeimen az azóta 

is meghatározó alapelem, a Férfi és a Nő együt-

tes jelenléte, és akkor született meg az azóta is 

alkalmazott struktúra, a triptichon is. Talán nem 

tudja, de a Klasszikus (1961) volt az első tripti-

chonom, ami most a budapesti Ludwig Múzeum 

gyűjteményében van. 

• Nagyon erős tartást igényel, hogy valaki az 

önéhez hasonló körülmények között, önálló, saját 

világot tudjon létrehozni, és azt fenn is tudja tar-

tani. Kellett lennie valamiféle hajtóerőnek, ami 

képessé tette arra, hogy rendíthetetlenül a saját 

útját járja. Ellenállásból, lázadásból fakadt ez az 

erő?

• Nem, nem, semmiképpen sem nevezném láza-

dásnak, mivel annak ellenére, hogy idegen vol-

tam a szülővárosomban, a szülőföldemen, mégis 

teljesen szabadnak éreztem magam, mert belső 

szabadságban dolgoztam. De most visszagon-

dolva arra az időre, őszintén szólva, magam sem 

tudom, hogyan voltam rá képes. Bolondnak kel-
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lett hozzá lenni. Képzeletemben láttam magam 

elött a képet, és azt muszáj volt megvalósítom.  

A Triptichon N° 42 például, amit itt lát a falon, 

1964-ben a lakásunkban született, ami egy  

15 m²-es szobából állt, benne a kislányunk ágyá-

val. Minden részét külön készítettem, és sokáig 

csak a fejemben volt együtt az egész. Később 

hozzájutottam egy 30 m²-es önálló műteremhez,  

egy ablaktalan alagsori helyiségben. Nagyon 

nagy szegénységben éltünk, de valami erős 

kényszer mégis arra ösztökélt, hogy csak olyan 

műveket készítsek, amiket őszintének érzek. 

Végigtekintve az eddigi munkáimon, világosan 

látom, hogy a legsikerültebb munkáim, a leg-

jobb triptichonjaim akkor, a hatvanas években 

készültek. Ezek voltak a legfontosabb éveim. 

• Mi az, ami miatt a triptichonban találta meg 

az alkalmas formát?

• A triptichon valóban mind a mai napig mun-

káim elsődleges formája maradt, mert a három 

részre tagoltságban ideális eszközt találtam az 

engem foglalkoztató kérdések tanulmányozá-

sához: az emberi kapcsolatoknak és azoknak az 

alapvető emberi adottságoknak a vizsgálatához, 

formába öntéséhez, amelyek — mindenfajta tár-

2	 Triptych N°4: A Being in the Universe (Dimitrij 
Sosztakovicsnak ajánlva), 1964, olaj, fém, 118 × 410 × 22 cm

sadalmi kerettől függetlenül — életünket irányítják. De az én triptichonjaim alatt 

nem azt a fajta tradícionális képszerkesztést kell érteni, mint amilyennel a temp-

lomokban találkozunk. Kizárólag az elnevezés azonos. Nálam ugyanis nem három 

külön téma vagy történet reprezentációjáról van szó. A legutóbbi időkig, tripti-

chonjaim bal szárnya a Nőt, jobb szárnya a Férfit ábrázolta, a középső pannón 

pedig összetalálkoztak, dialógust folytattak egymással: dialógus zajlott közöttük 

az örök térben. Ezt a témát folytatom, és gondolom újra mind a mai napig. Idő-

vel természetesen a látásmódom sokat változott, az idealizmusomat is beleértve, 

s ennek megfelelően a triptichonjaimban megfogalmazott gondolatok is mások 

lettek. Ez a magyarázata annak, hogy mostanában a két szélső alakot áthelyez-

tem középre, a dialógust pedig a szélekre. A lényeg mindig a középső részben 

sűrűsödik, ezért került a két különálló figura középre, mert bár egy térben vannak, 

mégsincs köztük párbeszéd. 

• Együtt élnek, mégis külön világban?

• Úgy van, és magányosak. Fal választja el őket egymástól, ez jelenik meg a 

Szarkofágban is, ahol a két külön dobozba zárt figura, az újságot olvasó férfi és 

a főzéssel bajlódó nő, hátat fordít egymásnak. Ezt, az „egymás mellett, mégis 

külön” jelenséget tartom korunk egyik fő jellemzőjének és problémájának, mivel 

nemcsak a férfi-nő kapcsolatra korlátozódik, hanem annál sokkal általánosabb, 

kivetíthető az egész társadalomra. 

• A triptichonok mellett a Próféta-sorozat is jelentős helyet foglal el életművében. 

Mit ért „próféta” alatt?

• Tévedés, nem sorozatról van szó, hanem koncepcióról. Minden ember három, 

nagyon személyes időzónát hordoz magában, a múltat, az aktuálist és a jövőt.  

Van azonban, aki számára ez csak igen kis intervallumra korlátozódik, akárcsak két-

három napra, egy futballmeccs tartamára vagy egy TV-műsorra. Minimalizálja a 

múltat, nem törődik a jövővel. A nagy különbség az ilyen ember és a próféta között 

az, hogy a próféta egyszerre él együtt a jelennel, valamint az emlékein és a törté-

Vlagyimir Jankilevszkij
La Porte. III: Solitude, 2005, objekt, vegyes technika, 205 × 106(167) × 24 cm
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nelmen keresztül a múlttal, és képzelete által a jövővel. A sorsa legtöbbször tragi-

kus, mert mindig összeütközésbe kerül a saját korának társadalmával. Mivel a kon-

formista társadalom csak a jelenben él, az ő szemükben a proféta bolond. Az írók, 

művészek, filozófusok is távolabbra látnak, ezért fogadja el őket nehezen a társa-

dalom. Nagyon-nagyon ritkán fordul elő, hogy a művészt vagy az írót még életében 

megértik, víziója a világról legtöbbször csak a későbbi generációk előtt világosodik 

meg. De van egy másik aptektusa is a próféta fogalom megközelítésének. Minden 

embernek van egy kifelé mutatott arca, és egy belső, valódi énje. A kifelé mutatott 

arc a társadalomnak szól, és kompromissziumokra épül. Emiatt a külső és a belső 

én között mindig konfliktus áll fenn, és ez annál mélyebb, minél inkább meg akar 

valaki felelni a társadalom elvárásainak. A választás lehetősége persze mindenkinek 

megadatik, és a konfliktust is különbözőképpen éljük meg. A próféta vállalja a saját 

arcát. Folyamatosan keresem, hogyan tudnám legjobban kifejezni, a próféta álta-

lam elgondolt fogalmát. Erre alkalmasnak mutatkozik a triptichon-szerkezet, és az 

egy téren belüli hármas tagoltság is.

• Térjünk vissza egy kicsit a múltba. Amint említette, rengeteget dolgozott, de nem 

zavarta, hogy nem tárhatja nyilvánosság elé az elkészült műveit? 

• Viszonylag sok kiállításom volt már a hatvanas években is, de nem galériákban, 

múzeumokban, hanem tudományos intézetekben, így például 1965-ben a Szov-

jet Tudományos Akadémia Biofizikai Intézetében, a dubnai és a protvinoi Tudo-

mányos Központban. Igaz, ezeket a hatóságok 

nagyon gyorsan be is zárták. Az első, „normális” 

helyen rendezett egyéni kiállításomra Moszk-

vában, Eduard Steinberggel közösen, 1978-ban 

került sor. Az 1974-es botrányos szabadtéri 

Buldozer-kiállítás után radikálisan megváltozott 

a helyzet, mivel annak nagyon nagy visszhangja 

volt a nyugati sajtóban. Attól kezdve, hogy 

kifelé kedvezőbb képet mutassanak a szovjet 

rendszerről, megengedték, hogy kisebb kiállítá-

sokat rendezzünk, félhivatalos és hivatalos tár-

latokon szerepeljünk. 1975-ben, igaz Moszkva 

központjától távol, a külvárosban, de megren-

dezhettük az első engedélyezett kollektív kiál-

lításunkat húsz nonkonformista művész rész-

vételével. Ahogy azt már eddig is sok helyen 

elmondtam és leírtam, én úgy tekintem, hogy a 

nonkonformista művészet története valójában 

ekkor le is zárult. Nem volt ugyan annyi lehető-

ségünk, mint a hivatalosan elfogadott művé-

Vlagyimir Jankilevszkij
Triptichon No 24: Szarkofág, 2008, vegyes technika, 162 × 414 × 29 cm
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szeknek, de a rendőrség legálisnak tekintette  

a kiállításainkat, és igen rövid időn belül néhány-

száz „másként gondolkodó” művész jelent 

meg a színen. Abban is változás állt be, hogy 

a korábbi idővel ellentétben, nyugati diploma-

tákon és Moszkvába látogató műkritkusokon 

keresztül, friss információkhoz is hozzá lehe-

tett jutni. Folyóiratokat, képzőművészeti köny-

veket hoztak, amiből a művészek meríthettek, 

másolhattak. Elötte alig huszan-harmincan vol-

tunk, egyszerre többszázan lettünk, és ebből 

a többszázból, talán ha húsz olyan akadt, vagy 

még annyi sem, aki önálló személyiség volt.  

Hirtelen nagyon nagy lett a külső befolyás, és 

sokan akartak olyasmit csinálni, ami a műke-

reskedelmi piacon keresett volt. Itt van például 

a a hetvenes évek végének, nyolcvanak évek 

elejének konceptuális művészete, ami nagyon 

nagy hatással volt az orosz kortárs művé-

szetre. A formáját azt „készen” kapták többek 

között Arakawatól, Beuystól, Joseph Kosuthtól, 

Boltanskitól, de megtölteni tartalommal, mint 

például Kabakov, már csak igen kevesen voltak 

képesek. Ahhoz, hogy valamiféle művészi érték 

jöjjön létre, nagyon belülről, nagyon mélyről kell 

meríteni, a művésznek saját magában kell meg-

találnia a forrást. 

• Mivel magyarázza, hogy arányaiban meglepően 

sok zsidó művész volt a nonkonformista művé-

szek között?

• Talán a zsidók helyzetével, hiszen minden-

hol és mindig kívülállónak, másnak tekintették 

őket, és ez a túlélésért folytatott állandó küzde-

lem valami különleges erőt szült, erős személyi-

ségeket formált. A nehezebb életkörülmények 

nemcsak jobban megedzették, de sokkal érzé-

kenyebbé is tették őket az egyén és a társada-

lom problémái iránt. Ez nem származás kérdése, 

hanem társadalmi helyzeté. 

• A hatvanas évek „másként gondolkodó” kép-

zőművészeinek életében jelentős szerepet töltött 

be az irodalom, ezen belül is leginkább a költé-

szet, de a zene is, míg a hetvenes években inkább 

a filozófia került előtérbe. Volt-e ennek közvetlen 

hatása a munkájukra?

• Nehéz összességében válaszolni a kérdésére, 

csak a saját nevemben tudok beszélni. Számomra  

az irodalom és a zene egyformán fontos, de 

különböző módon hatnak rám. A zene legin-

kább emocionális-spirituális téren és a kompo-

zíció kialakításában befolyásol. A hozzám legin-

kább közel álló zeneszerzők Bach3, Schubert, és 

nem utolsósorban Sosztakovics, az ő zenéje a 

hatvanas évek legelején különösen erős hatást 

gyakorolt rám. Az irodalom viszont egészen más 

szerepet tölt be, mint a zene. Dosztojevszkij, 

Gogol, Kafka, Camus, Marquez és Joyce írásain 

keresztül kikristályosodott és megvilágosodott 

3	  J. S. Bach Cselló szvitek-je inspirálta az 1960–61-es 
Lanscsapes of Forces sorozatot

elöttem mindaz, amit magamban hordozok, vagyis általuk saját magamat ismer-

tem meg. Ami pedig a filozófiát illeti, nem tudom mennyire derült ki az eddigiek-

ből, de nagyon foglalkoztat az egzisztencializmus, erre épülnek a munkáim is. 

• Az ajtó többször is megjelenik alkotásaiban, így a már említett Szarkofágban is. 

Az ajtó azt jelenti az ön számára, hogy be lehet csukni, el lehet rejtőzni mögötte, ki 

lehet zárni a külvilágot, vagy éppen ellenkezőleg, az ajtót ki kell tárni? 

• Az ajtó nagyon fontos szimbólum számomra, és elsősorban a belépést jelenti 

valahova. Az első olvasat a zárt ajtó, amiről nem tudjuk, mit takar, de ezt az ajtót 

ki lehet nyitni, és akkor előtünnek a mögötte rejtőző emberek. Ez a második olva-

sat. De van egy harmadik is: ki lehet és ki kell nyitni magát az embert is, a testet, 

ami a lelket zárja magába. A test a jelen, a lélek az örökkévalóság. Ez is próféta-

koncepció, ez is egzisztencializmus.

• Egy ideig New Yorkban dolgozott. Miért jött vissza Európába?

• Annál az egyszerű oknál fogva, hogy 1992-ben jelentős kiállítást rendezett 

munkáimból a párizsi Le Monde de l’Art galéria, ami utána egy ötéves szerződést 

kötött velem. A galériás, sajnos, rá egy évre meghalt ugyan, de időközben elkezd-

tem dolgozni Dina Viernyvel, így itt maradtam Párizsban. 

• Dina Viernyról köztudott, hogy már a hetvenes évek elejétől sokat segített a non-

konformista orosz művészeknek.

• Dina tőbbször ellátogatotott a műtermembe, de nem csak az enyémbe, hanem 

a barátaiméba is. Amikor 1973-ban kiállítást rendezett nekünk Párizsban a galé-

riájában, bőröndben hozta el Moszkvából a képeket. Ez egyébként fontos szem-

pont volt akkoriban: olyan méretű alkotásokat készíteni, amelyek beférnek egy 

átlagos méretű bőröndbe. Az Ajtó (1972–74), ami azóta a Maillol Múzeumba került, 

szintén akkor került ki Párizsba, de ennek a munkának a kihozatala már kompli-

káltabb feladat volt. A mérete miatt kamionban kellett szállítani, és hogy kien-

gedjék, használt szekrényként szekrényként vámolták el. Egyébként a legjobb 

alkotásaink jórészének nyoma veszett, szétszóródtak a világban, mivel azokat 

a hatvanas-hetvenes években, ma már nevetségesnek tűnően olcsó áron megvá-

sárolták az ott dolgozó diplomaták. Nagyon szegények voltunk, örültünk néhány 

kopejkának is. Izraelben van egy múzeum,4 amit a Bar-Gera házaspár alapított, 

ott azért látható néhány fontos mű. Kenda Bar-Gera egy németországban dol-

gozó izraeli diplomata felesége volt, és mivel nem vállalhatott munkát, ezért kez-

detben lengyel barátnőjével, annak neve alatt hozta létre a Gmurzynska Galériát,5 

később aztán önálló galériát nyitott. A nyolcvanas években sok művet vásároltak 

meg a Szovjetúnióból kivándorló gyűjtőktől.

• Tartja-e a kapcsolatot azokkal a művészekkel, akikkel együtt dolgozott a „hős-

korban”?

• Sajnos legalább a felük már nem él, én voltam a társaságban az egyik legfiata-

labb. Továbbra is jó barátságban vagyok Kabakovval, Pivovarovval, Steinberggel. 

Oscar Rabinnal viszont sohasem volt közeli kapcsolatom, mert a stílusa nagyon 

távol állt tőlem. Egészen más volt a világról kialakult képem, és Rabin nyelveze-

tét konzervatívnak, számomra érdektelennek tartottam. Elválasztott tőle a telje-

sen más mentalitás, más kultúra, más filozófia. Ma már persze látom, hogy Rabin 

nagy művész. De hát minden művésznek, minden egyénnek megvan a saját 

világa. Minden ember egy külön világ.

UTÓIRAT:

• Rimma, ön, aki ötven éve osztozik Vlagyimir Jankilevszkij életében, hogyan 

emlékszik vissza a moszkvai évekre, a barátokra, és magára Jankilevszkijre, a fiatal 

művészre?

• Rimma Solod: Az egyetemen ismerkedtünk meg, és nagyon fiatalon házasod-

tunk össze, én tizennyolc éves voltam, Vlagyimir huszonegy. Rettentő szűkösen 

éltünk, de fiatalok voltunk, szerelmesek és boldogok. A szülők mind a két olda-

lon ellenezték a házasságunkat, az én szüleim azért, mert Vlagyimir művész volt, 

és semmi jövőt nem láttak számunkra, az ő szülei pedig azért, mert túl fiatal vol-

tam, és tapasztalatlan a háziasszonyi munkában. Ennek ellenére lehetőségeikhez 

4 	 www.bar-gera-museum.com	
5 	 www.gmurzynska.comi
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mérten, sokat segítettek bennünket, ők fizet-

ték a lakbérünket, hogy önálló lakásban lakhas-

sunk, mégha az csak 15 m²-es is volt. Négy évvel 

később megszületett a lányunk. Ettől kezdve 

még nehezebb lett az életünk. Én egy tudomá-

nyos kiadónál voltam szerkesztő, föleg abból 

éltünk, Vlagyimir pedig gyakorlatilag az egész 

napot otthon töltötte munkájába merülve.  

Fiatalemberként is nagyon erős egyéniség volt, 

és rögeszmésen dolgozott, most már egy kicsit 

lenyugodott. A hatvanas években nem tud-

tam azzal a szemmel nézni a körülményeinket, 

az életmódunkat, mint a szüleink: nem lettünk 

volna képesek azt az életet választani, amit ők. 

Azonban nemrégiben a kezembe akadt a férjem-

nek egy fiatalkori fotója, képeitől körülvéve, sze-

mében a megszállottság tűzével. Mai szemmel 

nézve már megértem, miért tekintették őt a 

szüleink őrültnek. Az emberek számára nagyon 

furcsa volt, de nekünk teljesen természetesnek 

tűnt, hogy így éljünk. Természetes, hogy nem 

állíthat ki, természetes, hogy nem ad el képet, 

természetes, hogy elszigeteltségben, marginá-

lisan élünk. 

• A legnehezebb időkben a Szovjetunióban éltek, 

és csak akkor jöttek el, amikor már szabadabbá 

vált az élet. Korábban nem gondoltak arra, hogy 

elhagyják Moszkvát?

• A hetvenes évek elején, nem sokkal azután, 

hogy közeli barátunk, Mihail Grobman elment, 

egyszer már mi is összecsomagoltunk. Az állá-

somat ott kellett hagynom, amikor kivándorló 

útlevelet kértem, de a végső döntést nagyon 

nehéz volt meghozni. A szüleink mindkét oldalon 

ellenezték, ráadásul alá kellett volna írniuk, hogy 

beleegyeznek a kivándorlásunkba, ami számukra 

számos kellemetlenséggel járt volna. Ezenkí-

vül vissza kellett volna térítenünk az egyetemi 

költségeket, amire persze nem volt pénzünk, de 

mégsem ezek jelentették a legnagyobb gondot, 

hanem az, hogy Vlagyimir műveit ott kellett 

volna hagynunk, amit ő képtelen volt elfogadni. 

Olyan volt, mintha a gyerekeitől kellett volna 

megválnia. Sokáig őrlődtünk, mígnem egy idő-

sebb barátunk tanácsa segített dönteni. 

• Milyen emlékeket őriz a barátokról?

• Néhány művésszel nagyon közel álltunk egy-

máshoz, ők voltak számunkra az igazi csa-

lád. Nem több, mint tíz művész alkotta ezt a 

magot. Velük minden problémáról nyiltan tud-

tunk beszélni, ellentétben a saját családjainkkal, 

akik nem értettek meg bennünket, és egy világ 

választott el tőlük. Kabakov például egy lépésre 

lakott férjem műtermétől, gyakran együtt ebé-

deltek, és rendszeresen megmutatták egymás-

nak az új munkáikat. Nagyon közeli, nagyon nyílt 

barátság volt köztük, és van ma is. Ez a szoros 

kapcsolat nagyon sokat segített mindnyájuknak 

abban, hogy meg tudják őrizni a lelkierejüket, és 

képesek legyenek a saját útjukat járni. Egymás 

lakásán találkoztunk, de gyakran jöttünk össze 

Kosztakisznál, a görög származású diplomatánál is. Orosz avantgard alkotásokkal 

telezsúfolt lakása oázis volt Moszkvában,6 és bár a szüleink generációjához tarto-

zott, mindig a mi oldalunkon állt. Ő, aki jól ismerte a Nyugatot, mondta azt, hogy 

nem szabad Vlagyimirnek elhagynia Moszkvát: „Maga itt fontos művész, de ha 

elmegy Nyugatra, el fog süllyedni a többiek között, el fog tűnni a színről.” A vele 

folytatott beszélgetés után határoztuk el végleg, hogy maradunk. Tudtuk, hogy 

segíteni akar, nem ellenünk beszél, hanem az érdekünkben. 

• Milyen szerepet játszott az életükben Dina Vierny?

• Dina rendkivüli asszony volt, teli energiával. Emlékszem rá, amikor először jött 

hozzánk: a hatodik emeleten laktunk, de már a földszintről felhallatszott a neve-

tése. Mindnyájunk mamája volt, minden alkalommal hatalmas csomagokkal fel-

pakolva érkezett, tele ennivalóval. A hetvenes években volt egy olyan elképzelése, 

hogy néhány művészt elvisz Franciaországba, és a rambouillet-i kastélyában lét-

rehoz egy művésztelepet, ahol ezek a moszkvai nonkonformista művészek élnek, 

és dolgoznak majd. Nagyon erős egyéniség volt, aki szerette az akaratát másokra 

ráeröltetni, és ezt szerencsére időben megértettük. Ezért aztán nem fogadtuk el 

az ajánlatát. De nagyon sokat köszönhettünk neki, rengeteget segített egész éle-

tében. Az egyetlen dolog, amit fájlaltunk, hogy Vlagyimir nagyon fontos művét, 

az Ajtót nem állította ki, csak húsz évvel később, akkor, amikor megnyílt a Maillol 

Múzeum. Sok műve volt Vlagyimirtől, vásárolt is, ajándékba is kapott tőle, még-

sem rendezett neki egyéni kiállítást. Vlagyimir többször kérte rá, hogy mutassa 

be a nagyméretű alkotásait is, de ezt sohasem tette meg. Ennek ellenére nagy 

hálával gondolunk rá, és igazán sajnálom, hogy nincs már köztünk. Mindig úgy 

képzeltem, hogy ő sohasem fog meghalni.

• Kezdettől fogva értette férje alkotásait?

• Elejétől fogva éreztem a képeit, de sohasem kerestem, hogy megmagyaráz-

zam őket, egyszerűen az életem részei.

6 	 ld. Kumin Mónika: A tudomány érzete. Balkon, 2005/6., 34-36.

Vlagyimir Jankilevszkij
Férfiportré, 2002, olaj, vászon, 78 × 60 cm
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Győrffy László

Sztárok  
fókusztávolságon belül
Anton Corbijn: Munka

	 � Ludwig Múzeum – Kortárs Művészeti Múzeum, Budapest
	 � 2009. április 29 – július 5.

• A holland származású1, lelkészcsaládba született Anton Corbijn aligha 

gondolhatta a kis szigetről Angliába való átkelése közben, hogy majd később,  

a pop(al)világ révészévé válva, az előhívó folyadékba merítve rögzíti az árnyakat  

az öröklét számára, mielőtt elsüllyednének a Léthé zavaros vizében. A természe-

téből és neveltetéséből fakadóan tartózkodó Corbijn soha nem morálapostolként 

ítélkezik választottjain: érzékeny megfigyelőként, olyan empátiával, emberisme-

rettel és humorérzékkel felvértezve van jelen a szex-drogok-rock’n’roll szenthá-

romság világában, amely képessé teszi arra, hogy ne az arcra fókuszáljon, hanem 

a karakterre; az általa láttatott sztárok kívül esnek a reflektorok mesterséges 

fénykörein. A Ludwig Múzeum retrospektív kiállítása nem csak a fotós életműből 

mutatott be felvillanyozóan gazdag válogatást, hanem a lemezborító- és színpadi 

díszlettervekből is, amelyeket folyamatos videó- és filmvetítések tettek teljessé.

Corbijn nem kedveli, ha rock-fotósnak aposztrofálják. Habár lokális holland csilla-

gok, a Solution zenekar és Herman Brood iránti rajongása nagymértékben szere-

pet játszott abban, hogy a 70-es évek elején fényképezni kezdett, felvételei kife-

jezetten image-rombolók, abban az értelemben, hogy nem az előadók valósággá 

vált külső héjára koncentrálnak, hanem a bennük rejlő személyiségekből sző-

nek sajátos mitológiát, gyakran azt a duplacsavart alkalmazva, hogy valódi álarc-

okkal és kellékekkel látják el modelljeit. Ez a módszer dominál a Star Trak soro-

zat legjobb darabjain is, amelyet Los Angeles-i tartózkodása alatt készített a 

90-es években. A szépiás árnyalatú képek2 egy álomszerű karnevál patinájá-

val vonják be szereplőiket: Bono (1991) színházi maszkjában androgün lénnyé 

változik, Trent Reznor (1994) meztelen (anti)krisztusi felsőtestén csigák mász-

nak, Corbijn kliprendező kollégája, Chris Cunningham (2001) pedig, aki torzítások 

és protézisek segítségével kommunikálja hátborzongató vízióit, egy tolókocsiban 

ül plasztik-kinövéssel a fején.3 A példákból is látszik, Corbijn portréi nem a hivata-

los pop-ikonosztáz mögötti szakrális térben helyezkednek el, hanem a profanitás 

szürke tartományának költészetté nemesedett regisztereiben. Egy-egy elidege-

nítő vagy deheroizáló gesztussal rántja le hőseit az elérhetetlen magasságokból, 

több esetben meghaladva a portré műfaját: a Kraftwerk (1981) tagjait „dokumen-

táló” fotók az őket megszemélyesítő bábukról készültek (az Erőmű dolgozói még 

soha nem hatottak ennyire elevennek), Johnny Lee Hooker (1994) portréját az idős 

gitáros barázdált jobb keze helyettesíti metonímiaként. Egyszerre mitizáló és 

demitizáló David Bowie (1980) arcképe, amely az Elefántember színpadi változa-

tában játszó, ágyékkötőben várakozó művészt örökíti meg az előadás után, aki a 

legkevésbé sem emlékeztet a történet szerencsétlen sorsú címszereplőjére, sok-

kal inkább Szent Sebestyénre, Krisztusra, Ádámra vagy éppen egy hiperérzékeny, 

1	  Anton Corbijn 1955-ben született Hoeksche Waard szigetének egyik kisvárosában, Strijenben. 
2	  Corbijn „lithprinteknek” nevezi a különleges „lith- developer”előhívóval készült, speciális papírra 
nyomott, barnított fényképeket, a litográfia eljárására utalva. Az eljárás ma is használatos, a papírt 
azonban már nem gyártják.
3	  A beállítás előképe lehetett Cunningham 2005-ben rendezett Rubber Johnny című rövidfilmjének. 

33 éves fiatalemberre, akit Bowie-nak hívnak. 

A fekete-fehér (túl)nagyítások szemcsézett-

sége, a bizarr komponálási módok, az elforduló 

vagy elmosódott arcélek pluszjelentéssel töl-

tik meg a portrékat, melyek tele vannak esetle-

gességgel, mintha maga a sors vezetné Corbijn 

kezét, amire hite segítségével bátran rábízhatja 

magát. A fotográfus a kamera által biztosított 

távolságból lép be modelljei tudatába/tudat-

alattijába, ahol csak meg kell ragadnia a meg-

felelő pillanatot, például Michael Stipe (1992) az 

óceánból kibukkanó, levegőért kapkodó fejét.4 

A Corbijn albumok visszatérő vendégeinek oly 

rendszeres bejárása van az árnyak birodalmába, 

hogy már sötét lenyomatuk dominál élő figurá-

juk helyett (Nick Cave, (1991) vakító napfényben 

másnaposan hunyorgó lénye a falra vetülő szi-

luettjével alkot egyenlőtlen párbeszédet). De a 

Corbijn képek nem feltétlenül a tragédia látlele-

tei: alkotójuk kifinomult humorérzéke végigkí-

séri az egész életművet. A Depeche Mode It’s No 

Good (1997) videójában a címhez méltóan min-

den balul sül el: a halálból visszatért Dave Gahan 

a kiégett nárcisztikus sztár figuráját karikírozza, 

de a klip maga is tele van szándékos filmes 

hibákkal, nemcsak a zenekar, hanem az egész 

popipar önironikus paródiájaként. Corbijn számos 

munkája magáról a felvételről szól, azaz leleplező 

módon nyilvánvalóvá válik a kamera jelenléte 

vagy a forgatás ténye, mint a csattanóval vég-

ződő Metallica videó esetén (Mama Said, 1996). 

Corbijn alkotásai alapvetően nem a sztárokról, 

hanem a sztárság lélektanáról, a sztárrá válás 

mechanizmusáról szólnak. Ebben a kontextus-

ban két markáns koncepcióval rendelkező soro-

zatot kell megemlítenünk. Az egyik, a precí-

zen megrendezett, mégis az ellesettség illúzi-

óját keltő 33 Still Lives (1997–2000), amelyet a 

90-es évek végének celebrity mániája és kiüre-

sedése szült: a kifakult indigókék árnyalatban 

úszó nagyméretű fotók a paparazzók szétvaku-

zott felvételeit imitálják, s egyszersmind rejté-

lyes és abszurd állóképek is olyan mozifilmekből, 

amelyekre, bár soha nem készültek el, mégis 

mindannyian emlékszünk. Kylie Minogue (1999) 

hátsó ablakban telefonáló alakja hitchcocki jele-

netet idéz, Robert De Niro (1998) kávéscsészéjé-

vel anonimitásba menekülő beállítása agnoszti-

kus módon figyelmeztet a hírességek megisme-

résének korlátaira. Az a. somebody (2001–2002) 

című önarcképsorozata keretében Corbijn a 

sztáridentitás képlékenységét vizsgálja: vis�-

szatérve gyerekkori környezetébe, általa tisz-

telt, de már halott előadók képére maszkírozza 

magát, mintha a fényképek révén sikerülne azo-

4	  Michael Stipe, az R.E.M. énekese, aki maga is fotográfiát 
tanult, fogékonyan viszonyul e médiumhoz; a Corbijn videóit 
összefoglaló dvd-n szereplő dokumentumfilmben — nyilván 

„kissé” túlozva — úgy nyilatkozik, hogy Corbijn-nak egyetlen 
rossz fényképe sincsen. (The Work of Director Anton Corbijn, 
2005, Palm Pictures, LLC.)f

o
t

ó
 	

:
 

 



16

2 0 0 9 / 7 , 8

A
n

to
n

 C
o

r
bi

jn
Jo

y 
D

iv
is

io
n,

 L
on

do
n,

 1
97

9;
 ©

 A
nt

on
 C

or
bi

jn

f
o

t
ó



17

nosulni velük. A teljes belehelyezkedést izoláci-

óval párosító beállítások egyszerre meghatóak 

és komikusak; a halál utáni létet kereső, mégis 

bizonytalansággal teli kíváncsiság és a hiány 

kérlelhetetlen jelenléte keveredik a képeken, 

ahol a művész egyébként is félárnyékban rejtőző 

egójának körvonalai egészen feloldódni látsza-

nak (a. cobain).

Corbijn protestáns szemlélete már a kiállítás 

címében (Munka) is megnyilvánul a maga tömör-

ségében — hiszen a protestantizmus a munka 

végzésében tanúsított önfegyelem etikáját 

tette értékrendjének központjává —, de lencsé-

jének puritán fényérzékenysége a popzene val-

lására is élénken reagál. A Depeche Mode-ról 

készült egyik legelső fotója akkor örökíti meg az 

abban az időben még súlytalan szinti-popegyüt-

test egy templomudvar feszülete mellett, ami-

kor még az angyalarcú Dave Gahan is messze 

volt attól, hogy az őt istenítő tömegek Personal 

Jesus-a legyen. Corbijnt sosem a vakbuzgó hívő 

dogmatikus rajongása vezérli, mindig a kálvi-

nizmus józanságával közelít a popkultúra bálvá-

nyaihoz: így lesz a bűn megszállottja, Nick Cave 

gondterhelt prédikátor, Don Van Vliet (Captain 

Beefheart) a Mojave sivatag leharcolt remetéje 

(1980), Joe Cocker pedig az úton eltévedt név-

telen alkoholista, aki befelé révedő tekinteté-

vel néz velünk farkasszemet (1979). Corbijn biz-

tos arányérzékkel nyúl a németalföldi vizionárius 

előképekhez is, mikor Hieronymus Bosch kre-

atúráit idézi meg a Depeche Mode Walking in My Shoes (1993) című videójában, 

ahol a fekete-fehér és a színes, szűrőkkel egyszerűsített képi világot váltogatja. 

A képmutatás és a kiábrándulás visszatérő téma videóműveiben, ahol fanyar 

szkepticizmussal kezeli a kiüresedett keresztény jelképeket. Ilyen a Nirvana 

Heart-Shaped Box (1993) című dalát erősítő, manuálisan kiszínezett, rendkívüli 

alkotás, amely híven tolmácsolja Kurt Cobain prófétikus (rém)álmát, hiszen szinte 

teljesen az ő ötletei alapján készült. A keresztre feszített Jézus Mikulás figurájá-

val olvad össze (akitől ezúttal nem kapunk ajándékot), a kerek erdőből elhízott, 

röpképtelen angyal jő elő, a kisded abortált magzatként lóg a fán, miközben a 

hosszú szőke hajú Cobain krisztusi alakja holtan fekszik a pipacsmezőn. Mindeb-

ből talán egyértelműen kiderül, hogy a megváltás itt elmarad, amit Cobain szá-

mára — nem sokkal később — egy, a saját fejére célzott vadászpuska jelentett, 

véget vetve a 27 éves énekes-gitáros földi szenvedéstörténetének. Henry Rollins 

a Liar (1995) példabeszédében két világ díszletei közt oszcillál: a sivatagban fel-

épített, civilizációt (Los Angelest?) jelképező barkács-kulisszák között szupermen, 

rendőr és apácajelmezben halmozza el a nézőt hazug ígéretekkel, majd mind-

ezt újra és újra semmissé teszi, mikor égő műtermi panelek előtt, vörösre festett 

ördögként mutatja ki foga fehérjét.

A lepusztult, régi házfalak mellett Corbijn fotóinak és videóinak leggyakoribb hát-

tere a sivatag, amely szerinte mindenhol ugyanolyan — így megfelelően abszt-

rakt és semleges ahhoz, hogy erőteljesen kiemelje a különböző karaktereket.  

Jó példa erre a U2 Joshue Tree albumához kapcsolódó világhírű fénykép (1986), 

amely természetességét főleg a véletleneknek köszönheti:5 a látóhatár meggör-

bült, az elsuhanó asszisztens belógott a szélen, és a zenekar helyett a névadó óri-

áskaktusz alakja élesedik ki a távolban. Úgy tűnik, mintha ez a négy ír lovag egye-

dül lenne a bolygón, ha nem is a világ tetején, lévén, hogy a Death Valley az Egye-

sült Államok legmélyebb szárazföldi pontja. Baudrillard szerint „az amerikai kul-

túra a sivatag örököse. A sivatag nem a város természeti ellenpontja, hanem 

éppenséggel felfedi azt a radikális ürességet és meztelenséget, ami minden 

emberi intézmény hátterét alkotja. Az emberi intézményeket ezen üresség meta-

forájaként ábrázolja, az ember művét a sivatag folytatásaként, a kultúrát tükör-

5	 Számos termékeny véletlen abból fakadt, hogy Corbijn először használt egy kisméretű, orosz 
gyártmányú fényképezőgépet.

Anton Corbijn
Patti Smith, New York, 1999; © Anton Corbijn
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ként és színlelt örökkévalóságként.(…) A sivataghoz kell folyamodnunk, ha elbo-

rít a túl sok jelentés, a túl sok akarás és a kultúra nagyravágyása. A sivatag a 

mi misztikus operátorunk.”6 Corbijn objektívének a sivatag az ideális hipertér, 

ahol megtisztítja a rock’n’roll történelmét a rárakódott pátosztól, miközben újra 

osztja a színjáték szerepeit: a Depeche Mode tagjainak Elvis frizurát kölcsönöz 

(Fletch, Santa Barbara, 2000), vagy cowboynak öltözteti a Metallica (1996) és 

a Killers (2005) tagjait, felszínre hozva az ironizáló gesztusok mögött a wes-

ternfilmek iránti rajongását is.

A pusztaságban játszódik Corbijn ars poétikus klipje is, amely a Joy Division 

Atmosphere című számának posztumusz újrakiadásához készült 1988-ban, Ian 

Curtis, a zenekar énekesének öngyilkossága, illetve a zenekar megszűnése után 

8 évvel. Mindezek miatt Corbijn vonakodva vállalta el a rendezést, végül az önref-

lexió legintelligensebb módját választotta: mivel ekkor Curtis már csak korábbi 

fényképek sorozataként létezett, a róla és a zenekarról készített fotóit hasz-

nálta fel a klipben, ezek óriás méretű nagyításait cipelik — az akkor divatos, kap-

kodó ritmusú videókhoz képest — szokatlan lassúsággal a fekete és fehér kám-

zsájú titokzatos barátok. A könnyűzene (?) történetének ebben az egyik legfel-

emelőbb és legidőtlenebb 4 és fél percében a szerzetesi ruhát viselő arctalan ala-

kok mintha egy kétpólusú világ szolgái lennének, akik a jó és rossz kényes egyen-

súlyát modellezve hordozzák az örökkévalóságig Curtis mártíromságát, meggör-

nyedve az emlékek súlya alatt.7 Curtis hagyatékának konkrét örököse is van, aki 

nem más, mint saját lánya, Natalie Curtis, aki apjának halálakor még csak egy 

éves volt, ezért a Joy Division munkásságát csak jóval később ismerhette meg, 

akárcsak apját, akinek alakja testetlen mítoszként jelent meg számára, többek 

között épp Anton Corbijn fotóin keresztül, amelyek hatására ő is a fényképezést 

választotta hivatásául. Ennek a kerek történetnek a mozgatórugója a Joy Division 

hipnotikus, dark-wave-et megteremtő zenéje, amiért Corbijn Angliába költözött, 

hogy azután a legendás, londoni metróalagútban készített beállítással kezdetét 

vette külföldi karrierje.  

6  	 Jean Baudrillard: Amerika, Magvető, Budapest, 1996, 82.
7	 Corbijn gyerekeket öltöztetett be, hogy a fényképek még nagyobbnak hassanak az emberi alakok 
mellett.

A 2007-ben készült Control8 című film, amely 

elvarázsolta a cannes-i fesztivál közönségét  

(s amelyet most a hazai bemutató után alig egy 

évvel a Ludwig Múzeumban is megtekinthet-

tünk) nem tesz mást, minthogy lerombolja a 

mítoszt és pontot tesz a történet végére, amely 

ugyanannyira Corbijn-é is. Ezt a filmet kizárólag 

ő rendezhette meg, hiszen Corbijn munkája indí-

totta el Ian Curtis kultuszát, így az ő feladata 

maradt, hogy lerántsa a leplet róla. Sokakban 

csalódást keltett a dráma szívbemarkoló natu-

ralizmusa, ami pedig nem lehetett váratlan, 

elvégre a forgatókönyv döntően Curtis özve-

gyének önéletrajzi írásán alapszik,9 amely nem 

a rock-sztár idealista szobrát polírozza. A film 

a Joy Division képi (és hangulati) világához mél-

tóan fekete-fehérben játszódik, és a 70-es 

évek Manchesterének (amelynek felvételei a 

mai Nottingham-ban készültek), sivár, iparvá-

rosi miliőjét gyönyörűen megkomponált állóké-

pek sorozataként mutatja be. Testközelből lát-

juk, hogyan lesz Curtis saját biológiai lényé-

nek, majd végzetének áldozata és miként hul-

lik darabokra a magánélete, de a lefelé csava-

rodó történet-spirál feszültségét kissé feloldja 

a megkapó esztétikai körítés. Amiért a Control 

leginkább emlékezetes marad, az a látvány; a 

főszereplő, Sam Riley félelmetes alakítása (aki 

szinte klónozza Ian Curtis figuráját); az általa 

8	 A Control a Joy Division She’s Lost Control című 
szerzeményére utal, amelyet Curtis egy epilepsziás lánnyal 
való találkozása ihletett, aki később meghalt egy roham 
következtében. Curtis felfedezte, hogy ő maga is ebben a 
betegségben szenved; s ezt az élet és halál közti átmeneti 
létet 1980. május 18-áig bírta elviselni, mikor 23 évesen, 
közvetlenül az együttes amerikai turnéja előtt, otthonának 
konyhájában felakasztotta magát.
9	 Deborah Curtis: Touching from a Distance, Faber & Faber, 
London, 1995. A könyv címe idézet a Joy Division Transmission 
című dalából.

Anton Corbijn
Depeche Mode Exciter, Santa Barbara, 2001; © Anton Corbijn

Anton Corbijn
John Lee Hooker’s Hand, Los Angeles, 1994; © Anton Corbijn
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előadott, az eredetiekhez is méltó dalok; a hos�-

szan kitartott, de jó érzékkel adagolt csendek; 

és természetesen az a közvetlen hang, amellyel 

Corbijn megszólaltatja a 70-es évek vége izgal-

masan formálódó pop-szcénájának szereplőit. 

A szigetországban a glam csillogásán végigsö-

pört punk mozgalom „csináld magad” elve a 

poszt-punk érájában is gyümölcsözően érvé-

nyesült: a színfalak mögé betekintő, kamaszo-

san naiv jelenetek talán az utolsó olyan pillana-

tok a rock’n’roll történetében, (még ha ki is van-

nak színezve) amikor az iparág még nem ébredt 

rá saját felettes Énjére, hanem tudatalattijá-

nak kreatív impulzusai érvényesülhettek a gör-

csös profitszerzéssel és önmaga redundanciájá-

val szemben.

A Ludwig összefoglaló tárlata sem egy sztárfo-

tós öntömjénező kiállítása, hanem a saját pályá-

ját mindig újragondoló művész beszámolója, 

aki nem hagyja, hogy a klasszikussá válás tes-

pedtsége uralja munkáit. Corbijn legtöbb vide-

ójának is a fizikai (és spirituális) utazás a köz-

ponti dramaturgiája, akárcsak az Enjoy the 

Silence (1990) képsorainak, ahol a Király ugyan 

koronát és palástot visel, mégis folyamato-

san vándorol összecsukható kempingszékével 

új inspirációk után kutatva. 2005-ben Corbijn 

a Depeche Mode-nak készített Suffer Well-lel 

(2005) búcsút intett a videóklip médiumának, 

és a (komoly anyagi áldozatot kívánt) Control 

sikerein felbuzdulva jelenleg második nagyjá-

tékfilmén dolgozik. A sokszor említett Depeche 

Mode a Corbijn-nal való egyre szorosabb baráti 

és munkakapcsolat révén vált felnőtt zenekarrá, 

melynek arcát egyértelműen ő teremtette meg. 

Ez a minden műfajra kiterjedő vizuális védjegy 

tudatosította Martin L. Gore-ban és csapatában, 

hogy a DM milyen mélységekre képes — mond-

hatni Corbijn tekintete volt a zenekar önisme-

reti folyamatának katalizátora. A legelső, NME 

magazin címlapjára készített sajtófotó láttán 

az akkor 19 éves Dave Gahan csalódottan vette 

tudomásul, hogy habár frontemberként a tár-

saihoz képest az előtérben áll, alakja teljesen 

homályos maradt, mert a fókusztávolság a töb-

bieknek kedvez. Azóta Gahan — aki a Barrel of a 

Gun (1997) jelenetében csukott szemhéjára fes-

tett szemekkel botorkált végig Marakesh utcáin 

— megtanulta, hogy az „alvajáró vak süketné-

mák világában” (Aquinói Szent Tamás): a látás-

hoz elsősorban szív szükségeltetik, a szem 

pedig egy hazug szerv. A digitális fényképező-

gépek dömpingjének korszakában a látvány inf-

lálódásával kell szembenéznünk, a tökéletes-

ség high-tech függönye eltakarja a megismerés 

mélyebb regisztereit: Corbijn elutasítja a digitá-

lis fotózást, mert megfosztja őt a kivárás izgal-

mától és könnyen elérhetővé teszi a képek utó-

lagos feljavítását, újravágását, manipulálását. 

Hasonlóan gondolkodik David Lynch is, Corbijn 

egyik modellje: „A minőség szóról a harmincas 

évek filmjei jutnak az eszembe. A kezdetekben az emulzió nem volt olyan jó, ezért 

kevesebb volt a vásznon az információ.(…) De néha, ha nem látszik tisztán, mi 

van a képen, vagy néhány sarok túl sötét, az ember képzelődhet. Ha minden kris-

tálytiszta, akkor a kép annyi, és semmi több.”10 Anton Corbijn különös türelem-

mel és intimitással átszőtt világa is a lélek, semmint a technológia titkait rendezi 

képekké, melyek épp annyi információt tartalmaznak, hogy a néző fejében állhas-

sanak össze — szárnyakat adva a fantáziának, amely egyetlen eszközünk ahhoz, 

hogy elhagyhassuk saját szigetünket.

10	  David Lynch: Hogyan fogjunk nagy halat?, Kalligram, Pozsony, 2007, 113.

Anton Corbijn
John Martyn, Heathfield, 1978; © Anton Corbijn
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Baglyas Erika

Megszűnt jogi  
személyek gyülekezete
AES+F – Defile

	 � Knoll Galéria, Budapest
	 � 2009. május 29 – július 31.

„A jogképesség az embert, ha élve születik, fogamzásának időpontjától kezdve 

illeti meg.”1 „Az ember halálával jogképessége, személyisége megszűnik.”2 

„A magyar jog szerint a halál: amikor a légzés, keringés és az agyműködés tel-

jes megszűnése miatt a szervezet visszafordíthatatlan felbomlása megindul.3 

• Egyetemistaként bejártam az orvosi kar anatómia tanszékére. A patológián 

szenvtelenül néztem végig a boncolás testi beavatkozásait, a háztartásból 

ismerős és ismeretlen vágószerszámokkal, merőkanállal, szagokkal, testned-

vekkel együtt. Megtudtam, hogy a mintavétel okán kivett testrészek helyébe 

rongydarabokat tömnek, majd a patológus segéd sietős, durva öltésekkel a 

testi épség látszatát kelti. Legközelebb a ravatalon fekvő nagyanyám halán-

tékán láttam újra a boncolás elnagyolt utómunkálatait, mert nem jól takarta 

el a kasmírkendő. Majd eltelt néhány év, közben többen meghaltak közülünk. 

De eddig csak egy ember, Apám halála vert tátongó hasadékot belém. „A szív 

leállását követően 15-20 másodpercig lehetünk tudatunknál legfeljebb. Ezután 

először az agykéreg és az agyalapi bazális ganglionok, majd az agyi fehérál-

lomány indul pusztulásnak.”4 Ekkor azt mondjuk: ő egy elhunyt, mi pedig a 

hozzátartozók vagyunk — habár az illető már nincs, mi még mindig tartozunk. 

A halott után a törvényes örökös örököl; a Polgári Törvénykönyv által megha-

tározott egyenes ági leszármazottként — nem tulajdonjogilag, hanem megha-

tározhatatlan módon — Apánk után az Öcsém és én már a hagyatéki tárgya-

lás előtt fele-fele arányban „osztoztunk” első örökségünkön: egy halott tes-

ten. Így rövid időre másfél testünk lett. (Megözvegyült Anyánk számára a tör-

vény csak haszonélvezeti jogot ír elő.) „A holttest holt anyag, ennek ellenére 

nem lehet „dologként” minősíteni, mely felett valaki rendelkezhetne. A holt-

test uratlan dologként nem vehető birtokba, nem válhat vagyoni forgalom tár-

gyává, nem lehet eladni, megvásárolni.”5 A halott persze nem dolog, bár így 

mondtuk: a mi halottunk. Paragrafusok rendelkeznek arról, mit kezdhetünk 

vele, formális variációk léteznek. Mi is kiválasztottunk belőlük egyet.

Az AES+F (Tatiana Arzamasova, Lev Evzovich, Evgeny Svyatsky + 

Vladimir Fridkes) szintén választott, előbb témát, majd eszközt, de ezek 

közül egyik sem formális. Defile című projektjük már a sokadik azok közül, 

amelyekben olyan jelenségekre reflektálnak, amelyek kérdésként vagy prob-

lémaként egy társadalom nyilvános kommunikációjában gyakran meg sem 

jelennek. Témaválasztásaik során kényes ügyek konvencionális értelmezései 

ellen dolgoznak, összezavarva a néző berögzült sztereotípiáit: gyakran a vélt 

1	  Ptk. 9. §
2	  Ptk. 85. § 3.bek.
3	  1997. évi CLIV. Tv. XI. fej. 202. §
4	  Wikipédia, Biológiai halál
5	  http://ajkhok.elte.hu/jegyzettar/Polgari%20jog/Szemelyi%20jog.doc

és értett fogalmak, tartalmak és kategóriák 

bozótjában vágnak újabb ösvényt. Kritikátlan-

sággal még véletlenül sem vádolhatnánk őket. 

Globális, mindenkit érintő témáik megszégye-

nítően pontosan mintáznak éles peremet a 

nemzetközi művészeti kommunikáció érde-

kektől nem mentes geometrikus alakzatára. 

Az Islamic Project-el (1996–2007) híressé vált 

orosz művészcsoport jó néhány kényes kérdést 

vetett már fel. Suspect (1997) című munkájuk-

ban gyilkos és áldozat fogalmának viszonyla-

gossága, a Le Roi des Aulnesa képein (2001) a 

tekintetnek kiszolgáltatott egyén és a pedofília 

kérdése vált láthatóvá gyönyörű fiatal model-

lek és Michel Tournier azonos című regénye 

apropóján, az Action Half Life (2003) printjein 

a hősiesség reális és virtuális határa látszik 

összemosódni a számítógépes játékok korában. 

Last Riot (2005–2007) című munkájukban pedig 

a lázadás esztétikáját és annak tartalmi vonat-

kozásait, valamint a lázadók (mint egyének) 

identitásának kérdését feszegetik. Egyik sem 

érdektelen téma, de ez a legújabb az összes 

eddigit fölülmúlja.

A defile szó főnévként díszelvonulást jelent, 

de a szó többi jelentésében (to defile) ott van 

a meggyaláz, bemocskol, beszennyez — egy-

szóval a tisztátalanság érzete is. Hét ember, 

hét ruhában, hét képen. Hét, ismeretlen körül-

mények között elhunyt, azonosítatlan ember 

holtteste: hozzátartozójuk nincs, tehát nem 

hiányoznak senkinek. A hét ruha megterve-

zett öltözék a kivételes alkalomra: kivéte-

les anyagokból készültek Párizs, London és 

Milánó divatdiktátorainak tervei alapján. A hét 

kép, amely hét világítódobozba került, vizuá-

lis és formai karakterjegyeivel reklámfelülete-

ket idéz. Két, egymással radikálisan szemben-

álló tartalom feszíti szét a makulátlan képke-

reteket: a halott anyag, a test málló pompája, 

és a legújabb divat szerint összeállított borítás, 

az öltözék. A halál a biztosan bekövetkező pil-

lanatot, és ennyiben az egyformát és változat-

lant jeleníti meg; ezzel szemben a divat az ide-

iglenest, az állandóan változót. A sors és a kár-

hozat egyvelegéből terméket gyúrtak, megte-

remtve ezáltal a tökéletes egyensúlyt a végér-

vényesen bekövetkező és a hiábavaló között. 

A képeken látható hullák „értelmezése” nehéz, 

mivel nem fűz hozzájuk érzelmi kötődés: nem 

ismerjük őket, nem tudjuk, kifélék, mifélék vol-

tak. De ez itt nem is számít. Egyének vol-

tak, ennyi bizonyos, ám bárkikként és halott-

ként elveszítették a valódi/eredeti személyisé-

güket, most azonban elnyerték a divatterve-

zők kegyét: az öltözék, a divat kultuszának iste-

nei megrendelésre új alakot, valóságos image-t 

kreáltak nekik, amelyben jól sikerülten lebeg-

nek egy képzeletbeli kifutó angyalaiként. A test, 

ami a valódi kifutón hibátlanul szép, itt halott 
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anyag, mely kikezdi a szép fogalmát. A test hatalma, a vágyott tökéletesség, az 

elérendő minta, amely annyira uralja életünket, bevégezett hatalommá szelídül,  

összerogyni látszik az elmúlás súlya alatt. De csak a valóságban. A kiállításon 

képként kiállítva szembe megy az idea a megvalósulttal, így válik a hiábavalóság 

legszebb mementójává, az életipar kritikájává. 

A Defile képeit nézve felmerül azonban néhány kegyeleti, morális és etikai kér-

dés. Halott emberek testét semmilyen formában nem szokás publikussá tenni 

— kivéve az orvostudomány szolgálatába állított, prezentációs céllal mutogatott 

hullákat. Ennek indokaként leggyakrabban kegyeleti okokra hivatkozunk, amely-

nek jelentése ugyan kétes, de innen, az élők soraiból úgy gondoljuk, hogy a 

halottnak joga van ahhoz, amiről nem nyilatkozik. Feltételezzük, hogy zavarja 

a nagy nyilvánosság akkor, amikor ennek az ellenkezőjéről nem döntött. Abban 

gyakran megállapodunk, hogy az ember a halála után már nem az, ami volt, mi 

több, törvénybe foglaltatik, hogy halála után még a személyiségét is elveszíti.  

A reá való méltó emlékezés miatt nem tartjuk tehát etikusnak, ha a halott testét 

közszemlére teszik. Ugyanakkor a törvény azt is magába foglalja, hogy az ember 

fogantatása pillanatától kezdve személyiségi jogokkal rendelkezik. Így tehát az 

sem tekinthető etikusnak, ha az éppen megszülető csecsemő testét tesszük nyil-

vánossá. A törvényben foglalt személyiségi jogok ellenére a véres, kékeslila, gyű-

rött bőrű jövevény ma már nem csak a családi fotóalbumok főszereplője, de a 

média összes felületén jelen van. Ha ennek az okát feszegetjük, valószínű, 

hogy a személyiségi jogok helyett inkább vélt tulajdonjogra kell gondolnunk, 

vagyis a szülő magáénak tekinti a megszületettet, hiszen a csecsemő léte 

tőle függ. Így, anélkül, hogy erről a megszületett „nyilatkozna”, az élet nyílt tere-

pére való kilépésének első állomása meztelen valóságában tárulhat bárki elé.

Ma tehát az egyén születése — bármily véres is — szenzációs közügy, az egyén 

halála, amely az élet semmilyen formáját nem tartalmazza, viszont tabu. A közhalál 

persze más. Tömegekben lehet nyilvánosan is halni, nem gond a csonkolt test, sem 

az összeégett bőr. Megfelelő távolságból szemlélve, katasztrófaként még elmegy, 

egyedül a „normális” halál az, amivel ma nem „illik” valamit is kezdeni. Ahogy a szü-

letéshez, úgy a halálhoz kapcsolódó szokásrendszerek, szabályok is átalakultak,  

a kis közösségek és azok szertartásai elvesztek a 

globális rendszerek hálójában. A születés és halál 

helyszíne és folyamata áttevődött az orvostudo-

mány intézményes és jogi rendszerébe. (Újabban 

divat visszatérni a normálishoz — például otthon 

szülni —, de otthon tartani a halottat törvénybe 

ütköző.) Ebben a konstrukcióban a születés és a 

halál üzletággá vált, amelyben minden mozdula-

tért irreális pénzösszegeket kell fizetni.

Az AES+F ábrázol, képeket mutat, mégpedig a 

kannibalizmus nagyvárosi, szofisztikált, értelmi-

ségi változatáról, amelynek a leglényegtelenebb 

pontjai a következők: baj-e, hogy halottak tes-

tét látjuk? valódi hullákról van-e szó? tényleg fel-

öltöztették-e őket? használtak-e digitális trükkö-

ket a megjelenítéshez? A leglényegesebb pontja 

pedig az, hogy szembesítésre kényszerít. A dísz-

elvonulás díszes társasága akarat nélküli hadtest, 

egy maroknyi sereg, amelynek talán a végső nyu-

galom a legfőbb erénye. Hogy kiszolgáltatottak 

lennének, állítom, de hát így van ez minden élhar-

cos gárda esetében. Nemzeti hovatartozásuk bár 

kérdéses, nem fontos; a hadművelet, amiben 

részt vesznek, nemzetektől független, minden 

élőt érintő. A konzumtársadalom fogalmi kész-

letét célozzák meg azzal a kevéske támadófegy-

verrel, amellyel rendelkeznek — minthogy hullák-

ról van szó, a harc nem az életért folyik, annál 

inkább a halál életben elfoglalt helyének újradefi-

niálásáért. A Defile projekt képein szereplők szá-

mára a halál tény-féle lehetett, amíg még éltek 

AES+F
Defile, 2009, Knoll Galéria, Budapest; ©  fotó: Rosta József
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— halott tetemként pedig már semmi. Ez a semmi 

annyira lényeges számunkra, élők számára, hogy 

nincs élő tudat, melynek ne kellene számolnia és 

megbirkóznia az eljövetelével. Az AES+F a halál 

tabutémáját éppen ennél a sarkalatos pontjánál 

ragadja meg, hogy ugyanis hová szorult az egyéni 

jelleg akkor, amikor egy közösség (személyiségi 

jogokkal rendelkező egyének) inkább csak a halál 

formáit, pontosabban erőszakos formáit „ismeri” 

a jóléti társadalomban, biztonságos távolság-

ból: a média híreiből. A tömeghalál ma divatos; 

az egyéni, személyes halál pedig nagyrészt elve-

szítette jelentését és jelentőségét. Csak annyit 

értünk belőle, amennyit a szeretett embertár-

sunk elvesztéséből származó hiányérzet érzékel-

tetni enged.

A halál e képeken korszerű, a legújabb tren-

dek szerint készült ruhákba öltözött, miközben 

az individuum halála — mely az egyetlen rele-

váns és valóban értelmezhető halál — szinte már 

semmi lett. A fogyasztói társadalom az életről  

szól, az orvostudomány az élet meghosszabbí-

tásán, a halandóság elutasításán, a halál mint 

szükséges rossz elodázásán, az elmúlás elfeled-

tetésén, elrejtésén dolgozik. A mindebben szo-

cializálódott egyénnek nehéz a halottat a maga 

nyilvánvaló egyszerűségében, ilyen közelről 

nézni: kifordul a galériából. Pedig a haláltudat  

az „én”-t veszi célba, amelynek egyedül kell 

átlépnie — állítólag — egy másfajta állapotba.  

A szolgáltatások századában egyedül erre nin-

csenek megvehető, készen kapott megoldások 

és alternatívák, leszámítva a vallások kínálta 

értelmezései lehetőségeket. Kényes és kifi-

nomult komfortzónánkban a halál és a hozzá 

vezető út (a szenvedés, fájdalom) orvosolható, 

kitolható. A halál értelmezése éppen ezért for-

mális lett és tartalom nélküli. A test pedig alap-

anyag, úgy a valóságban, mint a Defile esetében. 

Hiszen a test sok mindenre jó. Élünk benne, szol-

gáltatást nyújtunk vele. Adjuk, vesszük, korri-

gáljuk, kijavítjuk, újrahasznosítjuk. Gyakran sze-

repel reklámokban, szemléltető eszközként, 

élvezeti cikként. A test áru, visszaforgatható 

termék. Az AES+F projektjében a reciklálás mint 

modern eszme megengedő a testtel szemben is: 

a művészcsoport jogot formált arra, hogy halot-

tak testét „újrahasznosítsa”. Az újrahasznosítás 

ideológiai természetű, azt leplezi le, amit a kon-

zumlét elrejt. Ezt az ideológiát pedig csak  

a morál rombolhatná le, ha lenne. De erre itt 

nincs szükség, hiszen a haláluk után a galériák 

terében hírnevet szerzett „akárkik”, megrepedt 

hajszálerekkel, sárga körmökkel, foltos bőrrel, 

összevarrt mellkassal akaratlanul is elérték  

a tökéletességet. 

A szerző 2009-ben az Oktatási és Kulturális Minisztérium 
Kállai Ernő művészettörténészi-műkritikusi ösztöndíjában 
részesül.

AES+F
Defile, 2009, Knoll Galéria, Budapest; ©  fotók: Rosta József
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rázatul szolgálnak Vlckováék — természetbe — 

menekülésére. Barbora Kuklíková munkája 

pedig, a Benyomások egy idegen városban, átve-

zet a saját(os) dokumentálásból a megrendezett, 

szürreális, fiktív világba. Dita Pepe a múltba 

helyezi magát, ahol egy romantikus szerelmi 

történetben, hol pedig a belle epoque impresszi-

onizmusában leli meg a boldogságot. Barbora 

Bálková, aki fotózik és fest is, maszkok mögé 

bújik, ami tűnhet játékosnak (Arcimboldo) és 

komolynak (Nietzsche) is. Zavarba ejtő úgy 

megismerni a művészeket, a cseh fotót, a való-

ságot, ha mindig csak egy szerepet látunk, amit 

a nézőnek játszanak el. A megmutatkozás és az 

elrejtőzés, a szereppel való azonosulás (pózok, 

jelmezek) során a fotózás aktusa is játék lesz, 

ami egyben a nézővel való játékká is válhat.  

Az előbbi ellentétpárok mögött az identitás két-

arcúsága húzódik: a kétoldalú elvárásoknak való 

megfelelés. A fenti példák a társadalmi azono-

sulás nehézségeire utalnak. Megfelelni annak, 

„amit egy adott korszakban fényképezhetőnek 

és filmen bemutathatónak gondolnak”(Sorlin). 

Ez esetben a fotósok és a nézők által alakított 

láthatón át tárulnak fel a társadalomban hasz-

nált interpretációs sémák, kanonikus konfigu-

rációk. A társadalom látható oldala a valóság 

birtokbavételét jelentő ábrázolásokban annak 

mentalitását — korábban ideológiáját — teszi 

láthatóvá. Kinyilvánít egy adott látásmódot, s 

ezzel azt, amit a társadalom képnek tart — saját 

képét is beleértve. Nem a valóságot, hanem az 

arról való diskurzust, — beszédmódot — repro-

dukálja. E gondolat talán vitatható, de a köz-

elmúlt fotós eseményei inkább alátámasztják, 

mint cáfolják: amig a dokumentum elutasítása 

korábban egyértelmű volt, addig az aktfotóé ma 

is kétértelmű. 

Palotai János

Testbeszédek.  
A női identitás a mai fotóban

	

• Az idei Tavaszi Fesztivál egyik jelentős kiállítása a MÁSKÉPp,1 cseh fotográ-

fusnők alkotásaiból válogatott. Ilyen munkákat eddig csak szórványosan, „koe-

dukáltan” lehetett látni, így ezek közül emelnék ki bevezetésképpen két, a témá-

hoz kötődő sorozatot. Mila Preslová Háziasszony triptichonjában hármas funk-

cióban (főz, mos, takarít) fotózta önmagát: kiül az arcára, hogy mennyire (nem)

tud azonosulni e szerepekkel. (Jól ellenpontozzák ezt a látásmódot az ugyanezen 

a kiállításon (Innen nézve,2 2002) bemutatott, az amerikai nők közösségi, társa-

dalmi szerepvállalásával foglakozó művek.) A kritikus nézet jellemezte Daniela 

Dostalkova sorozatát is: hétköznapi szituációkban, rituálékban, sémákban lát-

tatta modelljeit, bábszerű arckifejezéssel, mellékelve a „Használati utasítás(t) 

az élethez”. A taxatív sor képei és alakjai felcserélhetőek, nem lineáris narratív, 

hanem modell helyzetképek. (Én kép. Közép-európai éntörténetek, 2003)3 Mindkét 

példa közös vonása: annak az idealizált nőképnek a tagadása, amit még Mucha 

festményei (A nő dicsérete) vagy Saudek szecessziós fotói tápláltak. 

A 12 fiatal nő más és más képet mutat — többnyire technikailag is: önálló kontex-

tusban szólnak az identitásról. Többségük én-kép. Julie Štýbnárova például 

az anyává válás fázisaiban mutatkozott meg hármas képein. Az önreflexívitás 

és a klasszikus táblakép határán állva úgy deszakralizálta ezt a hagyományos női 

szerepet, hogy munkái egyben jelezték a női princípium, a nemi és a társadalmi 

szerepek ötvözését. Az életadás és a továbbvitel motívuma másnál is megjelent: 

leszármazottakról készült fotókon. A Žůrková—Žůrek pár gyerekük valós és 

képzelt vonásait rajzolta meg számítógép segítségével, így adva új összehasonlí-

tási lehetőséget az eltérő generációk számára. Sylva Francová családja 3 nem-

zedékét sűríti, dolgozza össze 1-1 intimebb képbe, miközben manipulálással sok-

szorozza a rituálékat, szerepeket. Zuzana Blohová és Dita Lamačová arcokat 

olvaszt egybe, ábrázolva a jellem „keveredést”. A genetikus variációkhoz sorol-

hatók Tereza Vlčková lány (pszeudo?) ikerpárokról készített Kettői is. (Hason-

lítanak Benkő Imre Ikreihez, ám a magyar fotós felnőttkorukig végig kíséri őket.) 

Ezek a felvételek jól kapcsolhatóak a lacani, gyerekkori „tükör stádiumhoz”, az  

én-kép kialakulás alapjának létrejöttéről szóló elméletéhez, amely a másikban  

keresi az azonosulási lehetőséget. Nehéz felfedezni a különbséget, illetve  

a photoshop manipulációt. Miként a háttértájon, úgy a romantikus, idealizált ter-

mészet képein is. Hasonló műveket alkot a létező részletekből a szlovák Petra 

Bosanska, aki digitálisan „festi” imaginárius, de reálisnak tűnő tájait. (Barbora 

Mrázková és Filip Láb viszont nem szépít, mikor az ipari tájat mutatja be: 

a poszt-szocialista Katowicét, a kilátástalanságot. Daniela Dostálková a jövőt 

látja hasonlóan: a globalizáció hatását az egyén lelki elnyomásán keresztül érzé-

kelteti. Štěpánka Stein és Salim Issa newcastlei portréi valamint Kateřina 

Držková Menekültekjei az újkori népvándorlást mutatják be.) Sorozataik magya-

1	 MÁSKÉPp. Fiatal cseh női fotográfusok. Mai Manó galéria (Magyar Fotográfusok Háza, Budapest, 
2009. ápr. 2 — máj. 3. 
2 	 Innen nézve. Ludwig Múzeum Budapest — Kortárs Művészeti Múzeum, 2002. nov. 14 — 2003. febr. 16.
3	 Én kép. Közép-európai én törtenetek, Dorottya Galéria; Lumen Galéria, Budapest, 2005. jún. 7 — júl. 9.

Barbora Bálková
Maszkok, (virágnyelv), 2004–2009, fotó
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Dialógus címen rendezték meg a pesti fotóhó-

napot.4 A szakmai diskurzus helyett azonban 

csak monológok voltak. A közös térben kiállító 

Seniorok és Juniorok (FFSE) elbeszéltek egy-

más mellett. Mindegyik más nyelvet használt 

— nemcsak technikai értelemben (analóg vs. 

digitál) —, de máshogy szólt, mást is mondott. 

A fotó ne csak másolata legyen az eredetinek; 

tartalmat, jelentést is hordozzon, a valóság 

kifejező reprezentációjává, szimulacrummá vál-

jon, kerülje a konfrontatív realizmust vagy az 

öncélú dokumentarizmust (H. Kloever kurátor). 

Az idősek szemléletét, nyelvét, szűk világuk 

határolta be, amit átpolitizáltak, „esztétizál-

tak”, s így éppúgy az előző kor ideológiáját tet-

ték láthatóvá mint az MTI archívjai. Míg Módos 

Gábor, Németh József virágos aktjain a szex 

helyei, a vágy tárgyai eltakarva, elfedve jelen-

nek meg, addig, a fiatalok túllépnek a határon, 

jelezve a percepció etikai korlátait. A szlovák 

Petra Cepková „hermafroditái” kitárulkoznak, 

miként Filip Jurkovics pucéran lebegő teste. 

(A dialógus így nem intergenerációs, hanem 

intragenerációs és internacionális lett: a viseg-

rádi országok fiataljai is kiállítottak.) Olyan 

érzékeny, neuralgikus pontokra mutattak rá, 

amelyek ismétlődése a látható oldalra is teheti 

azokat. Így például azt, hogy a testiség ábrázo-

lásának legitimálása, ami az intimitással szem-

beni másik végpont, már nemcsak a kitárulko-

zást, de a meztelenségbe zárkózást is jelenti. 

Tóth György Testbeszéde5 erről is szól. A 90-es 

években készített 30-40 képből álló aktsoro-

zata a tiltott, erogén zónába hatol be, tuda-

tosan „bemozdulós” fotókon. Így kétszeresen 

vétett a kánon ellen, amit korábban az avant-

gárd, majd a későbbi neoavantgárd sem mert 

megtenni. Akkor vállalta mindezt, amikor a fotó 

a többi művészeti ággal való egyenértékűségé-

ért küzdött, s ennek kulcsaként a meztelenség 

elfogadtatását, mint az identitás jelét alappont-

nak tartotta. Tóth fonákjára fordítja az aktot,  

„A világ eredetét” (Courbet) mutatva premier 

plánban, a testet, az arcot pedig rövidülésben, 

így az esetleges anatómiai aránytalanságok 

nem tűnnek fel. Személyeket fotóz, akik arcukat 

és nevüket is adják a képhez, vállalva önmagu-

kat, testtudatosságukat, kiváncsiságukat, fel-

ajzottságukat. Arról a mozdulatról készültek a 

fázisképek, ahogy kezükkel támaszkodva fel-

emelkednek a kamerának, ami a felvétel soro-

zatában néha takarja a vaginát, a fétist, ami 

egyben az idomok forgástengelye. A 30/40 

mp. exponálási idő alatt 7 felvétel készült a nők 

helyzetváltozásairól, akik mintha megsokszoro-

zódnának, önmagukra rétegeződnének így.  

4 	 2008. november; www.fotohonap.hu
5  	 Testbeszéd — Nyári Zsolt, Tóth György kiállítása. G13 Art 
Gallery, Budapest, 2009. máj. 21 — júl. 11.

Tóth György
Angéla, 1995, fotó

Tóth György
Gabi, 1995, fotó
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Azaz saját testük „takarja” el a testet, a „szép-

séghibákat”. A sok egyediből kirajzolódnak a nő 

általános, eszményi képei, ideái. Transzparens és 

paradox képek: egyszerre mutatják az ott létet 

és az ott nem létet. Az ismétlődő testkontú-

rok, a női domborulatokat megtörő egyenesek-

kel, diagonálisokkal Schiele grafikáihoz hason-

líthatók, de van Klimt, kubista és klasszikus 

relief-hatású kép is köztük. A közös tárlat miatt 

— Nyári Zsolt domborműveivel a női test tája-

iról — adódhat a párhuzam, de Tóth ettől füg-

getlenül viszi tovább majd a Táncba relief alakját. 

Fotóban a futuro-kubista Bragaglia tekinthető 

előképének és Mapplethorpe, utóbbinak menta-

litása bátorította a szépség és a testiség ábrá-

zolás határainak átlépésére. A fotós számára 

ez volt az együttműködés kezdete, a további, 

a 2 éve kiadott albumában is látható, kísérletei 

alapja. Abban csak néhány kép szerepel e soro-

zatból: Angéla, Gabi, Gabriella, Mariann, Nóra. 

Kiállításukra a maga idejében nem került sor. 

Ahhoz egy új, vállalkozó szellemű magángalé-

ria kellett — a G13. A korhatáros tárlat a legtöbb 

nézőt vonzotta, míg egy részüket persze taszí-

totta is. Ez „magyarázza” a 10 év késést, s 

talán az is, hogy közintézmények nem mutatták 

be ezeket a munkákat. A „szabálytalanságok” 

a fotóművész által kialakított, s a nézői konven-

ciókként kezelt szabályok szűk értelmezésétől 

való elszakadásból és a rejtett lehetőségek felis-

meréséből adódnak. Az új „normasértő” művek 

besorolása megváltoztathatja a műfajt.  

Tóth György 2008-ban megkapta a Magyar 

Fotográfia Nagydíját.

Azóta múzeumokban is feltűnnek „korhatá-

ros” fotók. Thomas Ruff retrospektívje a 

Műcsarnokban kapott helyet, s külön teremben 

mutatták be akt/pornó fotóit (2000–2002), 

amelyeket csak ‘újra felvett, s homályossá 

tett’. Az internetről gyűjtött képek, a mezte-

len önmutogatók exhibicionizmusa és anonimi-

tása ugyanúgy meglepte Ruffot, mint a nézők 

voyeurizmusa: az emberi kapcsolatterem-

tésre és a vágy kimutatására egyaránt alkal-

mas médiumnak tartja a ’netet. Azóta könyv-

ben is megjelentek „csináld magad” akt fotók 

(Uwe Ommer). 

Az önmutogatás indirekt formája látható 

Kovács Katalin diplomamunkájában is: 

a Vidéki torzóban szülei, férfi és nő rokonai 

aktképeit készíti el falusi háttérben; parodi-

zálva a „Mosoly albumát” és a meztelen-fotó-

zás közhelyeit, egyben emlékeztetve számos 

előképre, Monettől Serranóig. Mindezt átitatja 

a mélylélektan, freudizmus: a gyerekkor emlé-

kei, keveredve ifjúkori erotikus vágyálmok-

kal; az elfojtás-kitörés dichotómiája, ami egy 

projekciós tesztbe, a saját identitás probléma 

másokra vetítésbe „torzul”.

Tóth György
Gabriella, 1995, fotó

Tóth György
Júlia, 1996, fotóf
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Máthé Andrea 

Polifonikus színbeszéd
Eperjesi Ágnes szinkron-kiállításai*

	 � Budapest, Székesfehérvár 
	 � 2009. április 30 – szeptember 20.

• 2009. júniusában három helyszínen — a Mai Manó Házban, a Nessim Galériában 

és a székesfehérvári Szent István Király Múzeumban — láthattuk Eperjesi Ágnes 

munkáit. A Színügyek a Mindig lesz friss szennyes, a Semmi a szín alatt és a Rövid 

ima című kiállítások összefoglaló főcíme. A kiállításokon az utóbbi évek konkré-

tabb művészi munkái után — gondoljunk például a „private protest”-re1 — most 

látszólag absztraktabb alkotásokat láthatunk Eperjesitől, de ha a felszín mögé 

tekintünk, megláthatjuk annak a folyamatos intenciónak a nyomait, ami mun-

káit szorosan hozzá köti az élet mindennapi (magán és közösségi) gyakorlatai-

hoz, tevékenységeihez, róluk alkotott nézeteinek, véleményének határozott kife-

jezéseihez. A színeket középpontba helyező kiállításain is felfedezhetjük mindezt, 

csak más módon, ahogy ezt a három kiállítás megnyitói — Gács Anna, Zemplén 

Gábor és Bán Zsófia — is megfogalmazták.

A Mindig lesz friss szennyes koncepciója esetében a mosógép forgódobjában pergő, 

a szivárvány színeiből összeválogatott ruhadarabok színskálája a kiindulópont, 

ezt részletezik a fotónyomatok, a videóinstallációk és a megvilágított fotóképek 

variációi. A Semmi a szín alatt címen bemutatott munkák szétbontják, prizmasze-

rűen meg- vagy széttörik a szivárványszínek harmóniáját, és közvetetten utal-

nak a „semmi színre”, a szürkére. A Rövid ima a gondolatokért, melyek sose jutot-

tak eszembe két hatalmas, egymással szembenéző videóinstallációja részesévé 

teszi a nézőjét azzal is, hogy a valódi befogadás — a színes betűk összeolvasása 

— a látogató installációk előtti mozgása révén valósul(hat) meg. A három kiállítás 

gondolati-elméleti íve is láthatóvá-olvashatóvá válik: vélhetően a világ és a gon-

1	  Private protest

* 	 Eperjesi Ágnes: Semmi a szín alatt. Nessim Galéria, Buda-
pest, 2009. máj. 5 — jún. 5. ;  Eperjesi Ágnes: Mindig lesz 
friss szennyes. Mai Manó Galéria (Magyar Fotográfusok Háza), 
Budapest, 2009. ápr. 30 — jún. 21.; Eperjesi Ágnes: Rövid ima. 
Szent István Király Múzeum, Székesfehérvár, 2009. máj. 9 — 
szept. 20.

dolkodás paradoxonaira mutat rá. Konkrétabban: 

rájuk világít, láttatja árnyékaikat és eltakarásai-

kat — fedéseiket sem rejti el. A prizmán vizsgál-

ható színek egymáshoz érése, egymást érintése 

— legyen az a színek forgása, a fénycsíkok össze-

adódása vagy a színes betűk fénybe lépése — a 

„színtelen” szürkébe olvad, ami azonban mégis 

tisztán látható. Eperjesi hozzáfűzi — mintegy 

fényjegyzetként — mindehhez: „A valóságot úgy 

jó szemlélni, ahogy van. Hogy milyen legyen, 

ahhoz amúgy is mindig túl későn érkezünk.  

Kár is hozzányúlni, próbálni, odébb tolni, mert  

a végén még elmozdul. Tekintetünk mégsem 

rezzenetlen, mert együtt mozog azzal, amire 

rávetül. A bölcs szürkére szürkével fest.” 

Mindebből felsejlenek egy festői-alkotói kísér-

letfolyamat kristályosodási pontjai: a felismert 

szabályokból kibontható lehetőségek képi meg-

fogalmazásai. Láthatjuk, amint a vortex — a for-

gás, örvénylő mozgás — egyszerre lép a vissza-

vonás és a mégis fennmaradás terébe, és érzé-

kelhetjük, ahogy a fény- és képteremtő alkotó 

megosztja befogadóival gondolatait — és gond-

jait is — a fényből kibontható szín- és létparado-

xonokról. 

Eperjesi Ágnes
Komplementer színek, 2009, interaktív installáció

Eperjesi Ágnes
Az észlelésen innen 
és túl, 2009,  
3 csatornás
videóinstalláció, 
jelenet a videóból
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Gács Anna** 

1.

• Fehér alapon fehérköpenyes nő kísérletre 

készül. Szakértő szemmel figyeljük. A tudomá-

nyos protokoll sértetlen, gondosan dokumen-

tálva vannak az előkészületek és a végeredmény. 

Makulátlanul fehér térben vagyunk, laboratóri-

umban, kiállítóteremben; minden csupa négy-

szög és kör. Nekünk demonstrálnak itt valamit. 

Első megfigyelésünk egy kétszáz évvel ezelőtti 

eredmény megerősítése. Goethe írja ugyanis 

Színtanában — idézem — „Megfigyeltük, hogy 

bizonyos körülmények között nagyon könnyen 

és gyorsan létrejön a szín.” Így van!, kiáltunk fel 

örömmel — látva, amit látunk —, főleg, ha azok 

a „bizonyos körülmények” egy mosó-szárítógé-

pet jelentenek.

A mosógép Eperjesi Ágnes kiállításán egyen-

rangú kísérleti-demonstrációs eszköz a fényké-

pezőgéppel, fotópapírral, világító dobozzal, vide-

okamerával és számítógéppel, szögletes előlapja 

szemléltető tábla, vízkőtől megtisztított kerek 

ablaka — akár egy lencse — az optika varázsla-

tos birodalmára nyílik. Színmasina. Goethe egy-

kor úgy vélte, hogy — ellentétben a szemellen-

zős, életidegen Newtonéval — az ő Színtanában 

tudás és észlelés, tudomány és gyakorlat, eszté-

tika és etika nyújt kezet egymásnak. A kiállítá-

son mintha ez a szintetizáló ambíció éledne újjá, 

nem pedig a konstruktivizmus szerényebb álma 

tudomány és művészet kézfogásáról. A keletke-

zőben lévő színt, az épp most születő látványt 

dokumentálják ezek a képek, de a felismerhető 

minták, a kiolvasható szövegek, a megidézett 

helyzetek, még ha csak jelzésszerűek is, szer-

teágazó jelentéseket, asszociációkat keltenek 

életre. 

Eperjesi Ágnes művészete talán még sosem 

nem volt ennyire analitikus, soha nem vette 

ilyen módszeresen szemügyre saját feltételeit.  

S talán még soha nem volt ennyire ironikus sem.

2.

Fehér alapon fehérköpenyes nő nagy butaságra 

készül. Összenevetünk a háta mögött. A színek 

tartósságáról értekező Goethe úgy vélte — idé-

zem — „A kelmefestés a maga részéről igen erő-

sen rögzíti a színeket.” Én meg nem mondom, 

hogyan viszonyul ez Newton színelméletéhez, 

de egyet higgyenek el nekem. Aki ezt írta, soha 

nem mosott. És ha a tapasztalat Önöknek nem 

elég, engedjék meg, hogy a háztartástudomány 

eredményeire hivatkozzam, mely nevet is ad 

annak, ami itt készül: „mosási baleset”. A szín-

** 	 A Magyar Fotográfusok Házában elhangzott megnyi-
tó szöveg szerkesztett változata (Eperjesi Ágnes: Mindig 
lesz friss szennyes. Mai Manó Galéria /Magyar Fotográfusok 
Háza/, Budapest, 2009. ápr. 30 — jún. 21.)

Eperjesi Ágnes
Színcsapda, 2009, 
vegyes technika,  
50 ×70 cm

Eperjesi Ágnes
Az észlelésen innen 
és túl, 2009,  
3 csatornás
videóinstalláció, 
jelenet a középső 
videóból
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Zemplén Gábor

Semmi a szín alatt***

• A közvetlenséget hangsúlyozza és egyben kritikai az a hagyomány, amely felől 

legkönnyebben értelmezhetők számomra Eperjesi Ágnes fotogramjai, valamint 

a prizmán keresztül készített fényképei. A közvetlenség jelenik meg készítésük-

ben: a fotogramok a közvetlenül rájuk helyezett tárgyak árnyékait és lenyomatait 

őrzik — legyenek azok Moholy-Nagyot idéző háztartási eszközök, színes műanyag 

csövek, vagy akár a nagyító tubusa —, míg a prizmával először ismerkedő és 

kíváncsian beletekintő szem helyébe a fényképezőgép objektívja kerül. A közvet-

lenség tehát nagyon materiális, hangsúlyos, már-már túlzó módon illesztődik be 

egy olyan kultúrtörténeti hagyományba, amely legalább a 18. század végéig nyú-

lik vissza. 

Ez a hagyomány „reakciós” és ideológiaként az ideológiáktól való megszabadu-

lást hirdeti. Ahogy Keats Lamia-jában írja: „…Nem száll-e varázs, / Ha hozzáér 

hideg gondolkodás? / Roppant szivárvány volt egyszer az égen: / szövetét tudjuk 

— számontartja régen / a mindennapi dolgok lajstroma –. / Angyal-szárnyat lenyír  

a filozófia, / rejtélyt szabályba tör, s szellemlakott / eget kifoszt és kincses 

gnómlakot…” (Nemes Nagy Ágnes fordítása)

A bűnös a modernek filozófiája, vagyis a tudomány mindent értelmezni és kiszá-

mítani igyekvő démona (mint Blake Urizen-je), amely a csodákat a mindennapi 

dolgok lajstromába veszi fel, az áldozat pedig (akinek vesztét politikai célokra is 

fel lehet használni) a szivárvány, amely a csodásan egyszerű magyarázat hatá-

sára megszűnik csodának lenni. Az elkövető Newton, és a tárgy, amellyel az isteni 

szövetség szimbólumát az emberi leleményesség szimbólumává teszi, a prizma. 

A hős fegyvere a 17. század elején még csak „bolondok mennyországa” (Fool’s 

Paradise) volt, de a 18. századtól a racionalitás szimbólumává vált, és maradt 

azóta is, ahogy pl. Brooke Noel Moore és Richard Parker Critical thinking kötete-

inek számos kiadása címlapján a fehér fényt 

színekre felbontó — analizáló — prizma jelképezi 

a kritikai gondolkodást. A Trinity College New-

ton szobra prizmát szorongat, az ifjabb Giovanni 

Battista Pittoni (1687–1767) allegorikus képén 

(An Allegorical monument to Sir Isaac New-

ton, 1727–1729) az Owen McSwiney megbízá-

sából (brit hősökről velencei festők által) készí-

tett képsorozaton a gigantikus templombelső-

ben központi helyen szerepel a prizma. Newton 

óta mondjuk hét színűnek a szivárványt, és a 

hét szín a 18. századi természetkölteményekben 

is megjelent (pl. James Thomson vagy Richard 

Savage verseiben). 

A bűntett azonban nem maradt megtorlat-

lanul. Newton és a prizma révén „érthetővé”, 

uralhatóvá, reprodukálhatóvá tett szivárvány 

nem csak Keats-et, hanem idősebb kortársát, 

Coleridge-t is felbőszítette. Így ír 1817. július 

17-én Tiecknek: „Izgatottan várom a matema-

tikusok ellenvetéseit Goethe Farbenlehre-jével 

kapcsolatban… Be kell vallanom, hogy New-

ton álláspontja, egyrészt miszerint a fénysu-

gár fizikai, szinodiális egység, másrészt, hogy 

hét körülhatárolt létező koegzisztál (mily copula 

által?) ebben a komplex, de felbontható sugár-

ban, harmadrészt, hogy a prizma pusztán 

mechanikus szétválasztója ennek a sugárnak, s 

végül, hogy a fény, mint mindennek eredménye 

= konfúzió; mindig és már évekkel azelőtt, hogy 

Goethéről hallottam volna monstruózus fikció-

nak tűnt1.

Az ellenállás élharcosa Goethe, aki az elsöté-

tített szoba és objektivizálás helyett — Eper-

jesi fényképezőgépének lencséjéhez hasonlóan 

— átnéz (és átlát) a prizmán, a szubjektív kísér-

leteket hangsúlyozza, a jelenségekre irányítja 

a figyelmet — miközben végig kritikai marad. 

Ahogy már az első színelméleti írásokban írja 

(Adalékok az Optikához, 1791-22):

§10. „Mindenki számára ismert, hogy egy 

nagyon elmés ember több mint egy évszázad-

dal ezelőtt foglalkozott ezzel a témakörrel, jó 

néhány tapasztalatot szerzett, majd felállított 

e tudomány mezején egy tant, akár egy erődít-

ményt, és egy befolyásos iskolán keresztül arra 

kényszerítette az utána jövőket, hogy csatla-

kozzanak e szemlélethez, ha nem akarják magu-

kat annak a veszélynek kitenni, hogy teljesen 

ellehetetlenüljön helyzetük.” 

Aki prizmához nyúl és művészete részeként 

átnéz azon, önkéntelenül is kapcsolatba kerül 

1	  Griggs, L. (szerk.): Collected Letters of Samuel Taylor 
Coleridge. Clarendon Press, Oxford, 1959, 4. kötet, 750. o.
2	  Goethe, J. W. von: Adalékok az optikához. Kiadatlan 
fordítás, kéziratban. Fordította: Benedek Róbert.

fogó nevű termék (a teremben is megtekinthető) promóciós honlapján a jelen-

ség tudományos magyarázatát is megtaláljuk — idézem — „A víz, a mosószer és 

a hő hatására mosásnál a szennyeződések mellett a színek is kioldódhatnak a 

szövetből. A kioldott színek és szennyeződések negatív töltésűek, így visszata-

padhatnak a pozitív töltésű ruhára, így elszürkíthetik vagy foltossá tehetik azt.” 

Ám a tudományos magyarázat ezen a vidéken sem ér semmit szemléltetés nél-

kül: ábrák és filmek, piktogram-parancsok igazítanak el a háztartási kozmológiá-

ban. Ezekre a tananyagokra támaszkodunk a szenny szküllája és a mosási baleset 

karübdisze közötti életfogytig tartó egyensúlyozásban. Eperjesi Ágnes gyakorlati 

színtana magába foglalja tehát a háztartási alkalmazásokat is, a tudásnak ezt a 

talán kevésbé tekintélyes, de nem kevésbé rejtélyes és szabályozott területét.  

Mi tagadás, néha csetlik-botlik ezen a tájon, például amikor a ruhaszétválogatás 

piktogramját megduplázza, negatívba fordítja, és kissé elcsúsztatja, s így értel-

mezhetetlenné teszi az instrukciót. Ebből bizony baleset lesz. 

3.

Fehér alapon fehérköpenyes nő kiteregeti a szennyest. Bele a képünkbe.  

És állunk szakértő szemmel, nevetgélve és zavartan, mert nincs az a videó és 

nincs az az installáció, de még csak fotó, sőt fotogram sem, ami olyan intim 

viszonyban volna tárgyával, mint egy levetett ruha a testtel. Belenyomódik a 

formája, beleivódik a szaga, áthatja a melege, beszennyezi a kosza. A steril kör-

nyezetben, a laboratórium és a kiállítótér fehér kockájában elénk tolakodnak ezek 

a színes ruhák, a szabálytalan formák és matériák, a hordástól kinyúlt magenta 

póló, a sarkán elvékonyodott haragoszöld harisnya, a csíkos zokni. Valaki ruhái.  

És már repülnek is a mosógépbe, a kameralencse alá, azúrszínű folttá válnak, 

képpé lesznek, megtisztulnak, bepiszkolódnak, újjászületnek, elhasználódnak. 

Mindig így volt, mindig így lesz.

***  A Nessim Galériában elhangzott megnyitó szöveg szer-
kesztett változata (Eperjesi Ágnes: Semmi a szín alatt. 
Nessim Galéria, Budapest, 2009. 05. 05 — 06. 05.) 
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a racionalizmust elutasító radikális empirizmus 

hagyományával: 

§14. „Ezek a nehézségek csaknem bátortalanná 

tettek volna, ha nem gondoltam volna át, hogy 

az egész természettudomány alapjául tiszta 

megfigyelések kell szolgáljanak, hogy ezeknek 

egész sorát lehet tenni bármiféle továbbiakra való 

tekintet nélkül, … Ezzel a meggyőződéssel hatá-

roztam el, hogy a fény és a színek tanának fizi-

kai részét minden másra való tekintet nélkül 

vizsgálom meg, és egy időre úgy teszek, mintha 

abban még sok minden kétséges, sok minden 

felfedezésre váró volna.”

Eperjesi kiállításának címe, Semmi a szín alatt 

szintén köthető a dac, a tagadás, a fenomenális-

hoz való ragaszkodás, a figyelemfelkeltés (pro-

testálás?) hagyományához. 

Bár a kritikai hagyomány legkönnyebben a priz-

maképeken látszik, a fotogramok színes árnyé-

kaiban is felsejlik. Goethe a szubjektív prizma-

kísérletek (1791-2) után, felbőszülve Benjamin 

Thompson (Rumford grófja) azon kijelenté-

sén, hogy a színes árnyékok optikai illúziók, 

ezek vizsgálatával foglalkozott (1794), majd így 

fakadt ki: „Istenkáromlás [Gottes Lästerung] azt 

állítani bármiről, hogy optikai illúzió”.3

Ahogy a prizmaképek Goethére, úgy a 

fotogramok Moholy-Nagyra utalnak, aki ugyan-

ahhoz a radikális fenomenalista és egyben kriti-

kai hagyományhoz sorolható Az anyagtól az épí-

tészetig című munkája alapján: „Az embert a 

tradíciók, a tekintélyi elvek uralma megfélem-

líti. Bizonyos élményterületekre már egyáltalá-

ban nem is merészkedik. Szakember válik belőle. 

Élményei már nem eredendőek. Szüntelen harc-

ban állva ösztöneivel, a külsőleges ismeretek 

úrrá lesznek rajta. Belső biztonságérzete elsor-

vad. Már nem lehet többé a maga orvosa, sőt 

a saját szemére se bízhatja magát. A szakem-

berek — mint valami hatalmas titkos szervezet 

tagjai — elhomályosítják az utat azok felé a sok-

oldalú egyéni élmények felé, amelyek egészsé-

ges funkciók alapján lehetségesek, sőt amelye-

ket a biológiai centrum egyenesen megkövetel.”4 

Számomra ez a kulturális hagyomány adja azt 

a hátteret, ahol Eperjesi képei különös játékba 

kezdenek a befogadóval. Mert egyénileg dől 

el, hogy mi számunkra a közvetlen. A „közvet-

len” jelenség, mint a színes csövek kapcsolódása 

a fotogramokon, vagy a szubtraktív és additív 

színkeverés izgalmas játéka, ahogy a kép leg-

3	  Goethe, J. W. von: Die Schriften zur Naturwissenschaft, 
herausgegeben im Auftrage der Deutschen Akademie der 
Naturforscher (Leopoldina), Weimar, 1947-. LA I, 3: 93.
4	  Moholy-Nagy László: Az anyagtól az építészetig. Corvina, 
Budapest, 1972, 10. o.

világosabb színeit a legsötétebb (egymásba dugott) csövek adják. A tárgyak szí-

nes árnyékait és formáit nézzük vagy a „közvetlen”, első élményünket, az allúziót 

Moholy-Nagy fotogramjaira? A prizmán át látott világ furcsa, szabályszerű, de 

nem geometriai sávjain pásztáz a tekintet — vagy az itt felvázolt kultúrtörténeti 

hagyományra gondolunk? Röviden: az elmélet felől nézzük a képeket, az angyal-

szárnyat letörő filozófia lencséjén/prizmáján át, vagy a jelenségek csalóka köz-

vetlenségén keresztül?

A kérdés nem csak az alapvető befogadási attitűd felmérése, amelyet a mi törté-

netünk éppúgy befolyásol, mint a kiállítási gyakorlat (gondoljunk csak Greenblatt 

resonance/wonder dichotómiájára), hanem annak az immár kétszáz éves, a 

romantikában gyökerező hagyománynak a megítélése is, amely a „jelenségek 

megmentése” érdekében ideológiává tette az ideológiáktól való megszabadulást, 

dogmatikusan dogma-ellenes — és egyben szédítően reflexív — volt. Ez a játék 

azonban már nem is a művekről, hanem a befogadókról szól — és nem utolsósor-

ban az alkotóról. Mi elhisszük-e, és ő elhiszi-e, hogy lehetséges a nyugati men-

talitás alternatívája Nyugaton? A „közvetlen” elérhető-e vizuális médiumokon 

keresztül, a színek játéka állíthatja-e azt, hogy „semmi a szín alatt”?

Bán Zsófia

A megfigyelő 
színeváltozásai****

• Történet: Két kiegészítő szín megy a sivatagban. Egymás felé haladnak, nem 

tudnak róla, csak persze titkon remélik. Az ember, akkor is, ha momentán komp-

lementer szín, mindig remél. Hogy szembejön egy másik szín, amelyik épp az 

ő kiegészítője. Egy olyan, amelyikbe jó beleolvadni, egy olyan, amelyikben jó 

elveszni, elszürkülni, csaknem eltűnni. Teljesen nem, mert a szürke persze nem 

semmi (akár pestiesen szólva is!), nem a semmi, hanem éppenhogy a sokféle 

valaminek a letéteményese; olyan, mint mondjuk az Operaház ruhatára premier-

****  A Székesfervárott elhangzott megnyitó szöveg szer-
kesztett változta (Eperjesi Ágnes: Rövid ima. Szent István 
Király Múzeum, Székesfehérvár, 2009. 05. 09 - 09. 20.)

Eperjesi Ágnes
Prizmakép, 2007, színes fotó, 50 × 60 cm
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esten. A legcsudálatosabb színek, szagok és tapintások őrzője, mégis, a ruhatár  

maga szürke, látszólag semmi különös, az ember csak zsebrevágja a bilétát és 

nem gondol rá, egészen addig, amíg az utolsó felvonás végénél lemegy a függöny. 

Holott!, gondolja Olgica, a ruhatárosok gyöngye, ha csak egy pillanatra is belegon-

dolnának, rögtön ráeszmélnének, hogy mekkorát tévedtek. Hát ugyanígy állunk 

a szürkével. Volt egy pillanat a nyugati kultúrában, amikor a szürke, egy októberi 

koraestén egyszercsak kegyvesztett lett, s egyre-másra negatív jelzőként kezd-

ték használni, a semmilyenség színeként, a karakter és egyéniség hiányának szi-

nonimájaként. A színekhez társított értékítéletek tudjuk, sok mindent elárulnak 

egy kultúráról. Például, van, ahol a gyász színe fekete, van, ahol meg fehér.  

S a szerelem színe sem mindenhol vörös.

Azonban még ennél is érdekesebb jelenség, s ez sem mond kevesebbet egy kultú-

ráról vagy gondolkodásmódról, hogy a színeket külső (objektív) vagy belső (szub-

jektív) jelenségnek gondolják-e. Olyasminek-e, aminek elszenvedői vagyunk, vagy 

olyasminek, amit mi magunk hozunk létre a tes-

tünk, a létezésünk, a nézésünk által. Tehát hogy 

passzív vagy aktív jelenség-e. Mindkettőre épül-

tek már mondák, tudományosak és tudomány-

talanok, s az elmúlt néhány évszázad e két-

féle szemléletmód összeütközésének jegyé-

ben telt (hogy egyebekről itt most ne is szól-

jak). „A valóságot úgy jó szemlélni ahogy van,” 

mondja az írás a falon. Eddig rendben, látszólag 

semmi izgalom. Csakhogy: a kérdés valójában az, 

hogy hogyan van az a vanás? Azt szemléljük-e 

ami van, ami adott, vagy az van, ahogy szemlél-

jük azt, ami van? Azaz: lakunk vagy építkezünk? 

Ha az előbbi, akkor szeretünk beleülni a készbe, 

vagy abba, amit annak mondanak. Flaubert írja, 

hogy Egyiptomi utazása során már annyira elege 

lett az aktív nézelődésből, hogy legszíveseb-

ben leheveredett volna a sátra elé egy díványra, 

hogy onnan nézze, ahogy elhúzzák előtte a tájat. 

Ha azonban az utóbbi, akkor folyamatos moz-

gásban vagyunk. Mentális és fizikai mozgásunk 

pedig folyamatosan elfed, kitakar, illetve látha-

tóvá tesz bizonyos dolgokat, jelenségeket. Ami 

él, mozog, s ami mozog, változik. Ha beleállok a 

fénybe, a cselekvés rádiuszába, a testemre íródik 

a világ. De ha másfelől nézem ugyanezt, azt is 

mondhatom, hogy a testem által lesz láthatóvá 

a világ, illetve, a testem által lesz úgy láthatóvá, 

ahogyan én látom. A látvány testivé válik — ez 

az, amit újra és újra meg kell tanulnunk. Hogy  

a szem hiába az az érzékszervünk, amelyik legin-

kább eltávolít az érzékelt dologtól, hiába a távol-

ság, mégis magunkra, a testünkre vesszük a lát-

ványt; szóval, jóval testibb ügy ez, mint elsőre 

gondolnánk. Rezzenetlen tekintet nincs, mert aki 

létbevetett, együtt mozog a világgal. Rezzenet-

len tekintet csak időn, történelmen kívül létezik — 

ha létezik, az Örök Felülnézet világában.  

Ha egy fénycsíkba beleállok, s onnan nézek, kita-

karok egy másikat. Ha egy gondolatot gondolok, 

ha egy mondatot kimondok, kitakarok vele egy 

másikat. Látszólag veszteség, mert miért is nem 

állhatok egyszerre minden gondolat fénycsík-

jában? Ez a nyelv örök fájdalma, örök drámája, 

hogy nem létezhet szimultán, csak egymás mel-

lett, egymás után. Az egymásra épülő időben.

S éppen ezért, látszólag, a szín az úr. A komp-

lementerek, ha egymásba csúsznak, egymásba 

omlanak, nem kitakarják egymást, hanem a 

szürkében, a semlegesben egyesülnek. Külön-

külön, de mégis egyszerre vannak jelen az idő-

ben. Ez az összecsúszás azonban kontextustól, 

no meg attól is függ, ki és honnan nézi. A meg-

figyelő lehetőségei és történetei képeződnek 

le általa. Kész regény. A jelenség tehát létezik, 

de a nullpont mindenkinek máshol van. Olyan, 

mint a szerelem. S ha már nyelvben kell létez-

nünk, csak avval vigasztalhatjuk magunkat, 

hogy a gondolatokkal is remélhetően ugyanígy 

van. Ott van mind, csak éppen kitakarja a többi 

gondolat. 

Eperjesi Ágnes
Végtelen potenciál, 2009, 3D animáció, 4.34 perc

Eperjesi Ágnes
Rövid ima, 2009, fényinstalláció két vetítővel
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Kókai Károly

Akzent Ungarn – magyar 
akcentus
Magyar művészet a Neue Galerie Graz 
gyűjteményéből

	 � Neue Galerie, Graz 
	 � 2009. június 27 – szeptember 6.

• A grazi múzeum nyári kiállítása egy sorozat részeként a stájer tartományköz-

pont magyar gyűjteményét mutatja be, mely az 1970-es évek elejétől jött létre. 

Grazban pillanatnyilag mintegy kétszáz mű található és ezzel — a kiállítás magyar 

szakértője, Fabényi Júlia szerint — számszerűsítve ez a legjelentősebb külföldi, 

kortárs magyar művészeti kollekció. 

Jóllehet az osztrák gyűjtemény lényegében az 1970-es és 1980-as években jött 

létre, az Akzent Ungarn című kiállításon egy nagyobb történelmi keretbe ágyazva 

kerül mindez a látogató elé. A kiegészítésként elsősorban a pécsi Janus Pannonius 

Múzeumból kölcsönzött művek a történetet a magyar avantgárd első korszakával 

indítják. Bortnyik Sándor 1921-es képarchitektúrái, Kassák Lajos az 1960-as 

években keletkezett, korai konstruktivista alkotásaira emlékeztető művei — köz-

tük egy, a kiállítás dokumentációja szerint az 1967-ben elhunyt művész által 1972-

ben a grazi múzeumnak ajándékozott alkotás (!) —, Moholy-Nagy lászló fotói 

és grafikái jelzik azt a hagyományt, amelyet Vasarely alkotásai kötnek össze a 

70-es és 80-as évek művészetével. Vasarely volt ugyanis az, aki lényegesen hoz-

zájárult Kassák 1960-as évekbeli nemzetközi 

újrafelfedezéséhez, és Vasarely alkotásai bizo-

nyos szempontból ugyanúgy visszavezethetők 

a Kassák nevével összeköthető hagyományra, 

mint számos, úgynevezett „geometrikus ten-

denciában” alkotó művész — így többek között 

Nádler István, Bak Imre és Hencze Tamás 

— tevékenysége. A másik oldalon, a jelenkorhoz 

közeledve a kiállításon szerepelnek olyan művek 

is, mint például Veszely Beáta és El-Hassan 

Róza egy-egy objektje, amelyek ugyanolyan 

kevéssé illenek bele a bemutató egészébe, mint 

Hajas Tibor és Erdély Miklós egy-egy, más 

gyűjteményből idekölcsönzött munkája. A grazi 

kiállítás nem azért figyelemreméltó, merthogy 

történeti áttekintést láthatnánk a 20. század 

magyar képzőművészetéről — amit ezek a kiegé-

szítések sugallnak —, sokkal inkább azért, mert 

a huszadik század utolsó három évtizedének 

magyar festészeti terméséből találunk itt egy 

reprezentatív válogatást. 

Hogyan lehetséges ez? A magyarázat a Neue 

Galerie valamikori vezetőjének a kezdeménye-

zésében keresendő. A Stájer nemzetközi festő-

heteket 1966 és 1992 között rendezték meg, az 

első években olasz, jugoszláv és osztrák, 1973 

óta pedig magyar képzőművészek részvételével. 

A stájer főváros magát egy úgynevezett alpok-

adriai régió központjának tekinti, ugyanakkor 

egy történelmileg messze visszanyúló hagyo-

mányra is hivatkozik. A kora újkorban Graz (Grác) 

központtal létezett egy Innerösterreich nevű 

tartomány, amelynek területe később az előző-

leg említett három országhoz tartozott. A kez-

deményezés középpontjában a grazi „új galé-

ria” akkori (tehát 1966 és 1992 közötti) vezetője, 

Wilfried Skreiner állt, és neki köszönhető 

az is, hogy magyar művészek is részt vehettek  

a programban.

A magyar művészet és Graz városa közötti kap-

csolatok egyrészt történelmiek, másrészt a 

véletlenek sorozata is alakította. Ide tartozik 

többek között az is, hogy a Wilfried Skreiner és 

Hegyi Lóránd közötti személyes ismeretség és 

barátság számos döntést meghatározott, ame-

lyeknek következményei aztán természetesen 

ugyancsak ennek függvényében alakultak.  

A festőhetekre érkező művészek kiválasztásá-

nál több esetben döntő szerepet játszott, hogy 

Graz és Pécs testvérvárosok. Skreiner regionális  

kultúrpolitikától ösztönözve elsősorban a  

nyugat-magyarországi megyéket látogatta.  

A festőhetek résztvevői a vendéglátásért cse-

rébe egy-egy itt készült művet adományoztak  

a gyűjteménynek. A nyolcvanas években a 

múzeum (Hegyi Lóránd tanácsadói tevékeny-

sége részeként) vásárolt ugyan műveket,  

a gyűjtemény legjelentősebb része azonban 

ajándékozás útján került ide. Így tehát a gyűjte-

mény növekedését nehezen lehetne szisztema-

tikusnak nevezni, elsősorban személyes és kul-

Akzent Ungarn, Neue Galerie Graz; részlet a kiállításról; © fotó: Rosta József
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túrpolitikai — és nem esztétikai — okok befolyásolták azt, mely művészek alko-

tásai kerültek végül a gyűjteménybe. Ez ugyan többé-kevésbé minden gyűjte-

ményre igaz, ebben az esetben viszont meghatározónak nevezhető.

Hogy mennyire reprezentatív az anyag, azt természetesen eleve korlátozza, hogy 

Skreiner nem sokra becsülte a konceptuális művészetet, ezért nem is törekedett 

ennek gyűjtésére — ami az 1970-es évek nemzetközi, így magyar művészetének 

szempontjából is — súlyos probléma. Másrészt természetesen épp ez a privát elő-

ítélet tette lehetővé, hogy az 1980-as években nemzetközi viszonylatban is felér-

tékelődő festészet fejlődését részletesebben nyomon kísérhessük e gyűjtemény 

alapján. 

Nemes Csaba A-B (1981), Birkás Ákos Hegyi táj (1984) és Fej (1986), 

Pinczehelyi Sándor Mák (1986) és Sarló és kalapács (1986), Fehér László Dégi 

emlék (1986), Soós Tamás Táj (1987) vagy Bernát András Kanális (1988) című 

alkotásai közép-, illetve nagyméretű olajfestmények, amelyek az alkotók egyéni 

stílusjegyeit viselik magukon, összességükben mégis együvé tartoznak. Erő-

teljes színeik, leegyszerűsített, az absztrakció felé közelítő (illetve absztrakt) 

tárgyábrázolásuk, elnagyolt kidolgozottságuk — ami csak részben magyarázható 

a Stájer festőhetek időkorlátozottságával — az épp aktuális korstílusnak felel-

nek meg. Ez a kiállítás annyiban mindenképpen reprezentatív, hogy itt már fel 

lehet tenni a kérdést, sikerült-e az itt kiállított művészeknek — és ezzel a magyar 

művészetnek, hiszen mint az előbbi névsor is mutatja, elég sok nagy név van itt 

együtt — a korszak maradandóan értékes műveit megteremteni. Van-e egy spe-

cifikusan magyar változata a nyolcvanas évek „újfestészetének”? Teremtett-e a 

magyar művészet olyan művet, ami elég szuggesztív, öntörvényű és következe-

tes ahhoz, hogy reprezentálja korát és hasson az ország határain túl, így három 

évtized távlatából is? Ezek a kérdések annál is inkább helyénvalók, hiszen az 

1980-as és 1990-es évek társadalmi és politikai változásai elég meghatározóak 

ahhoz, hogy egy korszakhatárról lehessen beszélni, és jogosnak tűnik az a kérdés 

is, hogy mennyiben reflektálja ezt a — tudvalevőleg szeizmografikus érzékeny-

ségű — művészet. 

A Stájer festőhetek illetve az osztrák és magyar múzeumigazgatók és kurátorok 

közötti együttműködés következtében osztrák és magyar festők együtt dolgoz-

tak, és esetenként együtt is állítottak ki, alkalmat adva arra, hogy az érdeklődő 

figyelemmel kísérje fejlődésüket és összehasonlíthassa őket. Christa Steinle, 

az Akzent Ungarn kurátora szerint az egyik különbség, amely a magyar és az oszt-

rák művészeket (így Hubert Schmalixot, Erwin Bohatschot, Herbert Brandlt vagy 

Siegfried Anzingert) például a német művészek-

től megkülönbözteti az, hogy a németek köz-

vetlenebbül politikai jellegű műveket alkot-

tak. A magyar és osztrák festők inkább az olasz 

„transavantguardia” által is előnyben részesített, 

hagyományosabb irányzatokat keresték, így a 

tájképet vagy a portrét. Schmalix azóta is akto-

kat, Bohatsch absztrakt műveket, Brandl ter-

mészeti absztrakciókat, Anzinger pedig narratív 

képeket fest, következetesen arra építve, amit 

ebben a korszakban kialakítottak.

A kiállítás körüli kurátori és elméleti praxis, a 

Hegyi Lóránd által az 1990-es években sikerre 

vitt (és ezzel természetesen Hegyi 1990-es évek 

előtti tevékenységét egyrészt igazoló, más-

részt felértékelő) kategóriákban tárgyalja a tör-

ténteket. „Neoavantgárd”, „transzavandgárd”, 

illetve „geometrikus absztrakció”, „új szenzibi-

litás” és „individuális mitológia” egyfajta fejlő-

dési vonal, ugyanakkor sémák sora, amely így 

ábrázolva egy saját belső logikát követve hatá-

rozta meg, művészpályák alakulását és művek 

születését. Együtt van tehát ezen a kiállítá-

son mindaz, ami szükséges Nemes és Birkás, 

Pinczehelyi és Fehér, Soós és Bernát művésze-

tének értékeléséhez, különösen azért, mert a 

kiállítás szervezői is ilyen igénnyel lépnek fel, 

a következő kérdést téve fel: „vajon megállja-e 

ez a festészet a helyét a mából visszatekintve, 

az 1980-as évek nemzetközi összefüggésében?” 

Mivel Ausztriában látható a kiállítás, kézen-

fekvőnek tűnik az osztrák művészekkel való 

összehasonlítás, és mivel Közép-Európáról van 

szó, érdemes a német művészettel, így például 

Gerhard Richterrel mérni ezeket az életműveket. 

Megvan tehát minden esély rá, hogy egy-egy 

ilyen átfogó kiállításon, mint az Akzent Ungarn — 

amelyet egy szakszerűen összeállított katalógus 

is dokumentál — a látogató képet és véleményt 

alkothasson az utóbbi évtizedek magyar képző-

művészetének nemzetközi helyéről és jelentősé-

géről, és feltegye magának a kérdést, mit is lát 

valójában, amikor például Soós Tamás Táj II című 

1987-es képe előtt áll. 

Soós Tamás festményén — mely véleményem 

szerint a kiállítás legjobb alkotása — egy sötét 

háttérből kibontakozó alakzat látható. Egy 

messzemenően absztrakt (mint a cím elárulja) 

táj, benne egy elmosódó (vagy épp alakuló) 

forma, áttetsző, elnagyolt ecsetvonásokkal fel-

vitt festékréteg. Ami Soós képén meggyőző, 

hogy nem valamiféle plakatívan megjelenő, 

mélyreható tartalmat erőltet, hanem rábízza 

magát a festészet eszköztárára, a magában a 

képben rejlő lehetőségekre és erőkre, így öntu-

datos és ezzel meggyőző gesztussal állít elénk 

egy alkotást, amely nézőjét a látható világ hatá-

ráig viszi. Ha nem is egyszerű, de mégiscsak 

lehet alkotásokat találni, amelyek magukkal 

ragadnak, festőiségükkel győznek meg, és így 

ma is megállják a helyüket. 

Akzent Ungarn, Neue Galerie Graz; részlet a kiállításról; © fotó: Rosta József
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Nemes Z. Márió 

Higiénia nélküli teremtés
Győrffy László: Nem érzek hálát, 
amiért részt vehetek a teremtésben

	 � Stúdió Galéria, Budapest 
	 � 2009. június 16 – július 7.

• A fiatal képzőművészeket bemutató 2008-as Lenmechanika kiállítás egyik leg-

emlékezetesebb darabja kétségkívül Győrffy László Agytörmelékek című mun-

kája volt. A számlákra, borítékokra, papírfecnikre firkált rajzok és üzenetek egy 

olyan szukcesszív deformációkból összeszőtt tablót alkottak, mely pszichotikus 

kápolnaként borult a néző fölé-köré. Az anyag megrázó erővel bírt, bár hatásá-

nak pontos természete nehezen definiálható. Az Agytörmelékek erős személyes-

séget sugallt, paradox módon, hiszen itt éppen a vallomásosság kudarcáról volt 

szó, annak leleplezéséről, hogy még a legközvetlenebb önkifejezés is csak kény-

szeres „én-kísérlet”. 

Győrffy új tárlatán is képviselteti magát az Agytörmelékek mélyvilága, de a 

művész ezúttal egy erősen konceptuális keretben prezentálja vegyes technikával 

készült műveit. A kiállítás három fő részből: a címadó térinstallációból, egy önarc-

képből és az akvarellek-rajzok két sorozatából áll. A tér-installáció maga is komp-

lex egység, melyet a vanitas-festményekre utaló, blondel-keretben bemutatott 

fotó-print és egy asztal alkot. Az asztalon tizenkét kerámiatányérra helyezett 

műfekália és egy levágott kézcsonk műgyantából készített imitációja található.  

A gondosan elrendezett tárgyegyüttes az azt kiegészítő arcképpel együtt sze-

cessziós enteriőrre emlékeztet, és a Győrffyt 

mániákusan foglalkoztató „multiplikált és szimu-

lált művészetvilág”1 ironikus megjelenítéseként 

fogható fel. 

Az Én (Dorian Gray Alapítvány a fiatal művésze-

kért) címet viselő önarckép egy mestersége-

sen öregített-torzított önábrázolás, a festőre 

régóta jellemző technikai professzionalizmus-

sal kivitelezve. Kopaszodó fej, elhízott, hulla-

fehérségű felsőtest, démoni grimaszba torzuló 

arc — nevetés előtt vagy után. Ez lenne a titkos 

képmás, az elátkozott művész valódi esszen-

ciája. Azonban hiába lepjük meg meztelenül a 

művészt, amit találunk, az megint csak a rög-

zített identitás dogmájával szembeni fricska. 

Dorian Gray arcképe ugyanis állandóan változik, 

ez a lényege, vagyis nem igazságot nyilvánít ki, 

hanem performatív örvényt, a szubjektum fel-

bomlását viszi színpadra. Mindez a (művész)test 

metaforáján keresztül történik meg, a „legsajá-

tabb” médiumban, amely — és ez Győrffy egyik 

központi motívuma — folyamatosan törli hite-

lességét. 

A titkos kép romantikus toposza titkos teret 

kíván, ám a kiállítás kontextusában az önarckép 

a polgári enteriőr reprezentatív nyilvánosságába 

emelődik, ami a kint és a bent ellentétpárjainak 

billegését eredményezi. „Nem-helyen” járunk, 

egy olyan színpadon, amely a művész-szubjek-

tum bensőségességnek és a kollektív művé-

szetipar (a „műgyűjtés”) kölcsönös korrumpá-

lódásának a terepe, amihez Győrffy a felbom-

lás és széthullás jelölőit társítja. A montparnassi 

katakombákban készített, koponyákat ábrá-

zoló fotó-print festménynek álcázza magát, 

de a fotómédium ablak-szimulációt ébreszt, 

vagyis az enteriőrt a katakombák alvilágába, 

egy infernális kiterjedésbe helyezi át.2 A mor-

bid és egyszerre rituális hangulatot az aszta-

lon látható úrvacsora-paródia erősíti fel. A levá-

gott (művész)kéz hamis ereklye és horrorfilmek 

banális kelléke, Joel-Peter Witkin artisztikus 

csonk-fotóit idézi meg, miközben a trash-

esztétika hatását is képviseli. A festői tevékeny-

ség szempontjából kitüntetett testrészt ürülék-

csigák veszik körbe, ezzel tagadva és kigúnyolva 

a művészi létrehozás anyagot megváltó-transz-

mutáló aspektusát. A megoldás elsőre túl 

direktnek tűnik, de ha az asztali tárgyegyüttest 

az egész enteriőr szimulációs működésébe 

helyezzük vissza, akkor nyilvánvalóvá válik, hogy 

Győrffy magát az „abject”-et is leleplezi, hiszen 

mesterséges dekorációként használva meg-

fosztja azt minden lehetséges idealizmusától. 

A művészetpokol viaszkabinetje mellett a kiál-

1	 Hornyik Sándor: Idegen testek és pokoli transzformációk 
— Győrffy László festészetéről. In. Győrffy László Katalógus 
Várfok Galéria, 2007, 4.o. 
2	 Győrffy művészetében nagy fontossággal bírnak a 
különböző pokolábrázolások. Elég ha csak a manifesztum 
jellegű Help me I am in Hell (2003) vagy a Most már tudod 
(2005) című munkákat említjük. 

Győrffy László
Kodak moment, 2009, akvarell, papír, 25 × 53 cm
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lítás másik fő részét a kisméretű, vegyes technikával elkészített képek alkot-

ják, amelyek két amorf ömlenyben láthatók a falon, rizomatikus és/vagy „hab-

szerű” (Peter Sloterdijk) struktúrák képzetét keltve. A kaotikus szervesség ren-

dezőelve a képek extrém test-ábrázolását reflektálja, miközben az enteriőrrel is 

összeköti a sorozatot. A torzított önarckép és a kézcsonk azt a — Győrffy kapcsán 

már védjegyszerűnek számító — anatómiai destrukciót vetítik előre, mely a bur-

jánzó mozaikokban ül diadalt. Ez a diadal azonban nem steril és/vagy esztétikus, 

mert a művész nem hisz a higiénikus tragikumban. Az Agytörmelékek lelki-fizio-

lógiai katasztrófái is visszatérnek ezeken a képeken, de az egyes beállítások mind 

szigorúan komponált ikonok. Hús-zsákot ráncigáló buborék-fejű ember, mutáns-

boncolás, geometriai terekbe zárt életformák haláltánca, gombafelhőből kiáramló 

testrész-vihar — bizarr és nehezen dekódolható jelenetsorok, melyeket gépelt 

vagy festett feliratok szakítanak meg és kereteznek be. A feliratok néha egzisz-

tenciális üzenetek, néha konkrét művészet-ideológiai utalások. 

„Az anatómiai transzgresszió olyan nevetés kelt, ami száműzi az Ént”, nyilatkozta 

Bataille nyomán Jake Chapman.3 Ez a személytelen nevetés visszhangzik a kiállí-

tás szecessziós enteriőrében és csapódik ki a képsorozatokra is, vagyis a szenten-

cia több szempontból is fontos a Chapman-fivérek művészetét mérvadónak tartó 

Győrffyvel kapcsolatban. Egyrészt megmagyarázza, hogy a művek által mozga-

tott művészettörténeti és popkulturális referenciák tömege (Heinrich Füsslitől 

Clive Barkerig) szoros összefüggésben van a középpont nélküli testről és indivi-

duumról alkotott felfogással. A szétcsonkolt test-én úgy válik művé, hogy más 

testekkel és jelekkel fertőződik meg, mert csak a kölcsönös „felfalatás” rítusa 

tűnik érvényesnek. Ebben az egzisztenciális és művészettörténeti hús-viharban 

folyamatos önfelismerési kísérletek zajlanak, de „a spektákulum nem vezet meg-

értéshez, csupán kiábránduláshoz, a test, a hús látványa a pillanatnyi kielégülésen 

túl csalódást kelt”.4 A határok áthágásához társított nevetés gondolata másrész-

ről a Győrffy-művek burleszk-karakterét is megvilágítja. A tragikum megfosztó-

dik higiéniájától, mert a túlzás torzító ereje felfüggeszti a testi-lelki horror meta-

fizikus karakterét. Ami megmarad, az egyfajta horror-paródia: a funsplatter,5 

a műfekália poétikája.

3	 Jake Chapman on Georges Bataille: an Interview with Simon Baker. In. Papers of Surrealism Issue 1 
winter 2003. 5.o. 
4	 Hornyik Sándor i.m. 3.o. 
5	 A funsplatter olyan exploitation - és/ vagy horrorfilmek gyűjtőfogalma, melyek — végletes 
felfokozottságuk okán — egyszerre tekinthetők a műfaj paródiáinak is. 

A képsorozatokon megjelenő bizarr teremtmé-

nyek ugyancsak ehhez az ambivalens poétikához 

igazodnak. Egy olyan irracionális szervességet 

testesítenek meg, amelynek nincsen esszenciája. 

A húsfolyam néha kitüremkedik és alakot ölt, de 

legfeljebb eljátssza az antropomorf alakzato-

kat. Ezért félrevezető „mutánsokról” beszélni, 

hiszen a kifejezés a darwini evolúció racionáli-

san feltérképezhető szerkezetére utal vissza. 

Győrffy lényei azonban csak mímelik és gúnyol-

ják a humanisztikus emberábrázolás formakin-

csét, hasonlóan Frank Henenlotter Bad Biology 

(2008) című filmjének karaktereihez, akik fizika-

ilag deformáltak ugyan, de ez a deformáció nem 

valamilyen rögzített normához képest jelent-

kező hiba, hanem egy semleges, egyén feletti 

elem megnyilatkozása, és minden konvencioná-

lis jelentést nélkülöz. 

A Nem érzek hálát, amiért részt vehetek a terem-

tésben elégikus hangulatú cím, de a kiállítás 

műveit szemlélve egy olyan tapasztalat részese 

lehet a néző, ami túl van a hagyományos esz-

tétika kategóriáin. A teremtés berekeszthetet-

len burjánzásként jelenik meg, melynek nincsen 

ura, sőt, még elszenvedni sem lehet, mert ahhoz 

is kéne valamilyen biztos pont. Győrffy László 

antropológiai kutatásainak újabb állomása meg-

győző erővel mutatja be, hogy a „testbe vetett” 

emberi létezés kihívásaira nem lehet harmoni-

kus választ adni. Legfeljebb azt a hely-nélküli 

színpadot tudja felmutatni a művész, ahol  

a személytelen nevetés elhangzik. 

Győrffy László
Én (Dorian Gray Alapítvány a fiatal művészekért), 2009, 
olaj, vászon, 70 × 50 cm; © fotó: Sulyok Miklós

Győrffy László
Nem érzek hálát, amiért részt vehetek a teremtésben, 2009, installáció, vegyes technika,  
változó méretek; © fotó: Sulyok Miklós
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• Szabó Attila megmozdulásai egy önmeghatározási kísérletsorozat állo-
másai; arra hívják fel a figyelmet, hogy az egyén élethelyzetének változásai-
val időről időre kénytelen újrakonstruálni identitását, meghatározni saját pozí-
cióját a világban. A pozicionálási kísérletek fölösleges erőfeszítéseknek tűn-
nek, amennyiben megkérdőjeleződik a lét fontossága — erre utalt Fölösleges 
kísérletek I–III. című, nagy visszhangot kiváltó installáció-sorozatának1 címé-
ben, 2007-ben. 
Szabó korábban is az önmeghatározás mutáns formáival, a média-hír mint 
befolyásoló tényező vizsgálatával foglalkozott. A média által kínált életveze-
tési stratégiák, megoldások ugyanis a társadalom azon jelenségei közé tartoz-
nak, amelyek tévútra viszik az adót, a vevőt és a közvetítőt a kommunikációs 
folyamatban, s ezáltal megváltoztatják vagy eltorzítják az önképet, a világ-
látást; késleltetik vagy meggátolják a tisztánlátás kialakulásának a képessé-
gét, mivel a fiktív tapasztalatszerzés közben megtévesztés áldozatává válhat 
az ember. 
Szabó Attila ironikus világlátó — élvezi, ha cinikus lehet. Mutagén című kiállí-
tása kapcsán álhíreket generál, az álhíreket mint tudományos tényeket adja el, 
miközben valószerűtlen körülményeket teremt. Fokozatosan jutott el idáig.  
Az I. számú kísérletben áttételesen megmutatta azt is, hogy a kísérlet ala-
nya nem juthat valós információkhoz, mert a vonzó játékterek megalkotói 
egy láthatatlan mozgásérzékelő segítségével ügyelnek arra, hogy a játékbá-
buk ne lavírozhassanak gépi vezérlés nélkül a gondosan megkonstruált díszle-
tek között. A közeget a megfelelő pillanatban sterilizálják, ezzel együtt meg-
változtatják a játékosok tudatállapotát is, még mielőtt a játékszabályok isme-
retében földeríthetnék az izgalmasnak tűnő, ám valójában bizonytalan ere-
detű rejtélyeket. A II. számú kísérletben azt feszegette, hogy a cybervilágnak 
semmi köze sincs a megálmodott világokhoz, a valósághoz vagy a boldogság-

1 	 Szabó Attila: Fölösleges kísérletek III., Magyar Műhely Galéria, Budapest 2007. márc. 
13 — ápr. 4. (ld.: Baglyas Erika: Hol az identitás mostanában? Balkon, 2007/4.)

hoz. A III. számú kísérlet segítségével pedig — egy valódi ál-sajtóhírt alapul véve 
— konkretizálta, hogy minden mediális eszközökkel létrehozott imitáció/model-
lezés célja a megtévesztés, a fogyasztói vágy generálása. Ez utóbbi gondolat-
menetet fejlesztette tovább a Mutagén esetében, amely annyiban különbözik 
az előző kísérletektől, hogy az alkotó először állított ki fénykép technikájával 
készült műveket; másrészt nem óhajtotta első körben a „fiktív” jelző alkalma-
zásával rontani a hitelesség-érzetet, befolyásolni a látogatók tudatát. 
„A mutáció valamely organizmus genetikai anyagában fellépő maradandó men�-
nyiségi vagy szerkezeti (strukturális) módosulás, amely megváltoztatja az orga-
nizmus fenotípus jellegét” — olvasható a 44/2000 (XII. 27.) EüM rendelet 3. 
számú mellékletében. A mutagén anyagok pedig (elfogadottan, feltételezhetően 
vagy esetlegesen) mutagén hatásúak, azaz (elfogadottan, feltételezhetően vagy 
esetlegesen) mutáns elváltozásokat eredményezhetnek az emberi szervezetben. 
A mutáció azonban nemcsak testi elváltozásokat okozhat.
Mutagéneknek számítanak például a média-hírek bizonyos fajtái, ezek beépü-
lése a szervezetbe a tudatállapot, a gondolkodásmód, a hiedelemrendszer vagy 
a magánmitológia módosulását eredményezheti. Ez a fajta tudatmódosulás első 
ránézésre nem látványos, ellenben a hatására előállított termékek, produktu-
mok, eszmék vagy további ál-hírek annál inkább figyelemfelkeltőek, amelyek 
esetleg veszélyesek is lehetnek. 
Mutáció mindig létezett, de pozitív kimenetelű fejlődést általában nem 
hoz, bekövetkezése leginkább káros következményekkel jár. „Azonban hos�-
szú időkön át csak a természet kiváltsága volt ennek véletlenszerű előidézése. 
Manapság számunkra, laikusok számára a mutáció ténye tudományos fikci-
ókból ismert, gyakori és többnyire pejoratív fogalommá vált, hasonlatosan a 
mesterséges intelligenciához, az implantációhoz és a génmanipulációhoz (…). 
Mi, passzív szemlélők hajlamosak vagyunk bármit elhinni a témában, ami kissé 
misztikusan hangzik, mégis kellően alátámasztottnak tűnik.” (Szabó Attila)
Szabó Attila arra próbálja ösztönözni az érdeklődőket, hogy legyenek gyanak-
vóak, hiszen bármi lehet mutáció, amennyiben valaki elhiszi, hogy az. Bizonyos 
esetekben, megfelelő felkészültség nélkül, valóban nem könnyű kiszűrni az 
álhíreket, ilyen például a Krapanj sziget közelében, a Dalmát tengerparton élő, 
bio fluoreszcens fehérjét hordozó, a csalánozó bordásmedúzák (ctenophora) 
törzsébe tartozó élőlények felbukkanásáról tudósító közlemény (Tudományos 
bulvárhírek II., 2008). Léteznek azonban egyszerűbben kiszűrhető félretájékoz-
tató információk is a művész repertoárjában, mint például a Vetésforgó I-III., 
2005: a Gödöllői Agrártudományi Egyetem laboratóriumában kikísérletezett 
vetőmagból hupikék lufi-babok keltek ki; vagy a krokodilt gázálarcban meglo-
vagoló, szerelmi szenvedélyének parancsolni képtelen guminő esete (Bizarre 
Hardcore, 2008). 
A mesterségesen létrehozott és fenntartott, meddő, homoszexuális lombik-
társadalom kívánatosként bemutatott torzulásainak a leglátványosabb és leg-
direktebb közvetítője a kiállításon a Mutáció című video loop. A legyek mutá-
ciójáról szóló szöveg mellett megjelenő, tükrözéssel létrehozott képi informá-
ciók, az egymásba torzult, szeretkező női és férfi testek utópisztikus képzete-
ket keltenek, elgondolkodtatva a nézőt fajunk jövőjéről. 

Szabó Attila
Vetésforgó II., 2009, lambda print

Szabó Attila
Gyümölcs, 2009 
lambda print

Debreceni Boglárka

� Miskolci Galéria Városi Művészeti Múzeum, Miskolc 
� 2009. május 7–30.
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• „Átlagosnak lenni olyan, mint a középső polc: innen jobban lehet látni azt is, 
ami fent van, és azt is, ami lent van” — meséli Jerzy, 49 éves wilgai tornatanár, 
vállalkozó. A képen, ami róla és feleségéről, Beata-ról készült, egy fehér min-
tás nejlonfüggöny előtt ülnek, az asztalnál. Előttük egy nagy tányéron szépen 
és akkurátusan egymásra púpozott fánkok. Bár az abrosszal terített asztalra 
könyökölve mindketten egyenesen ránk néznek, — a fánkokról mégsem tudom 
levenni a szemem. Otthon vannak — a kép a nappaliban vagy az étkezőben 
készülhetett —, mi, nézők csak bekukkantunk hozzájuk, amíg megnézzük  
a képet és elolvassuk a szöveget: életükről, munkájukról, vallásosságukról, 
gyermekvállalással járó nehézségeikről, az újrakezdésről, sikereikről és beteg-
ségeikről, tapasztalataikról és reményeikről. Történetük — annak ellenére, 
hogy drámai és „csodás” epizódokat egyaránt tartalmaz — alapvetően nyu-
godt, beletörődéssel vegyes elégedettséget tükröz: „Én már elértem azt, amit 
akartam. Most azt szeretném, hogy a lányomnak is sikerüljön. […] De okos lány, 
boldogulni fog. Átlagon felül lesz” — mondja Jerzy. A kép ugyanezt a nyugodt, 
komoly, kissé talán fáradt hangulatot árasztja: mozdulatlanság és rend  
(a fánkpiramisból sem hiányzik egyetlen darab sem). Jerzy és Beata átlagos 
lengyelnek tartják magukat. Ezért jelentkeztek a Zorka Project felhívására. 

A lengyel női fotópáros, Monika Bereżecka és Monika Redzisz 2000 óta 
dolgozik együtt ezen a néven. Mindketten a poznani Képzőművészeti Aka-
démia Vizuális Kommunikáció Tanszékén végeztek fotó szakon, s alkotása-
ikat elsősorban a művészeti fotográfia és a dokumentumfotó határterüle-
tén mozogva hozzák létre.1 Átlagosak (Przeciętni) című munkájuk a Gazeta 
Wyborcza lengyel napilap hetente megjelenő színes mellékletében, a Duży 
Format-ban jelent meg sorozatként 2008-ban. Az alkotók közzétettek egy fel-
hívást, amelyre olyan emberek jelentkezését várták, akik magukat és életüket 
átlagosnak tartják, és szívesen részt vennének az alkotókkal közösen egy pro-
jekt létrehozásában. Az összesen száz jelentkezőből végül harminccal dolgoz-
tak együtt: családokkal, párokkal, egyedülálló fiatalokkal, középkorúakkal és 
idősekkel, — egész Lengyelország területéről. A munka egy beszélgetésből és 
egy fotózásból állt. A jelentkezők előre összeállított kérdések alapján mesél-
tek az életükről, majd az alkotók készítettek róluk néhány fotót. A képek és a 
beszélgetésrészletek együtt, egymásra vonatkoztatva jelentek meg a maga-
zin hasábjain,2 majd az azonos című kiállításokon (Fotófesztivál, Łódź; Galeria 
Camelot, Krakkó, 2008). 
Az alkotások első látásra illeszkednek abba a fotográfiai hagyományba, amely-
ben a kulturális identitás és a szubjektív tapasztalat egyaránt fontos a fotog-
ráfus számára, aki egyetlen fotográfia segítségével igyekszik megragadni e 
területek összefüggéseit a maguk komplexitásában. A munka során a kompo-
nálás és a minden részletre kiterjedő vizuális fordítás a fő feladat, ami a sze-
replők, illetve a személyes tér, a munkahely vagy a történetre jellemző háttér 
egymásra vonatkoztatott és összehangolt megörökítése révén jön létre. (Ebbe 
a fotográfiai hagyományba illeszkedik például a német Frank Gaudlitz, az oszt-
rák Kurt Kaindl vagy a francia Charles Fréger3 tevékenysége.) A Zorka Project 
Átlagosak című sorozata viszont nem fogalmazza meg előre saját tézisét arról, 
hogy mit tart átlagosnak a mai lengyel mindennapi életben, nem választ sze-
replőket saját történetéhez, hanem a felhívásra önként jelentkezőkre bízza  

1 	 Lengyel nyelvű web oldaluk: www.zorkaproject.com
2	 Egy válogatás most is megnézhető a Gazeta Wyborcza honlapján: http://wyborcza.
pl/1,88975,5167534.html
3	 Utóbbihoz ld.: Döme Gábor: Arcok és egyenruhák. Balkon, 2007/7,8, 47-48. 

a fogalom és a praxis körbejárását és meghatározását, majd a szereplők által 
felkínált terekben végzik el a fotográfiai munkát. A publikált, majd a kiállítási 
műfajba is átültetett kép- és történetsorozat pedig nem más, mint e koránt-
sem egyszerű — talán nem is létező, értelmetlen — fogalom, az átalagosság 
kritikai lebontására. De nézzük meg mindezt közelebbről is! 
A képek és a történetek szereplői férfiak és nők, idősek, felnőttek és fiata-
lok, gyerekekkel, unokákkal vagy magányosan. A képek a nappaliban (kanapén, 
fotelben, szekrénysor vagy ablak előtt), a konyhában (az asztalnál, a kony-
hapult előtt) vagy a hálószobában készültek. Vannak olyan képek, amelyek-
hez a szereplők „ünneplőbe” öltöztek, de olyanok is, amelyen „egyszerű” hét-
köznapi, vagy „játszós” ruhát viselnek. Hol pózba feszülve, hol természete-
sen állnak vagy ülnek, ki cipőben, ki pedig mezítláb, mosolyogva vagy komo-
lyan, kíváncsian vagy közömbösen néznek ránk vagy éppen máshová. A képek 
hátterében sokféle tárgy és szín látható: antik dísztárgyak, órák, fegyverek, 
függönyök, lámpák, festmények, falra akasztott kereszt és szentkép, konyhai 
mérleg és óra, tükör, hűtőszekrény, rézmozsár, dísz- és emléktárgyakkal zsú-
folt polc, gyerekrajzokkal és jegyzetekkel teletűzdelt konyhai lambéria, virágok, 
szamovár és mobiltelefon. A modellek mögött fehér, sárga, meggypiros, zöld 
és narancs árnyalatú festett fal, egyszínű vagy mintás tapéta, szőnyeg vagy 
ágytakaró, esetleg behúzott függöny mint egybefüggő semleges háttérdrapé-
ria — akár egy műteremben. A történetekben olvashatunk megismerkedésről 
és magányról, munkáról és munkanélküliségről, tanulásról, nyaralásról és uta-
zásról, lakásról vagy házról, autóról és hitelről, katonaságról és külföldi munka-
vállalásról, betegségről és halálról, anyaságról, gyerekekről, akik majd bevált-
ják a szülők álmait, faluról és városról, szórakozásról és olvasásról, húsevésről 
és vegetarianizmusról, és persze vallásról, hitről, teljesült és soha be nem tel-
jesülő vágyakról. Minden történet más és más, ahogy a szereplők és a helyszí-
nek között sincs két egyforma. Nem lenne könnyű dolgunk, ha mindezek alap-
ján kellene megfogalmaznunk, milyen is egy átlag lengyel. A képeket mégis 
belengi az ismerősség érzése, bólogatunk vagy csodálkozunk, elszomorodunk 
vagy mosolygunk a képek nézése és a történetek olvasása közben. Mert még-
iscsak értjük azt a kulturális logikát, ami meghúzódik az esetek mögött. 
A fotóprojekt kulcsmotívuma a fordítás: vizuális nyelvre, képes-szöveges 
magazinsorozatra, kiállításra, és végül magyarra. A fordítás mindegyik esetben 
nyelvi és kulturális gyakorlat is egyben, amelynek célja a megértés, más meg-
fogalmazásban: a hétköznapi tapasztalat, a kulturális gyakorlat és a művészi 
alkotás közötti zökkenőmentes átjárás megteremtése. 
Az alkotók elkészítik a történethez, a publikált életepizódokhoz tartozó képet, 
sűrítik és vizuális nyelvre fordítják az elbeszéléseket. A szereplők lakásában 

„hátteret” keresnek, beállítják a kompozíciót, és létrehozzák azt a képet, amely 
a rövid ismerkedés és beszélgetés során kirajzolódott bennük. Nem tudjuk, 
hogy a jelentkezők közül miként választották ki a „szerencsés nyerteseket”, 
továbbá azt sem, hogy helyszínenként hány képet készítettek, és az is homály-
ban marad, hogy mennyi időt töltöttek egy-egy családdal és milyen instrukci-
ókat adtak a szereplőknek. Azt viszont jól láthatjuk, hogy nem dokumentum-
fotókról, hanem körültekintően megkomponált és szerkesztett, részletgazdag 
alkotásokról van szó. A személyes történet és a személyes tér illesztésekor 
egyaránt érezzük az alkotói és az elemzői tekintet, a családi privát fotóra,  
s ugyanakkor a portréfestészetre is jellemző szerkesztési és ábrázolási mód 
jelenlétét. 
A fordításról mint vizuális és kulturális praxisról való gondolkodás évtizedek 
óta serkenti és inspirálja az antropológusok elméleti és gyakorlati munkáját.  
A témáról készült tanulmányokban nem pusztán a nyelvi/nyelvtani nehézsé-
gek, hanem elsősorban a kultúrák és a műfajok közötti átjárás kerül górcső alá 

— jó esetben kritikus és (ön)ironikus formában.4 Ha így tekintünk a fordításra, 
akkor egy olyan esztétikai és intellektuális elvárásoknak is megfelelő kulturális 
gyakorlatról beszélünk, amelyben a művek egyfelől az eredeti kulturális kon-
textust tükrözik vissza, másfelől önmagukban is megállva, saját jelentéseiken 
keresztül további akciókat és interakciókat indítanak el. A kulturális jelenségek 
megfigyelése, megértése és interpretálása az antropológia és az etnográfia 
határterületén kívül is érvényes szerzői/alkotói gyakorlat. Véleményem sze-
rint Monika Bereżecka és Monika Redzisz Átlagosak című sorozata jól illeszke-
dik ehhez a gondolkodásmódhoz. Munkájuk során olyan formákat és jelensége-
ket mutatnak be a maguk nyelvén — fotográfia —, amelyek egy része ismerős, 
míg egy más része talán ismeretlen a számukra. Az alkotások lényegi részét 
így a megértés, valamint az ebből fakadó interpretáció és kommentár adja. 
Képeik értelmezésében a fordítás egy olyan elemző kategória, egyben meta-

4 	 Egy a szellemes és elgondolkodtató írások közül: Ulf Hannerz Gondolatok a globális 
világról. In: N. Kovács Tímea szerk. A fordítás mint kulturális praxis. Pécs, Jelenkor, 2004: 
73-93. (eredeti megjelenés: 1993). A fordításkötetben megjelent tanulmányok a 
nyolcvanas, de elsősorban a kilencvenes évekből származó kritikai szövegek. 

Frazon Zsófia
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fora, amely — általános jelentésénél fogva — egyaránt a figyelem középpont-
jába állítja a beszélők személyét és a megszólalások műfaji lehetőségeit.  
Ha így tekintünk újra a képekre, a szövegekre és a bemutatás különféle  
formáira, akkor az alkotás újabb rétegei kerülnek felszínre. 

A képekhez tartozó történetek összeolvasása felszínre hozza, hogy a szemé-
lyes perspektívák között tulajdonképpen semmiféle kapcsolat nincs: mások  
az adottságok, a lehetőségek és a vágyak, máshol játszódnak a történetek,  
és a szereplők sem ismerik egymást. Ulf Hannerz globális városi kultúrá-
val foglalkozó svéd szociálantropológus ezt a terepet tekinti az önkényesen 
megkülönböztetett, egymást részleteiben átfedő jelenségek összességének, 
amelyben a horizontok különbsége válik a legélesebben láthatóvá a nézők szá-
mára. Ez a mintázat a globális világok sajátja, amelyben a teljesség megra-
gadása szinte lehetetlen — és persze értelmetlen — vállalkozás. Ezért aztán 
következhet a szelekció (nem minden jelentkező került be a sorozatba), a kom-
pozíció (az alkotók határozzák meg a képek formai és tartalmi keretét), és 
színrevitel (sorozatként, újságban és kiállításban). Mindez együtt jár a szubjek-
tív döntések következményeinek nyílt vállalásával, és az ebben rejlő lehetősé-
gek kiaknázásával. 

A szelekció során eldőlt, hogy a hasonlóságok vagy épp a különbözőségek vál-
tak-e fontossá. A válasz fondorlatos, ugyanis a látszólag hasonlók is nagyon 
különbözők. A kompozíciók — ahogy erre már utaltam — a családi fotók és a 
portréfestészet formai és szerkesztési eljárásait alkalmazzák, ennek során 
rajzolódnak ki a beszédes képfelületek: az eldugott részletek, az arcok, a moz-
dulatok, a redők és a tárgyak külön-külön is megfigyelhetővé válnak a szer-
kesztett és kimerevített fényképeken. A festményszerű, beállított kompozíci-
ókban érzékelhető az aktív alkotói hozzáállás: a fényképészek elsősorban szer-
zőként hallatják a hangjukat, szerepük azonos a jelentéseket aktívan befolyá-
soló, a szubjektív történeteket bátran fordító szerzőével. Tehát míg a művé-
szek nagy szabadságot hagytak a szereplőknek saját életük és az átlagosság 
fogalma közötti „szabad” felületek szöveges feltöltésére, addig a fényképek 
komponálása során elsősorban saját művészi/alkotói beszédmódjukat érvé-
nyesítették. A képek elkészítésével értelmezték a látottakat és hallottakat: 
a helyszínen szerzett tapasztalatokat egyetlen képkockába sűrítették — böl-
csen kerülve a definiálás rögös ösvényét. Több esetben is éltek az irónia esz-
köztárával, de soha nem bántó, mint inkább a történeteket képileg erősítő for-
mában. Ez az attitűd kellő távolságot szabott meg az egyedi és az általános, 
a látható és a láthatatlan részek között, és megteremtette a téma vizuális 
nyelvre fordított, kritikai változatát. 
A sorozatba szerkesztés felerősítette és láthatóvá tette a különbségeket és 
megkülönböztetéseket, hiszen a kortárs kultúra folyamatos mozgása és vál-
tozása nemcsak a szövegekben olvasható egyéni stratégiákat és válaszokat, 

Zorka Projekt
Kozłowski Mirosława (27) és Marcin (33) fiúkkal, Małe Łąki

• Nem tűnünk ki a társadalomból, de nem is marginalizálódtunk — mondja Marcin.  
Vasárnaponként unatkozni szeretnék. Elüldögélni a hozzátartozókkal, elmenni sétálni, 
meginni egy sört a szomszéddal a kerítésnél állva. Nincs szükségem bunge jumpingra, 
sem más nagy élményre. Inkább meglátogatom anyukámat vagy az anyósomat. Jól 
főznek, kellemes ott. Kinek érezzük magunkat? Azt hiszem elsősorban Małe Łąki 
lakosainak. A nagy háborúk kerüljenek el messziről! De ezeket a kis dolgokat átadom  
a fiamnak, ő meg majd az övének. Ez nagyon fontos nekem. A lengyelek azok nem 
amerikaiak, hogy két nap alatt összecsomagoljanak, és a másik partra költözzenek,  
csak azért, mert kaptak egy jobb állást. Én még akkor sem költöznék el, ha négyszer  
annyi fizetést kapnék. Mert tudom, mit veszítek.

Negyven kilométerre északra Bydgoszcztól van Kaszuby. Szűk utakon megyünk, falvakon 
keresztül. Egyikben laktak a nagyszüleim, egy másik faluban pedig iskolába jártam —  
meséli Marcin. A ház szinte magányosan áll, körülötte mező. Három évvel ezelőtt vették 
meg, még befejezetlen állapotban. — Száz négyzetméter az első szint, de a jövőben a 
földszintet is szeretnék használni. Harminc évre vettek fel hitelt. — A ház egyenlőre  
a bank tulajdona. Ültettem egy fát, himalájai jegenyefenyőt. Megígértem magamnak, 
hogy harminc év múlva leülök alá és berúgok. 

Mindkét anyukától négy kilométer választ el minket — mondja Marcin. — Nem tudnánk 
kimagyarázni, ha túl ritkán látogatnánk meg őket. Anyukám a helyi szociális központban 
dolgozott, apukám asztalos volt. Mirka apukája öntödében dolgozik Bydgoszczban, vasúti 
fékeket önt ki, anyukája pedig a postán, egy szállítmányozási cégnél. Apósoméknak 
nagyon sokat köszönhetek. Vigyáznak Michałra, amikor megyünk dolgozni. — Most várják 
második gyereküket. Tizenegy évvel ezelőtt ismerkedtek meg egy diszkóban Lubiewban, 
a község túloldalán, 2004-ben házasodtak össze. — Templomi esküvő volt, a mi 
plébániánkon — meséli Mirka. — Nagy lagzi száznegyven fővel, három napig tartott.  
Már pénteken elkezdtük. Amikor visszaértünk a templomból a tanításról, már vártak  
ránk a vendégek. Hajnali egy óráig mulattunk. A következő nap volt az esküvő, és a lagzi  
a tornateremben, másnap hajnali ötig. A vőlegényemnek vissza kellett engem vásárolnia. 
Vasárnap pedig a folytatás: este tízkor a zenekar azt mondta, nem bírják tovább, mert 
felhólyagosodott a zenészek ujja. Ez volt a legfontosabb nap az életemben. 

Mindketten közgazdasági technikusok. Mirka a közeli Świekatówban, a városházán 
dolgozik adóellenőri pozícióban. Marcin négy állatkereskedést vezet Bydgoszczban, 
felügyeli a működésüket, egy kis hálózat koordinátora. — Kicsi a vállalkozás, de 
gyarapodunk. — mondja. — Anyagi tekintetben nem panaszkodhatunk. Kenyérre nem 
hiányzik a pénz. Csupán jól kell gazdálkodni. — Fiat Sienájuk van, és egy céges Fiat 
Duplojuk. — Korábban Polonezünk volt, a mi kis fehér szörnyetegünk, telente pokróccal, 
termosszal jártunk vele. Négy kilométerre innen adta meg magát, pont akkor, amikor  
a feleségem telefonált, hogy a szülészetre kell menni. 

Nekünk a gyereksereg teljesen normális. Nem, nem tervezünk. Tervezni egy autó 
megvásárlását lehet. Amikor azt hallom valakitől, hogy „Ha 33 éves leszek, lesz 
gyerekem.” ez számomra beteges. Mi normálisan élünk, szeretjük egymást, van nekünk 
Michałek, és most lesz egy lányunk, remélem, de ha a második is fiú lesz, azt is szeretni 
fogjuk. — Napi nyolc órát dolgoznak, de amikor Marcin áruért megy, akkor 16-18 órát is 
távol van. — Szabadság? Két hetet nyaranta mindig ki tudok gazdálkodni. Olyankor 
felújítást végzünk. Igyekszünk alkalmanként három napra lemenni a tengerhez, hogy 
süttessük magunkat egy kicsit. — Külföldön nem voltak. Soha nem gondoltak az emigráci-
óra. Hívők. — A vallásgyakorlattal már más a helyzet, mert amikor az ember sokat 
dolgozik, akkor jól esne, ha vasárnaponként ki tudná aludni magát. De emiatt mindig 
lelkiismeret furdalásunk van. Azt szeretnénk, hogy a fiúnkból jó ember váljék. Ha én nem 
mutatok neki jó példát, akkor hogy várhatnám el tőle? 

Félnek a betegségektől, a háborútól és a természeti katasztrófáktól. — Mert ha egészség 
lesz, akkor munkakedv is lesz. A húgomnak azt kívánom, találjon rá a másik felére! Szingli. 
A feleségem testvérének meg azt kívánom, hogy legyen gyereke! Magunknak meg egy 
kicsivel több szabadidőt. Hogy az emberek tiszteljék egymást, és tudják, hogy mikor van 
az ideje a munkának, és mikor a pihenésnek. A kereskedést vasárnaponként be kellene 
tiltani. Mennek az emberek reggel a szupermarketekbe, megetetik a gyereket egy 
kebabbal és este nyolcig elvannak. Ez lenne a vasárnap? 

hanem azokat a személyes tereket is folyamatosan alakította, amelyekben e 
képek készültek. A képek sorozatként hatásos eszközzé váltak az átlagosság 
fogalmának lebontására, viszonylagossá és relatívvá tételére. Míg — vélhetően 

— az újságban, mellékletként, sorozatként való megjelenés jobban kedvezett 
a szöveges részek befogadásának, addig a kiállításban a matt nyomatú nagyí-
tások a művészi/alkotói munkára terelik a figyelmet. A képek persze a törté-
netek olvasása nélkül is befogadható, de a sokszereplős, sokmesélős sorozat 
akkor válik igazán érthetővé is izgalmassá, ha a szemét és az agyát egyaránt 
megjáratja rajta a néző. 

A Platán Galériában bemutatott, magyarra fordított válogatás (kurátor: 
Jerger Tímea) további különbségeket is láthatóvá tesz: például azt, hogy mást 
jelent a vidéki lét, Varsó másként főváros, nagyobbak a távolságok, és per-
sze egészen másként szövi át a lengyel mindennapokat a vallás és a hit. A vélt 
vagy valós kulturális „közelség” miatt viszont mégis minden tisztán érthető, 
a helyspecifikus olvasatot némileg feloldja a hétköznapi tapasztalatok hason-a
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• A pécsi Közelítés Művészeti Egyesület 1995 óta, annak ellenére végez 
jelentős munkát a kortárs művészet terén, hogy rendszeres működési támo-
gatást nem kap, és állandó stábja hosszú évek óta mindössze két személyből, 
Varga Ritából és Doboviczki Attilából áll. Az egyesület Magyarországon az 
elsők között élt az Európai Unió által 2000-ben elindított „Kultúra” program 
lehetőségeivel, aminek köszönhetően — a pécsi városvezetés kitartó közönye 
és aktív nemtörődömsége ellenére — egy olyan kortárs művészeti központ jött 
létre, amely progresszív európai intézmények sorával ápol munkakapcsolatot 
és nagyszabású projektekben vesz részt. 
Ezen háttérinformációk ismerete azért fontos, mert a Közelítés idén május-
ban megrendezett Temporary City projektje ismét csak a pécsi önkormány-
zat leghalványabb reakciója nélkül valósult meg. A program magas színvonala 
és népszerűsége ellenére az egyesület számára továbbra sincs kilátásban sem 
a Pécs Európai Kulturális Főváros 2010 programjában való érdemi részvétel — 
az egyesület „mindössze” egy rezidens program koordinálásával lett „meg-
bízva” a hivatalos programsorozatban —, sem a városi intézményrendszerbe 
való beépülés. Pedig a Temporary City mindkét tekintetben figyelemreméltó 

modelleket kínált fel: a városközpontban lévő Király utca kevésbé frekventált 
részén a városi terek és üresen álló üzletek kulturális használatának lehetősé-
geit mutatta be. 
A sétálóutcában található ideiglenes kiállítóhelyek felett hatalmas piros lufik 
lengedeztek, az utca keleti részébe csalogatva a járókelőket. A tíznapos prog-
ramsorozat, amely kiállításokat, workshopokat, koncerteket, kapualj Dj-ket, 
performanszokat, köztéri vetítéssel egybekötött zenei eseményeket foglalt 
magába, persze nem egy működőképes verzió arra válaszul, hogy az eredeti 
tervekkel szemben a Kortárs Művészeti Intézet nem kap helyet a Zsolnay gyár 
területén. Azt azonban világosan megmutatta, hogy némi rávezetéssel szá-
mos és sokféle érdeklődője akad a kortárs művészetnek Pécsett. 
A kiállítások és rendezvény-helyszínek az üzleti órák után váltak igazán látvá-
nyossá, amikor már a kirakatok elsötétedtek. A berlini LADA project tere pél-
dául lila neonfényt árasztott magából. Németh Hajnal, a Szinte semmi című 
kiállítás kurátora egy olyan módszert adaptált a pécsi kiállításban, amellyel 
Berlinben a bérelhető üzlethelyiségekre szokás felhívni a figyelmet. A kiállító-
teret amúgy szokatlan, a boltok esztétikájától eltérő visszafogottság, üres-
ség jellemezte. Németh egy földre helyezett, felnyitott fedelű gitártokot állí-
tott ki, ami mögül egy erős fényű reflektor vakította el a tárgyhoz közeledőket. 
A gitártok tartalmáról (Szinte semmi) így csak akkor győződhettünk meg, ha 
adományozók módjára közelebb léptünk hozzá. Az irritációt az is fokozta, hogy 
a térben nem hogy élő zene vagy zenész, de még gitár sem volt. Lowas Péter 
hangistallációjának köszönhetően csupán egy tompa, el-elnémuló zaj hallat-
szott, ropogó tűz és gitárdallamok hangja. Ian Anüll lemezborítói is az adás 
és a vétel, a szolgáltatás és fogyasztás kölcsönhatását tematizálták. Give me a 
chance — give me five cents című lemeze a (művészi) megnyilvánulás esélyének 
megteremtéséről, a művészet értékéről való közmegegyezésről szólt. Sugár 
János stencilje, a Dolgozz ingyen, vagy végezz olyan munkát, amit ingyen is 
elvégeznél!, hamar kikerült az utcára, ahol a flaszterre fújva, határozott üzene-
tével állította meg az arra járókat.
A budapesti Videospace kiállítása klasszikusabb volt, kevésbé reflektált a 
helyzetből fakadó sajátosságokra. A hat nemzetközi művész filmjeinek, ani-
mációinak köszönhető képutazás mégis lenyűgöző volt: Gigi Scaria Új-Delhi 
átalakulásait montírozta össze egy pszichedelikus, hol lassan, hol felpörgetve 
pulzáló videó-projekcióban (Panic City, 2004), míg Katarina Šević egy külö-
nös térmozgást rögzített filmre Berlinben (Social Motion / Tömegmozgás, 
2007). Emberek csoportját láthattuk egy üres városi térben, amint egymás-
tól biztos távolságot tartva, lassan mozognak egy meg nem nevezett célpont 
felé. Szabó Eszter animációja (Emberek, 2008) pedig valójában nem láttatta, 
hanem kitakarta a városi teret. Valamelyik — bármelyik — mai magyar település 
lakóit láthattuk, ahogy fehér háttér előtt felvonultatott esetlenségüket, ízlés-
telenségüket és tunyaságukat apró emberi gesztusok által tették „megbocsát-
hatóvá”. A tér szokatlan felépítése, a szintkülönbségek, a szőnyegpadló, de 
nem utolsósorban az üzlethelyiség és a kiállítótér funkcióinak egymásra vetí-
tése még különlegesebbé tette a munkák befogadását. 
A holland Montevideo Médiaművészeti Intézet igazgatója, Heiner Holtappels 
Város-Töredékek / Városi Törések című válogatása hét filmet sorakoztatott 
fel, többnyire olyan alkotóktól, akiknek munkái most először voltak láthatóak 
Magyarországon. Jan de Bruin, Nicolas Provost, Mike Stubbs, Seoungho 

lósága és érthetősége. Több képnél érezhetjük úgy, mintha Budapesten,  
Szegeden, Dombóváron vagy Nyíregyházán készült volna. Mintha belehallgat-
nánk egy telefonbeszélgetésbe a buszon, vagy benéznénk egy ablakon, eset-
leg kicsit bátrabban lesnénk be egy kulcslukon, és értenénk, hogy mi történik a 
túloldalon. 
De az áthallások ellenére is új jelentésréteggel gazdagodik a projekt — és az 
átlagosság képi megközelítése — a magyarországi kiállítás során: ez pedig  
az egzotikum fogalma. A történetekben nincs szó egzotikus ritkaságokról, 
sokkal inkább érezhető bennük — Clifford Geertz fordulatára utalva5 — a „meg-
szokottság álmosító érzése”, miközben mégis felsejlik az idegenség hangu-
lata is: az elérhető távolságban lévő idegenségé, amely elég közel van ahhoz, 
hogy még megértsük, mégis kellő távolságban ahhoz, hogy már egzotikus-
nak érzékeljük. A történetek és a képek az „eredeti” kulturális kontextusuk-
ból egy másikba kerülnek át, ahol a hasonlóságok és a különbségek újra izgal-
mas játékba lendülnek: hiszen mi magyarok is szeretünk reggel inni egy kávét, 
és vasárnap jólesően unatkozni egyet, és sokan tudnánk tréfás vagy bosszantó 
történeteket mesélni arról, miként tanultunk meg kis Polskival parkolni, kanya-
rodni, fékezni és előzni a kilencvenes évek elején. Viszont nagyon keveset 
tudunk a lengyel-német konfliktusok hétköznapi működéséről, az emigráció-
ról, a külföldi munkavállalást mozgató társadalmi mechanizmusokról, a vallás 
társadalmi és kulturális szerepéről — hogy csak néhányat említsek az „átlagos” 
lengyel történetek epizódjaiból. Így kerül az átlagosság fogalma a saját tapasz-
talatok, az idegenség és az egzotikus sablonok hálójába, amelyből legkönnyeb-
ben a képek nézegetésével és a történetek olvasásával szabadulhatunk. 
A Zorka Project alkotói megkísérelték lebontani az idegenséggel és a másság-
gal kapcsolatos egyszerű sztereotípiákat, és remekül mozgatták meg az átla-
gosság „fogalmi mocsarát” (Geertz) — a fánkpiramison innen és túl. 

5 	 Clifford Geertz: Sűrű leírás. Út a kultúra értelmező elméletéhez. In Az értelmezés 
hatalma. Antropológiai írások. Budapest, Századvég. 1994: 170–199.

Zólyom Franciska

� 	Pécs
� 	2009. május 15–24.

Temporary City — Németh Hajnal
Szinte semmi, 2009, installáció
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Cho, Yael Bartana, Corinna Schnitt és Julika Rudelius munkái hol hét-
köznapi, hol pedig metaforikus történéseken és képeken keresztül doku-
mentálták az épített és szociális környezet viszonyrendszereit. (Míg a leg-
több film „spontán” felvételekből készült, addig Rudelius a My blood is as red 
as yours /2004/ című filmje a faji megkülönböztetés témáját vizsgálta Hol-
landia kontextusában.) A válogatás sikerét az is jól mutatja, hogy a művek 
(bemutatásmódja) és a befogadó rendhagyó viszonyára épülő közvetlen élmé-
nyen túl kirajzolódott az az átfogó elbeszélés is, ami Holtappels elképzelése 
szerint a hét filmből felépíthető. 
A megnyitót követő napon a meghívott nemzetközi intézmények vezetői, 
Petko Dourmana (Interspace, Szófia), Eike (Videospace, Budapest), Heiner 
Holtappels (Montevideo, Amsterdam), Arno van Roosmalen (Stroom, Hága), 
valamint Bencze Zoltán pécsi építész tartottak prezentációkat. Bencze vita-
indító előadásában az elmúlt három év pécsi tapasztalatairól beszélt, ame-
lyek kapcsán némiképp érthetővé vált a Temporary City körül érezhető szel-
lemi és kultúrpolitikai vákuum is. A Pécs EKF 2010 Közterek és parkok újjáé-
lesztése elnevezésű kulcsprojektjében résztvevő építész arról számolt be, hogy 
kollégáival közösen miként igyekeztek felhívni a figyelmet arra a metodológi-
ára, amely a pályázatban megfogalmazott célkitűzések eléréséhez szükséges. 
Véleménye szerint igaz ugyan, hogy a lakosság sem mindig ismeri fel a városi 
térben lévő értékeket, potenciálokat, azonban a közterek tervezhetőségé-
nek elméleti szinten meglévő, ám a gyakorlatban hiányzó reflexiója elsősorban 
nem társadalmi kérdés, hanem a hatalomgyakorlás beidegződéseivel, módjai-
val függ össze. 
Arno van Roosmalen prezentációja ezzel szemben a jól felfogott, egymást erő-
sítő közigazgatási és társadalmi érdekek mentén kialakított kultúratámoga-
tásra és -finanszírozásra volt példa. A Hágában működő Stroom a „hagyo-
mányos” kiállításokon túl sok esetben városrészek rehabilitációjában is részt 
vesz, a várostervezés és a városrész-imázsalakítás szintjén egyaránt. Önmagá-
ért beszél Cyprien Gaillard idei projektje, a Dunepark, amely Hága Duindorp 
kerületének változásaira reagált. A kábítószer-kereskedelemről és kriminalitá-
sáról elhíresült városrész lakossága kitelepítés alatt áll, utat nyitva ezzel egy 
nagyszabású rehabilitációs programnak. Gaillard ebben a környezetben ásott ki 
néhány hónapra egy második világháborús beton bunkert, hogy a változások-
ból fakadó konfliktusokról a városi-történetek egy korábbi szintjére irányítsa 
a figyelmet. Persze azt is gondolhatnánk, hogy a holland állam és Hága városa 
által finanszírozott projekt nem volt más mint homokmozgatás. A több hóna-
pig tartó cikkezés és a hely népszerűsége azonban azt mutatja, hogy bevett 
nézetek és előítéletek mozdultak ki megszokot logikájukból.
A Temporary City, a kortárs művészet intézményi és társadalmi helyzetének 
átgondolatlansága, illetve a Pécs EKF 2010 akadozó építészeti beruházásainak 
tükrében volt gondolatébresztő a PTE Pollack Mihály Műszaki Kar DLA hallga-
tóinak1 projektje, a co.deck — épületprotézis, amely a Hattyú Ház épületét egé-
szítette ki, mind formailag, mind funkciójában. A raklapokból felépített monu-
mentális lépcsőn a Király utcáról közvetlenül fel lehetett jutni az épületben 
található kiállítótérbe. Az építmény a köztéri beavatkozásokban rejlő lehetősé-
gekre hívta fel a figyelmet: a látvány szintjén pedig más, ismeretlen perspek-
tíva lehetőségét teremtette meg a város sétálóutcáján, a kiállítótér és átvitt 
értelemben a művészet megközelítésének egy alternatív módját kínálta fel, és 

1 	 Projektvezető: Sztranyák Gergely, team: Bianki Dániel, Gaál Sarolta, Hajdu Veronika, 
Kapcsos Beatrix, Molnár Tamás, Vörös Erika, Csikós Gábor

végül a művészettől teljesen független városi találkozóhelyet hozott létre. 
Az építésnek ez a fajta ideiglenes, többfunkciós válfaja egy lehetséges alterna-
tíva a komoly kötelezettségvállalással járó nagyberuházásokkal szemben.2 
A hiánygazdaság a Temporary City egyik alapvető paradigmája. Természetesen 
nem kizárt, hogy éppen a Közelítés következetesen proaktív és kezdeményező 
magatartása fedi el a tulajdonképpeni problémát, amely ennek következté-
ben nem is rajzolódik ki világosan a városvezetés számára. Meglehet az is, hogy 
az olyan fesztiválszerűen felépített, esemény- és élményorientált rendezvé-
nyek, mint a Temporary City csupán azt a képzetet erősítik, hogy a kortárs művé-
szettel foglalkozó szakmai munka intézményi keretek nélkül, eseti kezeléssel is 
megoldható. De az is biztos, hogy a politikai turbulenciák, a helyi képzőművé-
szek protekcionizmusa és a képzőművészet egykor progresszív, mára már meg-
kövesedett intézményei nem éppen az aktuális igények megvitatását ösztön-
zik. Pedig nem kis dolgok forognak kockán: a Temporary City kapcsán közérdekű 
témák kerültek terítékre, újfajta közösségi terek jöttek létre, fiatal alkotók kap-
tak bemutatkozási, illetve kommunikációs felületet. Mindez meghatározhatja 
egy város(rész) közösségi életét, egy város(rész) kisugárzását. Ha széllel szem-
ben is, de a Közelítés Művészeti Egyesület arra vállalkozik, hogy ezeknek a folya-
matoknak a kibontakoztatásához teremt tereket és lehetőségeket. 

A szerző a Magyar Oktatási és Kulturális Minisztérium Kállai Ernő ösztöndíjasa.

2 	 Sztrenyák Gergely szerint egyébként a gazdasági válság is „segített” a lépcső 
megvalósításában: az építéséhez szükséges palettákat azért tudták könnyűszerrel 
kikölcsönözni egy helyi barkácsáruháztól, mert jelentősen visszaesett az áruforgalom és 
ezzel az áruk mozgatása is.

• Csizek Petra: „Hogyan bánjunk a rendelkezésünkre álló kulturális, építészeti, 
tárgyi örökséggel, milyen viszonyt alakítsunk ki saját városi közelmúltunkhoz, 
milyen lehetséges jövőket képzelhetünk el magunk számára? Éppen az átmene-
tiséget lehet kihasználni a felszabadult kísérletezésre, a lehetséges és lehetet-
len utak kipróbálására, a széleskörű részvétel megteremtésére — és pontosan erre 
invitál a Temporary City.”1 Az általatok Pécsett, 2009. május 15. és 24. között 
megrendezett tíznapos programsorozat mennyiben tekinthető a 2004-ben meg-
valósult Médiagyár2 folytatásának, illetve hogyan alakult ki az új, megváltozott 
koncepció?
• Varga Rita: Első lépésként egy nagyobb kortárs művészeti fórumot kíván-
tunk létrehozni Pécsett, ami egybevág azzal, hogy hosszú ideje dolgozunk egy 
kortárs művészeti intézet megalapításán: egy ilyen intézmény működési lehe-
tőségeinek felvázolása az Európa Kulturális Fővárosa program szempontjá-
ból is fontos cél volt. Mindennek részeként próbáltunk meg olyan épületeket 

1  	 Részlet Szíjártó Zsoltnak a Temporary Cityhez készített koncepciójából (Temporary 
City — avagy az átmenetiség poétikái és politikái. Ld.: http://www.kozelites.net/index.
php?lang=1&modul=1&id=37
2	 Erdősi Anikó: Médiagyár — MediaFactory, Balkon, 2004/5., 24-26. 

Csiszek Petra

Temporary City — PTE Pollack Mihály Műszeki Kar DLA hallagtói
co.deck — épületprotézis, 2009, installáció
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„játékba hozni”, amelyek használaton kívül esnek — a Zsolnay Gyár üres csar-
nokait 2004-ben már használtuk kiállítási célra, ez volt anno a Médiagyár. Jelen 
esetben üresen álló épületeket, zárt közterek kerestünk, ahol kulturális progra-
mokat tudtunk megvalósítani. 
• Doboviczki T. Attila: A Zsolnay Gyár lenyűgöző terep, de mint ipari rom 
most kevésbé inspirált minket. Az idei koncepció kialakítását jelentős előké-
születek előzték meg: 2007 decemberében és 2009 áprilisában nemzetközi 
workshopokat tartottunk,3 ahol már az első alkalommal kiderült számunkra, 
hogy nagyléptékű ipari romok helyett inkább zárt, használaton kívüli terek-
ben lenne érdemes gondolkodnunk, hogy ezek révén próbáljunk meg közelíteni 
a public art felé. A cél végül az lett, hogy „kivigyük a művészetet az utcára”, 
és így hozzuk közelebb a közönséghez. Jó előkép volt ehhez a budapesti Körút-
fesztivál 2006-ban,4 ahol a nagykörúti üres üzlethelységek alakultak át ideig-
lenes galériákká. A koncepciónk azonban már teljesen más irányt vett, ami-
ben nagy szerepet játszott, hogy kihasználtuk a meglévő kapcsolataink nyúj-
totta nemzetközi mozgásteret. Eredetileg Christian Gracza5 művészettörté-
nésszel és Szíjártó Zsolt városantropológussal dolgoztunk együtt az elméleti 
keret kialakításában és — bár ők végül nem lettek kurátorai ennek a projektnek 

— sokat segítettek a programok összeállításában és a partnerkeresésben. 
• Említettétek, hogy egy kortárs művészeti intézet létrehozása is a céljaitok 
között szerepel. Szomorú tény, hogy míg a többi nagyobb vidéki városban —  
Dunaújvárosban, Debrecenben, Szegeden vagy Miskolcon — az elmúlt években 
sorra nyíltak a hasonló intézetek, addig Pécsett a 2010-es EKF programév elle-
nére sem sikerült a kortárs művészetnek megfelelő kereteket biztosítani. 
• DAT: Az elmúlt öt évben — minden próbálkozásunk ellenére — egy kortárs 
művészeti intézménynek nemhogy a körvonalait, de még az alapjait sem tud-
tuk megteremteni. Úgy tapasztaljuk, hogy a helyi kultúrpolitikának kívül esik 
a látókörén, vagy egyszerűen nem érdeke egy ilyen típusú intézmény létre-
hozása, a civil szektor pedig túlontúl gyenge ahhoz, hogy egy ilyen nagy volu-
menű dolgot meg tudjon valósítani. Progresszív, kortárs művészetet bemu-

3	 Médiagyár 2008. Lenau Ház, Pécs, 2007. dec. 14-16.; Temporary City Workshop (Pécs, 
Isztambul, Ruhr-vidék). Pécs 2010 Menedzsment Központ, Pécs, 2009. ápr. 23—29.
4	 Schmal Róza: Művészet a Nagykörúton. Balkon, 2006/10., 23-24
5	  Háború a képernyőn. Christian E. Graczaval, a Robert Bosch Stiftung 
kultúrmenedzserével Csizek Petra beszélget. Balkon, 2008/6. 40-41. 

tató, a nemzetközi vérkeringésben bekapcsolódó intézmény nem működik  
a városban. Természetesen vannak próbálkozások, eseti kezdeményezések, 
de kontinuitás nélül.
• VR: Mára letettünk arról, hogy intézményesített formát kapjon ez a dolog. 
Mi magunkat, a Közelítés Művészeti Egyesületet és a Hattyúház Galériát úgy 
tartjuk számon, mint egy kortárs művészeti intézetet. Persze non-profit egye-
sület vagyunk, de a networkünk, a profilunk egy művészeti intézmény-típusú 
történethez hasonlít. 
• A temporalitás fogalma elsődleges a projektetekben. Ezzel egyfajta kritikát is 
megfogalmaztok arról, hogy ebben a városban lehetetlen intézményes keretek 
között, hosszú távon gondolkodva megvalósítani egy ilyen elképzelést. Ezen túl, 
mitől érzitek még ezt a fogalmat időszerűnek?
• VR: Az ideiglenesség nemcsak nálunk, de máshol is nagyon aktuális foga-
lommá vált az elmúlt években. Berlinben — ahol egymást érik a kortárs művé-
szeti központok — például igény volt a Temporäre Kunsthalle6 létrehozására, 
ami egy két éven keresztül működő kortárs művészeti helyszín. Menet közben 
az is kiderült, hogy létezik még egy, a miénkkel megegyező elnevezésű kép-
zőművészeti rendezvény, szintén Berlinben, ami ráadásul ugyanaznap, május 
15-én nyílt meg.7 Mindez megerősített minket, igazolta az elképzelésein-
ket. Arra jutottunk, hogy itt nem lehet biztos történetekben gondolkodni, ami 
igaz az EKF-programra is, hiszen az csak megint egy meghatározott időszakra 
szóló projekt, ráadásul az épületek, üzletek használata is ideiglenes, tehát min-
den bizonytalan, ugyanúgy, ahogy a mi galériánk helyzete is. A Király utca is 
azért volt érdekes, mert itt meg az ingatlanok helyzete bizonytalan, folyama-
tosan változnak a bérlők, az utca funkciója instabil.
• A Temporary City kapcsán a belváros főutcájának kulturális újrahasznosítását 
fogalmaztátok meg. Mit értetek ezalatt?
• DAT: Kimondottan a helyi átalakulásokra reagáltunk. Mostanában sokat 
foglalkoznak építészek, urbanisztikai szakemberek azzal, hogy hogyan vál-
tozik meg a városi közterek használata. A városi terek átalakítása az 
EKF-programnak is az egyik központi eleme: a tervek szerint a jövőbeli 
Zsolnay-negyed felé nyíló tengely is erre vezet majd. A Király utcának az a fele 
azonban, amit mi használtunk, nem szerepel a felújítási elképzelésekben. 
• VR: Az is célunk volt, hogy azt a mozgást, ami a Király utca elején megvan, 
tovább vigyük, az utca mostohább sorsú felébe is eljutassuk. Régi, tradicionális 
üzlethelységeket alakítottunk át kiállítóhelységekké, újra birtokba vettük azo-
kat a tereket, amelyek kiestek a város vérkeringéséből. Az utóbbi időben folya-
matosan jelentek meg hírek azzal kapcsolatban, hogy miközben nagyon maga-
sak az ingatlanárak, egy csomó üzlethelyiség üresen áll, nem tudják kiadni 
őket, mivel a közeli bevásárlóközpont elszívta a vevőket.
• A kiállításokat és programokat végignézve az installációk, performanszok mel-
lett főleg a videóművészet képviseltette magát. Emellett szembetűnő az építé-
szeti projektek hangsúlya. Mi ennek az oka?
• DAT: Az építészettel való kapcsolatot elsősorban a várostervezésről való 
gondolkodás irányába szerettük volna megerősíteni, de két konkrét építészeti 
projekt is megvalósult. Mindezt egynapos teoretikus műhelymunka kísérte, 
ahol meghívott előadók segítségével a köztér használatára vonatkozó építé-
szeti és művészeti megközelítéseket vizsgáltunk meg. 
• VR: A Temporary City nem csak az ideiglenességet és az újrahasznosítást 
vizsgálta, hanem az építészet és a művészet kapcsolatát is. Ez azért is 
nagyon fontos, mert 2010-ben épp erre a megközelítésre szeretnénk fóku-
szálni. Egy dortmundi workshopon — ahova a Ruhr-vidékről, Pécsről és Isztam-
bulból hívtak meg építészhallgatókat — temporális jellegű építményeket, funk-
cionális installációkat kellett úgy integrálni a városba, hogy azok különféle 
problémákra mutassanak rá vagy esetleg kínáljanak megoldásokat. Az ebből 
az anyagból rendezett kiállítást fogadtuk be a Hattyúházba.8 A Pollack Mihály 
Műszaki Főiskola DLA programjának9 hallgatói — Sztranyák Gergely veze-
tésével — erre a workshopra terveztek egy hídszerű lépcsőt. Mi ezt az ötletet 
adaptáltuk ide a Király utcába. A végeredmény egy raklapokból álló, lépcsőként 
funkcionáló, a homlokzathoz illesztett épületprotézis lett, ami közvetlenül a 
galéria terébe vezetett fel. 
•  Milyen szempontok alapján választottátok ki a meghívott intézményeket? 
• VR: A résztvevő intézmények, galériák egy része, mint például az amsz-
terdami Montevideo10 vagy a szófiai Interspace11 korábbi kapcsolatok, part-
nerségek eredménye. Heiner Holtappel a Montevideó igazgatója, Eike 

6	 www.kunsthalle-berlin.com (ld. még: Török Adrien: Felhőket, márpedig, építeni lehet. 
Balkon, 2009/2. 37-39.)
7	 www.temporarycityberlin.de
8	 Hattyúház Kiállítóterem, Pécs, 2009. ápr. 24 — máj. 16. 
9	 www.pmmk.pte.hu
10	 www.montevideo.nl
11	 www.i-space.org

Temporary City
Pécs , Király utca, 2009, installáció
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Berg, a budapesti Videospace Galéria12 vezetője vagy például a bolgár Petko 
Dourmana már a 2007-es workshopunkon is részt vett. Szerettünk volna 
több budapesti intézményt, csoportot is bemutatni, így került a képbe az FKSE 
Váró / A hét mindennapi műtárgyai című, valamint a Hints/Cellux-szal13 közös 
kezdeményezése, a Freeshop Haut Couture. A berlini LADA projekt14 kiállítá-
sát Németh Hajnal médiaművész szervezte. Itt szintén egy hasonló törté-
netről van szó: a Berlinben működő galéria, amely egyfajta hídként köti össze, 
mutatja be a budapesti és a berlini kortárs művészeti élet alkotóit, mostanra 
állandó helyszín hiányában projektként működik. A Szinte semmi című váloga-
tásukban videók mellett hang- és fényinstallációk, szöveges alapú alkotások is 
szerepeltek.
• Három külföldi művész a rezidens programotok keretében vett részt a rendez-
vényen. Ők hogyan kapcsolódtak a projekthez?
• DAT: Évek óta dolgozunk azon, hogy elindíthassunk egy rezidens-progra-
mot itt Pécsett. A finanszírozása teljesen független a Temporary City büdzsé-
jétől, de mivel szinte egy időre esett a két program, adta magát, hogy erre az 
eseményre írjuk ki a pályázati felhívást: a városi térre reflektáló installáció-
kat vagy public artos munkákat vártunk. A közel kéthónapos itt tartózkodásuk 
alatt hárman — a horvát Tonka Malenkovic, az osztrák Marcus Hiesleitner 
és a Lipcsében élő, olasz származású Sandro Porcu15 — vettek részt a prog-
ramunkon. Tonka Malenkovic például krétát osztogatott a járókelőknek arra 
bátorítva őket, hogy rajzoljanak, írjanak, hagyjanak jelet azokon a felületeken, 
amiket nap mint nap használnak. Kréta-akciója persze szemet szúrt a kulturá-
lis bizottságnál, miután az a bejelentés érkezett hozzájuk, hogy mi graffitizni 
tanítjuk a szomszédos gimnázium diákjait. A dolog hosszas telefonálgatások 
után végül úgy oldódott meg, hogy még aznap este egy nagy eső nyomtala-
nul elmosta az egészet... Marcus Hiesleitner egy hatalmas csipkézett, áttetsző 
függönnyel takarta el annak az erősen felújításra szoruló háznak homlokzatát, 
amelynek földszinti, két üres szatócsboltjában berendezte a rezidens-műhe-
lyét. Itt épített fel — a Zsolnay Gyárban leselejtezett tucatnyi neonarmatúrá-
ból — egy nagyon izgalmas, vibráló fényinstallációt. Sandro Porcu pedig, aki 
installációjában szintén a fényt használta „eszközként”, a Líceum templo-
mot használta helyszínként: az egyik ablakába egy folyamatosan lengő csillárt 
helyezett, amely fényharangként működött.
• VR: Sikerült a templom előtti teret is újra megtölteni élettel, a kréta-akció 
és a fényharang mellett itt helyeztük el a mobil bútorokat is, amiket a járóke-
lők azonnal használatba is vettek: pihentek rajtuk, vagy éppen dj-k, vj-k pultja-
ként szolgáltak, de ezeken próbált a gimnázium színjátszóköre is. Béres Károly 
használtcikk kereskedő pedig — akivel már a Körút-fesztiválon is együtt dol-
goztunk — itt árulta a lim-lomjait.
• A szakmai programsor mellett off programokat is szerveztetek. Melyek vol-
tak ezek?

12	 http://videospace.c3.hu
13	 www.hints.hu
14	 www.ladaproject.com (ld. még: Lada Project, Berlin — Előretolt állás a galériazónában. 
Varga Marina beszélgetése Németh Hajnallal. Műértő, 2008. szeptember 7.)
15	 http://kometberlin.de/porcu_bilder.html

• VR: Az off programokkal főként a helyi, de más típusú szubkulturális civil 
szervezeteket próbáltuk meg bevonni. Ilyen események voltak többek között 
a kapualj dj-k és vetítések, a családi majális, az ‘illegál kitchen’ vagy a gyerek-
programok. Mivel fontosnak tartottuk megszólítani a jövő városlakóit is, kiír-
tunk egy gyerekrajz-pályázatot a Jövő városa címmel, ami nagy sikert ara-
tott: közel száz pályamű érkezett be. A legjobbakból rendeztünk egy kiállí-
tást a Hattyúházban, a kiválasztott 27 rajzot pedig az egyik pécsi bölcsőde 
betonkerítésére képzőművészek fogják hamarosan nagyban felfesteni. A köz-
ponti helyszínünk, a galériánk „átadásával” a gyerekek és a munkáik kerültek 
fókuszba, de a kicsiknek szánt további programjaink is ugyanerre a városi-
tematikára reagáltak, ilyen volt például a dobozváros-építés, festés üres kar-
tondobozokból.
• DAT: A tíz napos rendezvény alatt három kiállítást mutattunk be a Hattyú-
házban: a dortmundi építészeti workshop terveit követte a gyerekrajz-kiállítás, 
majd a mücheni festőakadémia művészeivel zártunk.16 Sokan kritizáltak min-
ket amiatt, hogy a galériában — amely a lépcső-felépítmény miatt fókuszba 
került — nincsen egy igazán figyelemfelkeltő kiállítás. Nekünk éppen az volt 
a célunk, hogy a tipikusan galériákba szánt kiállításokat más helyszíneken 
mutassuk be, felcserélve a megszokott szerepeket. 
• VR: Számomra épp az volt az érdekes, hogy rengeteg olyan ember jutott el 
hozzánk, aki korábban soha. A lépcső tehát abszolút jól működött: behozta 
az embereket a galériába. Az már egy következő kérdés, hogy vajon megkap-
ták-e a szükséges információkat arról, hogy hova is jutottak. Ezt már kevéssé 
tudtuk felmérni. Legközelebb erre, illetve a közönség bevonására és a „vissza-
csatolás” módozatainak megteremtésére lényegesen nagyobb hangsúlyt kell 
helyeznünk.
• Mit emelnétek ki a programok közül?
• DAT: Számomra az egyik legprogresszívebb munka a bolgár Petko 
Dourmana installációja volt, aki egy apokaliptikus tengerparti tájban 
elhelyezett, a globális felmelegedés utáni túlélőkészüléket mutatott be. 
Antiutópisztikus választ adott korunk környezeti, politikai és nukleáris prob-
lémáira, úgy, hogy közben teljességgel technikai alapokra helyezte érzékelést: 
infrakamerával kellett tájékozódni, illetve különböző tárgyakat felfedezni egy 
saját történettel bíró lakókocsiban, s így végül is elsajátítani az érzékelés egy új 
módját. (Ez a mű egyébként egyenesen a berlini Transmedialéról érkezett hoz-
zánk, s ment tovább Ljubljanába.) 
• VR: A másik kiemelkedő projekt a Montevideo gyűjteményéből Heiner 
Holtappels kurátor által válogatott anyag volt, olyan nemzetközileg ismert 
művészekkel, mint Julika Rudelius, Corrina Schnitt, Jan de Bruin, 
Nicolas Provost, Mike Stubbs, Seoungho Cho és Yael Bartana. A mun-
kákat a közös tematika kapcsolta össze: városi történéseket, beszélgetéseket, 
drámai szituációkat mutattak be, részben véletlenszerűen felvett jelenetekből 
összeszerkesztve. 
• Az a célotok, hogy megszólítsátok az utca emberét, mennyire tekinthető sike-
resnek?
• DAT: Voltak olyan helyszínek, mint például a Király utca 63. előtti terület, 
ahol korábban semmi sem történt, a rendezvény ideje alatt viszont esténként 
30-40 ember üldögélt, beszélgetett, érezte jól magát. Itt hirtelen megmutat-
kozott a városszövet egy rejtettebb mintázata. Annak a helyszínnek például, 
ahol az amszterdami Montevideo kiállítása volt piros lámpával a kirakatban, 
rendszeres látogatójává vált a környéken élő holland diaszpóra. 
• VR: Számomra az volt az érdekes, hogy azáltal, hogy ennyi minden történt, 
a Király utca 15. és 63. közötti, korábban meglehetősen hosszúnak tűnő távol-
ság lerövidült; az apró élmények miatt személyessé vált a helyszín. Valószí-
nűleg ilyen típusú benyomásokat, emlékeket kellene nyújtani az ide látogató 
turistáknak is.
• A helyi művészeti szcénát mennyire sikerült megszólítanotok?
• DAT: Voltak kísérleteink arra, hogy bevonjuk a helyi művészeket. Az építé-
szekkel elindult párbeszéd nyomán például sikerült egy elég jó együttműkö-
dést megvalósítani. A helyi, fiatal képzőművészek közül sokan eljöttek a ren-
dezvényekre és kiírunk egy pályázatot is, amire ők is beadhatták a jelentkezé-
süket — meglepően alacsony érdeklődés mellett. Mivel intézményekben gon-
dolkodtunk, nem egyes művészekben, a „pécsi művészek” külön nem kaptak 
meghívást a részvételre. A saját projektünk pedig a rezidens program volt, mi 
erre fókuszáltunk.
• VR: A Közelítés Művészeti Egyesületnek nem volt saját helyszíne, amivel ezt 
a problémát fel tudta volna oldani. Eredetileg az volt az elképzelésünk, hogy 

16	 A jövő városa. 2009. máj. 17 — 22., Spatial Illusion — Müncheni Képzőművészeti 
Akadémia végzős hallgatóinak kiállítása, 2009. máj. 23 — jún. 3. 
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felkérünk egy külső kurátort, aki válogat a helyi művészek munkái közül, de  
ez végül idő és kapacitás hiányában nem valósult meg. 
• Milyen forrásokból finanszíroztátok a programot?
• DAT: Pályázati forrásokból. Részben NKA-s és EKF-es keretből, de emellett 
az Európai Unió Kultúra 2007 keretprogramja is támogatott minket, valamint a 
Holland Nagykövetség és kisebb szponzorok. Tíz üzlethelységet vettünk bérbe 
tíz napra, az egész költségvetésünk 10-12 millió forintra rúgott. 
• Mi a jövőbeli tervetek, szeretnétek folytatást? 
• DAT: A rezidensprogramot mindenképpen folytatjuk, lesz egy őszi és egy 
tavaszi program, 15-20 művészt szeretnénk fogadni és magyar művészeket 
is szeretnénk külföldre küldeni. Persze felmerül a folytatás kérdése is. Talán 
olyan irányba kellene elvinni a dolgot, mint amilyen nagyságrendjében a 
POSZT. Amikor évente egy alkalommal megszállja a művészet és a közönség 
az utcát, a köztereket és az egyes ingatlanokat. Mindenki jól érzi magát, aztán 
hazamegy. Az ilyesféle fesztiváloknak van turisztikai vonzereje. Bár én annyira 
nem rajongok ezért a műfajért.
• Mit csinálnátok másképp?
• DAT: Főként a rendezvény szervezettségével voltak problémák — még 
mindig sok a rögtönzés és kiszámíthatatlanok a rendelkezésre álló források.  
A szakmai workshopra a várakozásainkhoz képest kevesen jöttek el. Az viszont 
nagyon jó volt, hogy nem csak egyszerűen kiállítások voltak, hanem tényleg 
minden napra jutott valami történés, akár több is, vagyis sikerült felélénkíte-
nünk a várost.
• VR: Itt köszön vissza az „intézményiség” problémája, amiről már beszél-
tünk, négy ember egy ekkora volumenű dolgot nem, vagy csak így tud meg-
szervezni. Onnantól működött jól, amikorra összeállt a program, és már a finis-
ben voltunk, mikor lett egy kb. 30 fős stáb, akik együtt dolgoztak és élvezték 
a közös munkát. 
• DAT: A rendezvény nyomán azt a célt lehetne megfogalmazni, hogy ne csak 
mi, a Közelítés Művészeti Egyesület, és ne is csak időszakosan használjuk eze-
ket az üresen álló tereket. Nem csak kulturális, de szociális, kisebbségi és 
egyéb szervezetek is vegyék bérbe és töltsék meg tartalommal őket. Az egyik 
helyszínt például az eddig a Zsolnay Gyárban működő Labor Kísérleti Kultúrtér17 
szeretné bérbe venni és kulturális célokra használni. Ennek a kiállításnak a 
kapcsán derült ki számukra, hogy ez az ingatlan jól működhet kiállítótérként, 
műhelyként, kultúrkocsmaként is.
• A kiállítás zárásaként Márta és Jenő, a két helyi kultúrpotentát tartott tárlatve-
zetést. A youtube-ra felkerült, általatok készített spoton18 is ők népszerűsítik 
a kiállítást. Kik ők?
• VR: Két idős műkritikus, akik jellegzetesen a helyi viszonyoknak megfelelő 
hozzáállással kritizálnak mindent. Bár ez volt az első nyilvános szereplésük, 
további terveink szerint a jövőben is meg fognak jelenni kiállításokon. A sze-
mélyük és a műelemzés-műkritika mögé bújva kifigurázhatóvá válik a helyi 
kulturális döntéshozatal, rajtuk keresztül (is) megfogalmazhatjuk ezirányú 
kétségeinket.

17	  www.labor2.hu
18	  http://www.youtube.com/watch?v=nnJTwoostjA 

• Az idei nyár kezdete bőséges merítéssel szolgált a pécsi közönség szá-
mára nemzetközi videóművekből: alig ért véget a Temporary City rendezvény-
sorozata a sétálóutcában, máris megnyílt a következő, három helyszínen 
zajló, „vízióaudiális művészetet” bemutató kiállítás Instabil1 címmel. A két ese-
mény között nemcsak műfaji, de tematikai megfeleléseket is felfedezhettünk, 
amennyiben a két hívószó — ideiglenesség és bizonytalanság — rokon érzése-
ket indukál a nézőben. A Synoptic Vízióaudiális Művészeti Találkozó programját 

— amely Szemlétek néven már több éve, különféle témában, de főként a mozgó-
képes műfajokra koncentrálva jön létre — a két fiatal kurátor, Szolga Hajnal 
és Lowas Péter 2009-ben az instabil hívószava köré szervezte. Míg a korábbi 
években a mozgóképes műfaj széles spektruma — a kísérleti filmtől az animá-
ción, videóklippen keresztül a dokumentumfilmig — képviseltette magát, addig 
idén a videóművészetre helyeződött a hangsúly. A vetítéseket kísérő progra-
mok — a dortmundi Hartware Médiaművészeti Egyesület2 prezentációja Dr. 
Inke Arns igazgató előadásában, vagy a berlini transmediale.093 válogatása 
Stephen Kovats bevezetőjével — is ennek a fő csapásiránynak a képzőmű-
vészeti megközelítéséhez kapcsolódtak. A többek között városi térrel, mobil 
kommunikációval foglalkozó Kitchen Budapest4 multifunkcionális műhelyét 
két fiatal kutatója, Samu Bence és Nagy Ágoston mutatta be, akik Binaura 
elnevezésű formációjukkal még egy audiovizuális szettel is készültek. Sugár 
János Public Space akciók címmel tartott előadást, míg Kodolányi Sebes-
tyén a Balázs Béla Stúdió kevésbé ismert filmjeiből és videóiból hozott válo-
gatást, a film és a társművészetek találkozási pontjainak kiemelésére felfűzve 
prezentációját.
A meghirdetett tematika meglehetősen rugalmasnak bizonyult: a globális poli-
tikai, kulturális, vallási, gazdasági és környezeti instabilitásától kezdve egé-
szen az egyén labilis egzisztenciális vagy érzelmi életéig képes volt vonatkoz-
tatási pontokat nyújtani, de érthettük alatta az új digitális médiumok színte-
rén felmerülő olyan problémákat is, mint például az adattárolás, a szerzői jog 
vagy az archiválás kérdése. 
A három kiállítótér — a Hattyúház, a Bázis és az újonnan nyílt NemArt Galéria — 
vetítéssorozatai vegyesen mutattak be magyar és nemzetközi műveket. Bár 
a videók nagy része nem a legfrissebb alkotások közül került ki — egyetlen 
kivételtől, Nemes Csaba az aktuális politikai helyzetre reagáló, 2009-es Puhá-
nyok—Mindennapok 56 című művétől eltekintve — a helyi közönségre feltehe-
tően még így is az újdonság erejével hatott. Vásárhelyi Zsolt Yamakasi-ját 
(2007) vagy Esterházy Marcelltól a v.n.p. v2.0.-t (2004–2005) valószínű-
leg nem kell bemutatni, mint ahogyan Szacsva Y Pál Kemény élek, lágy átme-
netek (2005) című, a világ fizikai és metafizikai oldalát egyszerre, a képrög-
zítés egyszerűnek tűnő, de frappáns módjával megragadni próbáló munká-
ját sem. Németh Hajnal Gogo 04 — minimal instructionja (2004) négy sztrip-
tíztáncosnő produkcióját mutatja be egy semleges térben négy kamera szem-
szögéből. A holland Marc Bilj munkája, amelyet isztambuli tartózkodása ide-
jén készített, Törökország EU csatlakozására humoros módon reflektáló köz-
téri akcióit dokumentálja, (Free Trade, Just another flag, 2004), míg a palesztin 
Larissa Sansour az izraeli-palesztin konfliktust és az ott élők mindennapjait 
(Happy days, 2006) a burleszk eszközeivel jeleníti meg, de sajnos sem téma-

1	  www.sosemart.hu
2	  www.hmkv.de
3	  http://www.transmediale.de/
4	  www.kitchenbudapest.hu
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felvetésében, sem mondanivalójában nem kifejezetten eredeti módon. A Föl-
dünk éghajlatában az emberiség okozta visszafordíthatatlan változások miatt 
bekövetkező természeti katasztrófa a témája a német Ulu Braun Fish Soup 
(2006) című meseszerű, többféle animációs technikával vegyített munkájá-
nak. A belga Pieter Geenen Atlantisa (2008) korunk egyik legnagyobb és leg-
vitatottabb természeti beavatkozásával, a kínai Jang-Ce folyón felépített gát-
tal foglalkozik. A 11 perces éjszakai felvétel egy valószerűtlen, omladozó épü-
letekkel szegélyezett, szellemek lakta világot fedez fel, utolsó híradásként 
egy eltűnőben levő civilizációról. A szlovák Stanislav Veselovský Half-life 2 
(2007) című munkája az azonos elnevezésű számítógépes játék tökéletes mása 
valódi reklámokkal, a média erőszakosságára és az állandóan jelenlévő hirdeté-
sek egyénre gyakorolt befolyására utalva. A francia szerzőpáros, Ninon Liotet 
és Olivier Schulbaum Dictaphonetics (1998) című munkája pedig egy angol 
nyelvű, szófelismerő szoftvert mutat be, amely francia szavakat, tulajdonne-
veket próbál vizualizálni és hangosan felolvasni, a kiejtésbeli nehézségek miatt 
kevés sikerrel, ám annál viccesebben. 
A szervezőket dicséri a korábbi évek gyakorlatához hasonlóan a nemzet-
közi kontextus megteremtése a magyar művészek munkái számára, vala-
mint a kiállítások mellé szervezett kísérőprogramok, legyenek azok szakmai 
workshopok, előadások vagy koncertek. Az egyes kiállítások mellé szerkesz-
tett kísérőanyag pedig már tényleg csak hab a tortán, még akkor is, ha oly 
kevés az érdeklődő közönség. 

• A nyári hőségben a HattyúHáz Galériában volt látható a Pécsi Tudomány-
egyetem Művészeti Kar Vizuális Művészeti Intézet végzős képzőművész hall-
gatóinak diplomakiállítása. Biztosan voltak, akiket felfrissített, másokat 
inkább talán lehűtött a tárlat, s azt hiszem, a különbség leginkább az előzetes 
elvárásokban rejlik. A fő probléma az lehet, hogy milyen művészetszemléletet 
várunk el a fiatal művészektől, s persze egy diplomakiállítás mindig felteszi azt 
a kérdést is, hogy kirajzolódik, kiolvasható-e a művekből valami arról az iskolá-
ról, melynek tanítványai voltak. 
Az iskola mestereiből és művészettörténészekből állt össze az a zsűri, amely 
helyezéseket állapított meg és díjakat is osztott. A legnagyobb elismerést 
Gajcsi Blanka szobrászművész kapta, Pinoccina című munkája képviseli az 
iskolát a csehországi Klenovában a Klatovy Galéria Start Point című kiállításán, 
amely Európa művészeti egyetemein frissen diplomázók munkáiból mutat be 
válogatást. Teljes joggal esett a döntés erre a műre, mivel ez tekinthető a kiál-
lítás egyetlen olyan darabjának, amely a kortárs képzőművészetre oly jellemző 
komplex látás- és gondolkodásmódot úgy mutatja fel, hogy azt képes is magas 
színvonalon megvalósítani egy sokrétű projekt formájában. A fiatal szobrász-
művész elkészítette önmaga életnagyságú fabáb mását, „ő” lett Pinoccina.  
A báb megformálása követi a hagyományos Pinocchio ábrázolásokat, de 
tovább szövi a bábulét és az eleven lét kérdéseit. Pinoccina mindvégig élő, 
abban az értelemben, hogy „gazdája” életében a legtermészetesebb módon 

Gálosi Adrienne

� Hattyú Ház Kortárs Művészeti Kiállítótér, Pécs
� 	2009. július 7 – augusztus 7. 

Ulu Braun
Fish Soup, 2006, DV, 10 min

Stanislav Veselovsky
Half-Life 2: Reklama, 2007, screen capture, 9:25 min  
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van jelen. Gajcsi ugyanis megutaztatja a bábut, legszemélyesebb élettere-
ibe helyezi be önmaga mellé, majd ezekről a sokszor igen intim helyzetekről 
egy fotósorozattal számol be. Izgalmas ez az újrakonstruált önálló mikrovi-
lág, amelyben egyszerre van jelen a felépített színpadi rendezés atmoszférája 
és az improvizáció játékossága. Előzményként eszünkbe juthatnak Anna Mar-
git bábutematikájú művei, de Gajcsi nem annyira szerepeket keres és „próbál 
fel”, inkább az identitás felé közelít az elevenség felől. A valódi élet mibenlé-
tére kérdez rá, mivel a báb és az ember felcserélhetőn, vagy egymás társaként, 
látszólag ugyanazt az eleven életet élik. 
Fabényi Júlia a Janus Pannonius Múzeum nevében két díjat adott át: Szabó 
Klarissza Médea (vizuális nevelőtanár szak) Búgócsiga című szobrászati 
alkotása volt az egyik díjazott. Ez a három forrasztott bádogformából összera-
kott, távolról súlyokkal mozgatható alkotás hangokat ad ki (ezt akár búgócsiga 
hangjának is hallhatjuk). A hagyományos szobrászati munkák közül — nem 
volt sok belőlük — valóban ez a munka volt képes leginkább továbbgondolni 
az egyszerű motívumra korlátozott formatár adta játéklehetőségeket. Kíván-
csi lettem volna még Rigó Tamás Transzparencia VII. című szobrászati művére 
is, ez azonban csak fotódokumentáció formájában volt jelen. E nagyméretű, 
kissé tojásdad forma fémből készült, a képek tanúsága szerint mintegy növé-
nyi ornamentika módján fonja meg önmagából saját áttetsző struktúráját. 
A másik díjat Horváth Rita festőművész Én és az ösztöntér című festménye 
kapta. E két, elkülönülő félre osztott képen, bár a két képmező határa radiká-
lisan kijelölődik, mégis áthajlanak egymásba, finoman jelezve ezzel azt a para-
doxont, ahogyan az én próbálja magát elhatárolni attól az ösztöntértől, amely 
mégis meghatározója. Egymással kerül feszültségbe itt a figuratív expresszivi-
tás egy nem azonosítható önarckép formájában, s egy tárgyi vonatkozásoktól 
megfosztott, a szín képépítő erejére és a gesztusos előadás szuggesztivitá-
sára hagyatkozó festői előadásmód. Botka Ildikó Betondzsungel című nagy-
méretű, háromrészes pannószerű képe mint nonfiguratív alkotás a színek rit-
musára, a foltok rendszerére épül, és sikerül olyan lüktető elevenséget terem-
tenie a vásznon, ami a festői eszközök szűkszavú, de átgondolt használatá-
ról árulkodik. Kováts Nikoletta Test-más és Prell Noémi Cím nélkül II. művei 
csatlakoznak ahhoz a műfaji és tematikus irányhoz, amely a nőiség kérdéseit 
fogalmazza meg. Kováts két képet helyez egymás mellé párdarabként, mind-
kettőn ugyanaz a térdelő női akt, intenzív vörös alakok, határozott kontúrok-
kal, erőteljes ecsetvonásokkal. A két alak egymásra néz, s félbehagyott karjaik 
a két kép közti térben érintkeznének, azonban az alakoknak ezt a találkozását 
ellenpontozza, hogy valójában arctalan, bábszerű figurákat látunk. Prell képén 
egy kuporgó női alak látható, szintén személyiségtől megfosztva, hiszen az arc 
helyén egy maszkszerű fej van, melynek színe az alak által vetett árnyakban 
ismétlődik meg (Moizer Zsuzsa festményein láthattunk már évekkel ezelőtt 
ilyen alakokat). Ezek a képek — kiegészülve Juhász Fanni Bábu című, függő-
leges falsíkra terített, különböző anyagokból épített figurájával — azt jelzik, 
hogy a bábu és a maszk az a tematika, amely leghangsúlyosabban van jelen a 
kiállításon, ami talán érthető is fiatalok esetében, ahol a művek az identitás-
formálódás tanúi is. 

• Elegáns, minimális kiállítási környezet, három fehér, egy fekete fal, előtte 
pókháló-szerű könnyedséggel lebegő fonalak, cérnák… Ez a kép fogadja a 
nézőt, amint belép Somogyi Laura Homo suens kiállítására. 
Somogyi festőművészként diplomázott, és tíz éve foglalkozik cérnainstallá-
ciókkal. A Derkovits-ösztöndíjas művész külföldi megjelenései (pl. ArtBasel 
Miami) mellett legutóbb az Iparművészeti Múzeum Ahogy a varrócérna kerüli 
a gombot1 kiállításán találkozhattunk munkáival. Az Art Factory II is hasonló 
alkotásoknak ad teret. A kiállítás két installációból és egy fotóból áll. A fotó, 
mely az installációkat erősíti, nem más, mint a kiállító művész portréja, ame-
lyen Francisco Goya J.A.C. Bermudez feleségének képmásával azonosítja 
magát.2 A két installáció folytatja a fotó által felvetett gondolatmenetet; s 
amíg kibogozódnak a szálak, rájövünk, hogy a légies fonal-kavalkád egyrészt 
berögzült művészeti sémákat kérdőjelez meg, másrészt társadalom-kritikát 
is gyakorol. 
Hogyan is válik láthatóvá ez a kritikus üzenet? Somogyi a fekete-fehér fotón 
a nagy festészet árnyékába pozicionálja magát. A hetvenes, nyolcvanas évek 
feminizmusa játszott hasonló, átértelmező gondolatokkal (megemlíthetném 
itt Cindy Sherman History of portraits című 1990-es fotósorozatát, ahol 
a művész híres műalkotások beállításait és modelljeit parodizálja, illetve  
értelmezi át). 
Úgy tűnik, hogy ez a téma még harminc év távlatából is felmerül… miért is? 
Sok kritika éri manapság a művészettörténetet, hogy miért nem tud átlendülni 

1	 L. Pelesek Dóra: Modern ujjgyakorlatok, Balkon, 2009/4., 22-24.
2	 Francisco Goya: Sra Juan Agustín Ceán Bermúdez képmása, 1785 

Csik Richard Park című festménye szép munka, a természeti tájat, s benne 
az alakokat az ábrázolás színeivel és technikájával olyanná oldja, mintha a 
napon zöldesen fénylő benzin mosná át az egész tájat, s ezzel a park idilli képét 
a gyúlékonyság, az égés veszendőségének hangulatával itatja át. Hatala 
Péter Do it at home című képe szándékosan mutatja fel a festő kiváló szak-
mai felkészültségét: témája ironikus, hiszen egy enteriőrben jelenik meg a gör-
korcsolyázó, s a félmeztelen biciklis lábán korcsolyával, hogy éppen ráugor-
jon a padlózatba süllyesztett víz- vagy jégfélére. A helyzet abszurditása, amely 
szemben áll az ábrázolás precíz realizmusával, valamint a megjelenített belső 
tér redukált, geometrikus világa ízig-vérig trendi munkává teszi. 
Nem könnyű megfogalmazni, miért nem kizárólag „frissítő” hatású ez a kiál-
lítás, hiszen összességében jók a művek, mégis maradt hiányérzetem. Persze, 
egy kezdő képzőművésznek sem könnyű manapság, amikor a művészek által 
bármely tradíció fonala éppúgy továbbszőhető, mint ahogy el is vágható. Fő 
tájékozódási pontként marad az inspirálva orientáló szellemi közeg, az iskola, 
amely itt, és most, nagyon is rajta hagyta nyomát a műveken. Ennek pozi-
tív hozadéka a magas szakmai színvonal, a szellemileg is kidolgozott művek, 
negatívuma viszont a sok „ismert” kép, amelyekhez hasonlók minden pécsi 
diplomakiállításon megjelennek. Kevés volt a friss fogékonyság, az ifjúi hevü-
let, s kicsit sok volt a korrektség — ezek a fiatalok mintha már mind túljutot-
tak volna a dackorszakon. De egyelőre talán nem is az a fontos mit csinálnak, 
hanem az, hogy miként; a megtalált feladat hogyan nyeri el erőteljes előadás-
módját, miként állítódik intellektuális fénybe, s engedi az alkotó személyiségét 
átcsillanni magán. S innen nézve nincs okunk félteni őket.

Vékony Délia

� 	Art Factory II., Budapest 
� 	2009. május 21 – június 27.

Csik Richárd
Parkban, 2009, olaj, vászon
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a posztmodernizmuson, a dekonstrukción, a feminizmuson és a hetvenes évek 
más gondolati vívmányain. Ugyanakkor a művészek továbbra is foglalkoznak 
ezen gondolatmenetekkel, mert úgy érzik, hogy a mondanivalójukat még min-
dig nem értik teljesen. Tehát Somogyi Laura portréja nagyon is aktuális munka 
egy olyan korban, mely a képzőművészetet még mindig régi mesterek festmé-
nyeivel azonosítja. 
Mindez egy egyszerű teszttel érzékeltethető. Ha megkérünk valakit, hogy 
gondoljon egy műalkotásra, szinte mindenkinek egy reneszánsz vagy avant-
gárd kép vagy szobor fog eszébe jutni. A feminista kritika ezt úgy magyarázza, 
hogy a művészet maszkulin, modernista kánonja őrzi és biztosítja a férfi géni-
uszok megingathatatlan pozícióját. De mi van azokkal az alkotókkal, akik nem 
tartoznak a nagy mesterek közé? A hetvenes és nyolcvanas évek feminizmu-
sának nagy vívmánya volt az elveszett festőnők újrafelfedezése, így olyan 
új művészekkel ismerkedhettünk meg, mint például Artemisia Gentilleschi, 
akit csak a ‘nő Caravaggio’-ként emlegetnek, vagy a Frans Hals-szal versengő 
Judith Leyster, a manierista Lavinia Fontana vagy olyan impresszionista festők, 
mint például Mary Cassatt. Somogyi munkája azonban arra kérdez rá, hogy mi 
történt és történik azokkal a nőkkel, akik nem maszkulin, hanem feminin kife-
jezőeszközöket használva jelenítették meg gondolataikat. Mi van Bermúdez 
feleségével, aki varrt és hímzett? Mit csinál a modell, ha — mint Somogyi Laura 
munkájában is — kisétál a képből, és létezésének már nem az ad értelmet, 
hogy a férfi tárgyiasult tulajdona lesz, hanem alkotóként akar érvényesülni?3

A hetvenes, nyolcvanas évek művésznői új eszközt, nyelvet találtak üzene-
tük kifejezésére — a body-art, a performance, a fotográfia és a videó is beke-
rült a lehetséges eszközök sorába, amelyek képesek a nőiség kinyilvánítá-
sára, megfogalmazára. Sőt, a varrás és a hímzés is megtalálható a dada vagy 
a szüfrazsett mozgalmat követő művésznők eszköztárában. A varrás a femi-
nizmuson kívül azok számára lett közkedvelt kifejező eszköz, akiknek fontos 

3	 Referencia az angolban használt ’male gaze’ teória avagy ’objectification of the 
subject’: az aktív, alkotó, alanyi helyzetből a nő a férfitől függő tárggyá alakul át.

a személyes, egyéni és érzékeny részletek megmutatása. Az 1987-ben indult 
NAMES / AIDS Memorial Quilt című HIV/AIDS projektre tökéletesen illenek ezek 
a jellemzők. A projektet egy csapat homoszexuális aktivista indította. Célja az 
volt, hogy méltó emléket állítson az AIDS áldozatainak, és személyes és kol-
lektív szempontból is felhívja a figyelmet az AIDS-problémára. A projekt ember 
méretű falvédőkből áll: a legutóbb 44.000 darabot terítettek ki összesen 
720.000 négyzetméter alapterületen. A falvédőket az elhunyt rokonai, barátai 
hímezik, varrják, így állítva egy folyamatosan bővülő emlékművet az elhuny-
taknak.4 Somogyi Laura azonban nem varrásra használja a cérnát, hanem tér-
rajzokat készít tárgyak és emberek körvonalairól, a légies, könnyed anyagból 
tudatosan, aprólékosan felépített térbeli cérnainstallációkat hoz létre. 
Így lesz művészet a varrás? Lehet-e művészet a varrás? Sok művészeti szak-
emberben már a varrás szó hangzása is averziókat ébreszt. Talán ez az eluta-
sítás a női tevékenységek, illetve az ezzel sokszor azonosított iparművészet 
ellen szól. Somogyi esetében a varrás valóban művészetté válik. Első ráné-
zésre csipkeszerű installációkat látunk, fehér, illetve fekete és rózsaszínű 
fonalból, a téma azonban korántsem annyira rózsaszínű, hiszen a varrógé-
pek mögött sorokban görnyedő, kendős nők körvonalai bontakoznak ki a fona-
lak közül. Ahogy a dada-terítők, így ezek a munkák is politikai irányba tere-
lik a nézőt, hiszen megkérdőjelezik a varrás köré épült személyes és társadalmi 
jelentéseket. 
Régebben a varrás a nők személyes kifejezőeszköze volt, a saját testükkel való 
kapcsolat megerősítése. Egy ruhát megvarrni a nő saját személyiségének kive-
títését jelentette. Régi regényekben olvashatunk olyan jeleneteket, amikor az 
őrült nő összeszaggatja ruháját, vagy ollóval összevagdossa, amit varrt. Ez a 
saját testkép elleni cselekedetnek, illetve képrombolásnak; ikonoklazmusnak 
tekinthető. Ma azonban a varrás már korántsem ennyire személyes. A fejlődő 
országok sweat-shopjaiban történik, ahol az emberek rossz munkakörülmé-
nyek között, bezsúfolva, éhbérért napi 14-16 órát görnyednek a varrógép fölött. 
A kiállításon megjelenő muszlim nők egymás mögött ülve, robotolva varrnak 
olyan ruhákat a jóléti országok plázáinak, amikhez valószínűleg ők maguknak 
a darab megvarrása után semmi közük nem lesz. Számunkra ugyanúgy telje-
sen ismeretlenek, mint mi az ő számukra. A varrás személyessége, intimitása 
elveszik a fogyasztói társadalomban. 
Mi természetesen csak a csipkés felszínt látjuk, a dekoratív formákat, a rózsa-
színűt, a körkörös motívumokat. Abba sem szeretünk belegondolni, hogy 
milyen áron viseljük magunkon az éppen aktuális ruhadarabokat, hiszen sokkal 
többet fizetünk és fizet értük a világ, mint annak bolti ára. A kiállításon ilyen 
és hasonló cseppet sem kellemes gondolatok merülhetnek fel, de az installá-
ciók könnyedsége mégis felejteti ezt velünk. A cérna és a varró kéz női kön�-
nyedsége párosul azzal, ahogy szívesen és könnyedén elfelejtjük jólétünkben 
az igazi értékeket, és csak ritkán gondolunk bele, hogy mi rejlik a csipkés fel-
szín mögött. 

4	 További információ a projektről: http://www.aidsquilt.org/view.htm

Somogyi Laura
Homo suens, 2009, installáció  

Somogyi Laura
Homo suens, 2009, installáció, részlet  
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• Mindketten — Szabó Nóra is, én is, sőt rajtunk kívül is jónéhányan — az írás 
vonzásában élünk. Meglehet, más-más oldalról közeledünk hozzá. Szabó Nóra 
jelet, betűt, írást kreál, mely üzenetet közvetít(het); ez az írás képírás — de 
erről később. A magamszőrűek az írást adottnak veszik, jól ismert jelekből, 
betűkből szavakat, mondatokat, esetleg jól-formált üzeneteket építenek gra-
fikai formák közé, tárgyak felületére, abban a reményben, hogy ez a körülvevő 
közeg átformálja, kiegészíti mindazt, amit a mondatok nem tudnak elmondani.
Bepillantottam Szabó Nóra életrajzába: ő is megjárta azt az utat, melyet annak 
idején jónéhányan mi is megtettünk. Magyarországról Ausztrián át Washing-
ton DC-be, New Yorkba, majd Kaliforniába került, s ez már önmagában elég 
sok új benyomást hozott. Én is direktben kerültem New Yorkba, még Ausztriát 
is kihagytam, és az új világ annyira meglepett, annyira új volt, hogy a várost, 
ahová érkeztem, elneveztem Pepsodent-városnak. Nóra nem sokat beszél erről 
az időről, de biztos vagyok benne, hogy ő is tágra nyitotta szemét az új benyo-
mások láttán. De mindez nem elég. Férjével bejárta a világot, Dél Amerikában, 
Afrikában Tanzániában és Egyiptomban, a Távol-Keleten pedig  Japánban, Kíná-
ban és Thaiföldön is járt. Igencsak sok a látvány ezekben az országokban, más 
a világ, mint minálunk, de ami alapvetően meglepi a nyitott szemmel járkáló 
látogatót az az, hogy másképpen írnak. Az egyik balról jobbra, a másik jobb-
ról balra, a harmadik felülről lefelé — az írásjelekről nem is beszélve. Pár évvel 
ezelőtt Berlinben a Pergamon-múzeumban egy kiállítás volt látható a világ 
írásformáiról, az írás kialakulásáról, azokról a változásokról, melyeket az ősi 
társadalmakban magával hozott. És csupán pár hónapja derült fény arra, hogy 
az inkák írásában ugyanazt a hangot, ugyanazt az értelmező mássalhangzót 
nem egy, hanem több írásjel is jelölhette. Sőt: inkább ez volt az elterjedt gya-
korlat, mint az, hogy az o hang mindig köralakú legyen. Ennek ellenére jól el 
tudták olvasni, tudták értelmezni. Az ókori Babylonban élő népek nem ugyan-
azon a nyelven beszéltek. Az írás kötötte össze őket: az akkádok ugyanazt 
olvasták ki a szövegből, mint a sumérok, a hettiták vagy az elámiaiak.
Mi tehát az írás titka? Mi az, ami ilyen központi szerepet biztosít neki? És ha 
a sok nyelven beszélők az íráson keresztül kommunikálni tudnak, vagy az egy-

• Zsúfolt volt a nyár eleje a VILTIN Galériában, hiszen a júniusi kiállítás alkal-
mával száz fiatal vert tanyát hat hétre a galéria nagy, világos terében. Szabó 
Klára Petra beköltöztette nemcsak a családját, hanem egész baráti és 
haveri körét, sőt, még olyan embereket is, akikkel csak futólag találkozott. 
Azért ne ijedjünk meg, nem egy Big Brother-szerű elvetemült performanszról, 
hanem csak a galéria falain rendezetten sorakozó pici akvarellekről volt szó. 
A száz fiatal egészalakos portréját nézegetve azonban a látogatónak az az 
érzése támadt, hogyha a modellek lelépnének a papírról, isteni traccspartiba 
és buliba kezdenének. A galéria megtelt kedves, sokszor mosolygó, dinami-
kus emberekkel, az egyetemi szubkultúra felhőtlen hangulatával.
A kiállítás alapélménye a személyesség és közvetlenség érzésével jellemez-
hető a legjobban. Ezen az összbenyomáson belül leginkább egy műfaji össze-
tevőre, a festői vonalra, egészen pontosan a portréfestészeti hagyomány 
tovább vitelére, és egy másik, bár ettől természetesen nem független, meg-
lehetősen összetett elemre, az öltözködésről, a divatról, a reklám- és média-
kultúráról való gondolkodásra irányulhat a néző figyelme. 

nyelvűek több jelből ugyanazt tudják rekonstruálni, elképzelhető-e, hogy van 
olyan írás is, mely nem hangokba, szavakba, nyelvre fordítható üzenetet hor-
doz? Vajon érdemes-e eltöprengeni azon, hogy melyik jel jelenti Szabó Nóra 
hieroglifái közül az o hangot? Vagy inkább arról van-e szó, mint a képírásban: 
egyes jelek (Kínában, Egyiptomban) egész fogalmakat jelöltek? Vagy egyik-
ről sem? 
Egyikről sem. A kép: látvány. Csak úgy tudjuk olvasni, mint látványt. Csak úgy 
tudjuk megfejteni, ha közel megyünk hozzá: az egyiken még asszociálható a 
sorokba fogott kézírás, vagy akár valamilyen megfejthetetlen jelek sora, de 
a másikon már nem: mint a költöző madarak szigorú rendje ősszel, titokza-
tos színes foltok vonulnak balról jobbra, vagy jobbról balra, arra várva, hogy 
megfejtsük üzenetüket. De — jaj! — baj van: még ide is beférkőznek a kézírás 
ákombákomai, melyek felerősítik azt az érzést, hogy ezt itt olvasni kell.  
A művész egyik képén elcsodálkozom azon, hogy az írás vonulatába bevonja a 
tengerészet zászlójelrendszerét is, ahol a ragasztószalagok együttese mímeli 
ezeket a jeleket, melyek aztán összesűrűsödnek és sztélékre rendeződnek, 
mint Hammurápi szúzai törvényoszlopán. 
Nemrégiben nyílt meg a bécsi MUMOK-ban Cy Twombly életműkiállítása. A dol-
gok furcsasága az, hogy sok művében ő is az írásra utal vissza. Akár úgy, hogy 
ez olvasható és értelmezhető, de úgy is, ahogy Szabó Nóra is teszi: mímeli az 
írást. De nemcsak nála, sok más művésznél is találkozom hasonló fenoménnel. 
Vajon mit inspirál — általában — az írás beépítése a látványba, mire hív meg? 
Nem akarom megfejteni a titkot. Talán nem is tudom. 
De megint visszajutottunk az írás ősi képéhez, az írás eredeti üzenetéhez. Itt 
kapcsolódik ismét össze Szabó Nóra művészete azokéval, akik — éppen a másik 
oldalról közelítve sztéléket próbálnak felállítani. 
Régebben az írástudók nagy tiszteletnek örvendtek. Szabó Nóra az írás tudója. 
Arra kérem Önöket, hogy menjenek közel a képekhez, olvassák el a felkínált 
üzenetet. Megragadó élményben lesz részük.

* 	 Elhangzott Szabó Nóra Az írás útja című egynapos kiállításának megnyitóján.

Vékony Délia

� 	VILTIN Galéria, Budapest 
� 	2009. május 27 – július 4.

Bujdosó Alpár

� 	Egyetemi Könyvtár, Budapest 
� 	2009. június 20.

Szabó Nóra
Az írás útja, részlet a kiállításról; © fotó: Rosta József  
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A festőiség finom, a technikát tökéletesen uraló, kisméretű akvarellek formá-
jában mutatkozik meg: olyan „nőies” kifejezőeszközként, amely a nagyméretű 
olajképek súlyosságával szemben, a vízben oldott, folyatott festék érzékeny és 
bensőséges világát tárja elénk. 
Szabó Klára Petra fotók után, természetes környezetükben festi meg a bará-
tait, akik hol pózolnak, hol szégyellősen visszahúzódnak, hol pedig megpró-
bálnak természetesen viselkedni. Mindegyik képen a modell a hangsúlyos: hol 
kidolgozottabb, hol vázlatszerűbb alakjuk ellenére a személyiségük mindenhol 
érzékelhető. 
Portrékról beszélünk tehát, és az emberekről, akiknek a személyisége átsu-
gárzik a képeken. És persze ennek kapcsán felmerülhet a nézőben a kérdés, mi 
is a helyzet ezzel a műfajjal, szükség van-e még egyáltalán portrékra? Szabó 
Klára, mintha azt állítaná, hogy az emberi lét örök, és egyben örökké változó 
téma, tehát portrét festeni mindig lehet. Igazolásul nagy mesterek emlékével 
szövi át a mai hétköznapokat. A festői hagyományok követése olyan munkái-
ban is megjelenik, mint például Fanni vagy Kati portréja. Az utóbbi akár klas�-
szikus beállításnak is mondható: a lány elmerengve néz ki a sötét szobabel-
sőbe nyíló napfényes ablakon. A tradicionális (meg)világítás, a fénykezelés és 
a bensőséges hangulat a holland festészet aranykorát: Vermeer, Frans Hals 
vagy — ha már művésznőről beszélünk — Judith Leyster munkásságát juttatja 
az eszünkbe. A képeket elnézegetve hálásak vagyunk, és talán kicsit meg is 
könnyebbülünk, hogy az életigenlés, a hétköznapok iróniájának és szépségének 
érzékeltetése, amely (többek között) szintén a hollandok nagy vívmánya volt, 
nem kényszerít minket a depressziós, egzisztenciális kétségbeesés — szintén 
létező — vidékeire.
A festői hagyomány hangsúlyozása egyébként tetten érhető a művész más 
munkáiban is. Így például a Kékszemű önarcképen, amelyen (bár nem szerves 
része a kiállítás anyagának) jól érzékelhető a klasszikus beállítások követése: 
a művész önmagát félalakos portréként, a néző felé forduló, a képből kitekintő 
pózban, Goyához hűen, fekete háttér előtt, fekete ruhában — a valóságban 
barna szeme ellenére —, kék szemmel ábrázolja. Talán kis visszautalás is rej-
lik ebben a portréfestészet történetének kisebb-nagyobb művészi torzításaira, 
amikor a (régi) mesterek a modell státuszának emelése kedvéért nemcsak az 
öltözetet, hanem a modell vonásait is hajlamosak voltak megváltoztatni. 
Visszatérve a feltett kérdésre, hogy mit is jelent a portréfestészet ma, a 
válasz, amit Szabó Klárától kapunk, egyértelmű: a munkák nem a hősiesség, 
az emelkedettség, (s csak részben) a társadalmi státusz megjelenítéséről szól-
nak, hanem legfőképpen a közvetlenség és a személyesség kifejezéséről. 
Ez az irány női megközelítésmódot érzékeltet, amelyet Simon Baron-Cohen 
az Elemi különbség (2006) című könyvében,1 az empátiával, az empátiát pedig 
a másikkal való azonosulási vággyal, illetve a másik felé irányuló érdeklődéssel 
azonosítja. Felhívja a figyelmet arra is, hogy a nőknek mindig fontosabb, hogy 
mi történik a barátokkal, családtagokkal, fontos a kapcsolat, kapcsolattartás 
és a folyamatos információ-csere. 
Mintha ez az empátia jelenne meg a kis akvarellekben is, betekintést adva és 
engedve a modellek személyiségébe is. Azok pedig néhol csak mosolyognak 
ránk, máshol pedig a felvett pózokkal, testhelyzetükkel is érzékeltetik szemé-
lyiségüket, mint például Bene, aki zsebre tett kézzel, napszemüvegben, lazán 

1	 Simon Baron-Cohen úgy tesz határozott különbséget a „női” és a „férfi” agy között, 
hogy a nemi megkülönböztetést főként a két „agytípus” leírására használja, és leszögezi, 
hogy mindkét agytípus előfordulhat a másik nem képviselőjében, és fordítva. 

Szabó Klára Petra 1981-ben született Hódmezővásárhelyen. Hódmezővásárhelyen és Bu-
dapesten él és dolgozik. 2008-ban ösztöndíjjal a dániai Folk Academy of Helnaes képző-
művészeti karán egy szemesztert hallgat. 2009-ben a Nyugat-Magyarországi Egyetem 
formatervező szakán szerez diplomát. Munkásságát számos belföldi és külföldi díjjal is-
merték el. Több egyéni és csoportos kiállításon szerepelt, 2007-től tagja a Fiatal Képző-
művészek Stúdiójának. 

és vagányan szemléli a világot, vagy Aneta, aki láthatóan azt szerette volna, 
hogyha szexis modell-beállításban örökítik meg (a lábtartáson azért még dol-
gozni kell). 
A személyesség hangsúlyozása azonban nemcsak az arcok és testhelyzetek 
ábrázolásán keresztül jelenik meg. A sorozat és a kiállítás másik, legalább ilyen 
hangsúlyos része a divat és a média-kultúra hangsúlyozása, így például minden 
képhez tartozik egy rövid szöveg, felsorolás a modell ruháiról, amit a művész 
Art and Style blogján2 a címekhez mellékel. Hasonló felsorolásokkal divatkata-
lógusokban és -lapokban, esetleg programajánlók hátsó oldalain találkozha-
tunk: a csinos nők és férfiak, utcán megállított lányok és fiúk mellett ott sze-
repel a ruhák és kiegészítők márkája és ára, vagy éppen a származási helye. 
A divatot és a modelleket általában egy személytelen képpel, egy ál-világgal 
azonosítjuk. A reklám és médiadömping, illetve a vásárlói társadalom követ-
kezményeként életünk egyik célja és szerves része lett, hogy minél jobb ruhák-
ban, minél márkásabb cuccokban járjunk. Ugyanakkor ezeknek a márkáknak 
nincs valódi, kézzelfogható értékük, egy fiktív, image-világ szimulált termékei, 
ahol pusztán a promóció és a marketing gerjeszti, hajtja fel az árat. Ál-státusz-
szimbólumok, amelyek mégis befolyással vannak mindennapi életünkre, pedig 
látszólag semmi személyes nincs egy Nike cipőben vagy egy Adidas felsőben: 
mindenki, aki megteheti, ilyet hord, sokmillió azonos darab készül belük. 
Szabó Klára szerint azonban igenis, lehet személyes a divat, hozzánőhetünk, 
érzések és szeretet is fűzhet minket egy-egy ruhadarabhoz úgy, hogy az a 
részünkké válik, minket képvisel. A blogról például megtudhatjuk, hogy míg 
Zsuzsi örökölte a cipőit, addig Noémi a tesójától kapta a nadrágját, Tamásé 
pedig ugyan Pekingből van, de japán, Aliz harisnyája ugyanakkor a mamájától 
van kölcsönbe (de, hogy neki honnan van azt nem tudja), Niels viszont a pólóit 
az unokatesóitól kapta, illetve a sálját a mamájától, aki azt egy tüntetésen 
viselte... Hát így válik tehát a divat személyessé. 
A személytelen személyessé tételének gesztusa megjelenik a művész installá-
cióiban is. A Beszélgetések Tamással (2007)2 például a művész és férje (táv)kap-
csolatának szimbóluma úgy, hogy közben az installáció az internet és a skype 
személytelenségére, „tértelenségére” és múlandóságára is felhívja a figyelmet. 
Az Internet — a művésznő szavaival élve — egy steril tér, hiszen nincs benne 
semmi testi, csak image-ekkel, képekkel beszélgetünk. Ebből a szempont-
ból pedig az internet körülbelül pont annyira személyes, mint az art and style 
anyagban a divat: egy technika, egy „ál-világ” segítségével kapcsolódunk össze 
azokkal, akiket szeretünk.
Így találunk élhető és privát tereket a hálózatban, a vásárlói társadalomban, 
a globalizált információ világban, így tesszük személyessé az egyébként telje-
sen személytelen és testetlen világot: saját képünkre formáljuk és érzelmileg 
kapcsolódunk hozzá. Szabó Klára modelljei jól érzik magukat ebben a világban. 
És miért is ne? Ez a legokosabb dolog, amit mindannyian tehetünk. 

2	 http://artstyle.blog.hu/

Szabó Klára Petra
Fanni
pulcsi:  
BNV
szoknya:  
Jeans Club
cipő:  
Nagykanizsa
harisnya:  
Caldezonia

Szabó Klára Petra
Aneta
felső:  
second hand
harisnya:  
H&M
szoknya:  
second hand
cipő: 
Aldo
táska:  
Zara
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• A +3dB nemzetközi hangtalálkozója a világ eltérő sarkaiból érkező hangmű-
vészeket hozott össze az Epreskertbe és a Képzőművészeti Egyetem további 
más tereibe. A hivatalos weboldal szerint „a 3 napos esemény sajátos módon 
mutatja be a kortárs hangművészet és a képzőművészet kapcsolatát, művé-
szetelméleti előadások és a hozzájuk tartozó zenei performanszok alapján. 
A különböző országokból érkező vendégművészek a komoly-, elektronikus-, 
elektro-akusztikus-, és kísérleti zene területén működnek. A fesztiválhoz kap-
csolódó délelőtti előadások a fent említett zenei irányzatokat, s azoknak a 
képzőművészetbe való integrálását mutatják be a képzőművészettel a legszo-
rosabb kapcsolatban lévő hanginstallációkkal.” 
Ez utóbbiak rendszere kimondottan működőképesnek bizonyult, mivel lát-
tatni engedte az alkotói módszereket, valamint a háttérben meghúzódó folya-
matokat, az inspiráció forrásait. Az intermediális, a konceptuális művésze-
tekkel is kapcsolatot tartó, a műfajok perifériáin kialakuló művek sokszor filo-
zófiai állásfoglalásokból, reakciókból, kérdésfelvetésekből indíttatnak, s gaz-
dag rétegzettségük miatt érdemes beszélgetni róluk, megismerni a körülöttük 
szövődött aurák történetét. 
Shinji Kanki, Helsinkiben élő japán zeneszerző koncertje például egész más-
hogy jött volna át délelőtti bemutatkozása nélkül. Silakka nevű kiadója jegyzi 
lemezeinek, darabjainak, installációinak gyűjteményét, amelyeknek közös 
nevezője, hogy a végletek mozgatják: a teljes csend, illetve a totális zaj.  
Az Egyetem Doktori Iskolájának előadótermében lényegében az Inaudible 
Concert című egyéni kiállítását mutatta be, amely olyan hanginstallációk egy 
térbe helyezett rendszere, amelyek közül egyik sem ad hangot „kifelé”. A hal-
lókészülékek felnagyítják és kiemelik az egészséges fül számára a környe-
zet apróbb hangjait (Ambient Music), a falon húzódó, tizenöt méteres abszt-
rakt kép pedig egy digitális CD lemez elektronmikroszkópos felvétele (Digital 
Music on Paper), amelyhez gyári CD-ket kellett égetnie, hogy később egy kuta-
tólaborban befotózhassa a lemez felületén található adatstruktúrákat. Mind-
ezek lényegében átfordítások, kontextus játékok, egyrészt mediális, másrészt 
perceptuális utazások. Hang mint anyag, hang mint éter. Esti előadásán egy 
Bach fúgát adott elő zongorán. A környezeten mindössze „csak” annyit módo-
sított, hogy az előadás elején a színpad hátsó részében bekapcsolt egy erősí-
tőt, majd elindított egy fülsüketítő, teljesen rendszertelen zajzuhatagot, így 

a teremben senki sem hallott egy hangot sem a zongorabillentyűkből, kivéve 
Kanki-t, aki fejhallgatóval monitorozta pianinóját. Pazar. 
Robert Pravda, holland médiaművész saját készítésű elektronikus hangkeltő 
eszközein improvizált: három ember-méretű fémállványra helyezett motor, 
egy posztamensre tett, egyhúros, fatestű, motorikusan pengetett hang-
szer, valamit egy mikrofonnal és hangszóróval gerjesztett fémlap adták a han-
gok forrásait előadásához. Akár egy kiállítás, amint életre kel: posztamensek, 
objektek, amelyek mintegy félóra alatt olyan rezgő teret hoznak létre, hogy 
végül eldőlnek az állványok, ledől a konstrukció, a hallgató pedig maga sem 
tudja eldönteni, hogy ez most szándékos, vagy sem — mindenesetre punk. 
Pravda és Kanki is oktat egyetemen, már csak ezért is érdemes volt részt 
venni a délelőtti előadásaikon, ahol kitértek arra is, hogy miért és hogyan 
keveredtek át a zenei egyetemekről a képzőművészeti egyetemekre. Kanki 
saját tapasztalatai során arra jutott, hogy a kortárs zenei képzés főként 
reinterpretáció — az individuális kreativitás szintje szerinte nagyjából har-
minc százalék volt a diákjainál —, míg a kortárs képzőművészeti oktatásban 
ez a szint száz százalék, a saját ötletek dominálnak, ráadásul nagyon nyitot-
tak a hangokkal való foglalkozás irányába a hallgatók. 
Hasonlóan érdekes és egyben átfogó előadást tartott Jozef Cseres az 
intermédiáról. Objekteket hozott magával különböző alkotóktól, köztük 
Christian Marclay egyik bakelit lemezét is, amely eredetileg egy 
kiállításmegnyitóhoz adta a hangot: több száz lemez a földön, a látogatók 
rajtuk sétálnak, majd pár óra után felkerülnek a lemezek a tű alá, és Marclay 
zajkollázst alkot az összekarcolódott barázdákból. Ismét egy mediatizált 
átfordítás, ha úgy tetszik a mozgás leképezése hangra.
Cseres kitért az általa alkotott „Új kreativitás” fogalmára is, amely éppen 
mostanában szökik-szivárog be a mi társadalmi valóságunkba. Eszerint 
bár a művészet az intermédián keresztül, a mindenki által elérhető demok-
ratizált technológiák révén már a huszadik században visszatalált az eredeti 
közegébe — a társadalomba, a spiritualitásba —, az új kreativitás korszaka 
további változásokat hoz: a művész (a kreatív alkotó) és a nem művész (az 
utazásait dokumentáló, fotózó, videózó fogyasztó) már ugyanazokkal az esz-
közökkel dolgozik. Nem kell tehát egy az átlagoshoz képest speciális tudás: 
mindenki tudja kezelni az eszközöket. Így — Cseres szerint — a látásmód, a 
koncepció válik az új kreativitás forrásává, amely szokatlan, eddig ismeretlen 
közlésformákhoz vezet. 

Nagy Ágoston

� 	Budapest
� 	2009, május 6–8. 

Shinji Kanki

Robert Pravda hangkeltő eszközei
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• A hangművészet / sound art fogalma körül még nem alakult ki egyetértés. 
Douglas Kahn például jobban kedveli a sokkal általánosabb hang a művésze-
tekben / sound in the arts kifejezést, s ezáltal a hangot — a művészetek szin-
tetikus természetére utalva1 — egy jóval szélesebb kontextusba kívánja elhe-
lyezni. Ezzel azonban olyan szélesre tárja a hangművészet előtt a kaput, hogy 
félő, hogy az eltűnik az egyetlen Művészet gyomrában. Josef Cseres már 
határozottabban vitatja el a hang(zás)művészet létjogosultságát,2 és ha nem is 
csatlakozik Kahn-hoz, de — mint oda tartozót — a zene territóriumába olvasztja 
be. Brandon LaBelle szándéka3 viszont azoknak kedvez, akik önálló művé-
szetként szeretnék a hangművészetet meghatározni: az ő megfogalmazásá-
ban — katalizáló szerepe révén — sajátos helyet foglal el a vizuális művésze-
tek és a zene között, és mint ilyen, nem kis mértékben vesz részt a 21. század  

— művészetének — formálásában. Talán korai lenne ezt még megítélni, az azon-
ban kétségtelen, hogy sokan kívánnának ehhez hozzájárulni.
Így vannak ezzel azok a fiatal képzőművész hallgatók is, akik BA (Besoro-
lás Alatt) néven két évvel ezelőtt létrehoztak egy hangművészeti csopor-
tot, majd idén májusban megrendezték az első — folytatni kívánt — nemzet-
közi rendezvényüket, a +3dB kortárs hangművészeti előadássorozatot.4 Közü-
lük négyen végzős hallgatók: Blazsek András és Pethő Zoltán szobrá-
szat, Nagy Gergő képgrafika, Kovács Imrich festészet szakon diplomázott, 
míg Kiss Máté és Zérczi Attila tervezőgrafika, illetve intermédia szakon fog 
jövőre. Bár a jelenleg diplomázók egyike sem intermédia szakos, diplomamun-
káik mindegyike alkalmaz hangot, ami ezeken a szakokon inkább rendhagyó-
nak, mint megszokottnak nevezhető. Épp ezért is szeretném ezeknek a mun-
káknak a bemutatásával kezdeni a fesztiválról készült beszámolót.

BA
Blazsek András négy orsós magnóból, két mágnesszalag-hurokból, két 
mikrofonból, két hangszóróból, két egymás melletti teremből és a válaszfa-
lat átlyukasztó, négy darab 110 cm-es furatból álló hanginstallációja egy szuk-
cesszíven felépülő hangszobor önálló megvalósulása. A diplomamunka fontos 

1	  Vagyis mindazokra a szociológiai, pszichológiai, kulturális, fizikai stb. összetevőkre, 
amelyek minden egyes műalkotás esetében szerepet játszanak — tudatosan vagy 
tudattalanul, invenció formájában — annak létrehozása, megtapasztalása és megértése 
során. Vö. http://www.uiowa.edu/~iareview/mainpages/new/feb06/kahn.html 
2	  Vö. Josef Cseres: Zenei szimulákrumok. Fordította Pénzes Tímea, Magyar Műhely 
Kiadó, 2005, 175. 
3	  Bár az ezredfordulót követően a hangművészet számos kiállítás és egyetemi 
konferencia tárgyává vált, mégis kevesen foglalkoztak az eredetével — a kontextussal, 
amelyből megszületett. Brandon LaBelle Background noise — Perspectives on sound art 
(Continuum, 2006) című könyvében arra vállalkozott, hogy az elmúlt ötven év történeté-
ben feltárja ennek nem csupán a kísérleti zenében, hanem a tér-specifikus művészetek-
ben is gyökerező hátterét.
4	  http://www.myspace.com/3dbfestival

kapcsolatot mutat azon meghatározó, korai művek közül az egyikkel, amelyek 
a hangteret instrumentumként kezdték el értelmezni: Alvin Lucier, 1969-es I 
am sitting in a room-jában folyamatos technikai visszacsatolás révén a terem 
saját rezonanciája „lépésről lépésre” átalakítja az elhangzó mondatot, hogy 
végül a hatalmába kerítse, kisajátítsa azt. Nem marad más az elhangzott mon-
datból, mint egy frekvencia-keverék a terem formánsfrekvencia-sávjában. 
Blazsek munkája azért izgalmas, mert: 1. nem használ semmi mást hangkeltés-
hez, mint a két terem természetes akusztikáját, 2. az installáció önálló (önma-
gában is) interaktív életet él, a hangszobrot önbeteljesítő módon hozza létre. 
Egy élő palimpszeszttel van dolgunk, amely a két terem akusztikájának inter-
akciójában valósul meg. Míg Lucier munkája az orális tér dekonstrukcióját haj-
totta végre, rávilágítva egy hangobjektum individuális karaktereinek fokozatos 
és teljes kicserélődésére — a humán identitás az adott fizikai tér identitásává 
alakult át —, addig Blazsek munkája „pusztán” holt matériából készült: a fizikai 
terek közötti (elektro)akusztikus párbeszédből. 
Pethő Zoltán Helyben járás című road movie object-je egy teljes vizuális-
akusztikus élményt szorított be egy leparkolt veterán autóba: kollektív idő-
utazást kínált fel a saját kezűleg kipofozott Zaporozsec belsejében. Én a hátsó 
ülésen ülve néztem végig a videót, amit egy külső projektor az autó — átlát-
szó szövettel borított — első szélvédőjére vetített. Eredetinek éreztem az ötle-
tet, egy távoli utalással a ’30-’50-es évek autósjeleneteinek filmes trükkjeire: 
a háttérvetítésekre. Az utazás Kaposvárról Budapesten át Párkányig tartott. 
A montázs a saját felvételek mellett több talált (híradó, film stb.) jelenetet is 
tartalmazott, amelyeket mindegyikét valamilyen járműből forgattak, így egy 
nap instant útélményeit — esőben, napsütésben, alagútban, országúton, bel-
városban — félórába sűrítve, folyamatos történéssé kapcsolta össze. A kapcso-
lódó hanganyag (field recording és laptop-zene) szerint hol egy dokumentum-
ban, hol pedig egy road movie-ban érezhettem magam.
Nagy Gergő interaktív installációja a kép hangszerként való használatát 
célozta meg. A látogató egy terem párhuzamos oldalfalain elhelyezett, két 
nagyméretű grafikus panel köztes terébe lép be. A szitanyomással készült 

* 	 Festő hallgatók — II. csoport: Barcsay-terem, Aula (MKE), Budapest, 2009. május 
26–29.; Tervezőgrafika: Barcsay-terem, 2009. június 9–12,; Szobrász: Epreskert (MKE), 
2009. június 8–13. 
 
** 	 +3dB kortárs hangművészeti előadássorozat: MKE Doktori Iskola, Feszty-ház,  
Epreskert, Parthenon-fríz terem, Labor Galéria, Budapest, 2009. május 6., 7., 8.

Fogarasi Hunor

� 	Budapest
� 	2009. május 6 –  június 13.

Blazsek András
Hanginstalláció, 2009
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grafikák azonos tartalmúak (a beszerelt fényérzékelőkkel aktiválható hangok 
stilizált, vizuális reprezentációi) és formailag többnyire egymás tükörképei. 
A szimmetrikusan 2 × 6 oszlopban és 44 sorban elhelyezett hanghullámformák 
sűrű — ezért beazonosíthatatlan — lenyomatai között, a panel közepén egy 
mágneses torzó5 kapott helyet, amelyben a szimmetria vertikálisan is meg-
kettőződik. Ha (a részletek kiderítése végett) közelítünk a grafikus felülethez, 
megszólal az a beépített hangszóró, amelyre az árnyékunk rávetül: a szélé-
től a közepe felé haladva így panelenként hat — az orgona-imitációtól a rózsa-
szín zajig terjedő — különböző hangot tudunk megszólaltatni a láthatatlan kla-
viatúrán. Ez az alkotás is épít a kollektív hangszeres játékra: egy minimalista 
zenemű létrehozásával a kép logikai bejárására.
Kovács Imrich performansza, a Hangadás egy akcióként végrehajtott kép lát-
ványának megrendezése, amelynek megvalósításában és audio-vizuális doku-
mentálásában a BA tagjai is részt vettek. A felhasznált eszközök: egy méter 
átmérőjű kínai szélgong, digitális kamerák, fényképezőgépek és hangrögzí-
tők (+hidrofon), reflektorok, kötelek, emelőmotor. Ezek segítségével Kovács 
egy úszómedence felett (Kodály Zoltán Gimnázium, Galánta) egy hevederben, 
fejjel lefelé lógva szólaltatja meg a szélgongot lassú ereszkedés közben, víz 
fölött és víz alatt egyaránt. A beavatás az alkotói jelenlét kivételes állapotá-
ról és örök kísérleti jellegéről is szól, miközben rámutat a képalkotás és a hang-
adás kölcsönös viszonyrendszerére is. Az anyag és a közeg folytonos felkínál-
kozása, vagy éppen ellenállása és elrejtőzése, állandó megújulásra: a dolgok-
kal és önmagával való kísérletezésre, saját jelenlétének kiterjesztésére kész-
tetheti az alkotót.

+3dB
A BA megfogalmazása szerint a háromnapos rendezvény célja a kortárs hang-
művészet és a képzőművészet kapcsolatának sajátos módon való bemutatása, 
illetve demonstrálása művészetelméleti előadásokon és a hozzájuk kapcso-
lódó zenei performanszokon keresztül. A kronológiát nélkülözve, először a dél-
előtti előadásokról, azt követően pedig a koncertekről, hanginstallációkról szá-
molok be.

Az előadások nem voltak tematikusan szervezettek, a három előadó külön-
böző irányokból érkezett: Shinji Kanki6 a zene, Josef Cseres7 az esztétika, 
Rovert Pravda8 pedig a természettudományok területéről. Természete-
sen ez egy szűk behatárolás, hiszen mindhárman interdiszciplináris terepen 
mozognak. Kanki és Cseres esetében inkább elméleti, míg Pravda esetében 

5	 Vö. hangvibrációs képek. Pl. http://www.youtube.com/watch?v=s9GBf8y0lY0&featu
re=related
6	  Finnországban élő japán zeneszerző, előadóművész. Korábban a Sibelius Akadémia 
kutatója és oktatója, jelenleg a Finn Képzőművészeti Egyetem tanára. 
Multikommunikációs rendszerek fejlesztésével és hanginstallációk készítésével 
foglalkozik.
7	 Pozsonyban és Prágában tanít a képzőművészeti egyetemek Intermédia tanszékein 
(szakterületei: zene, vizuális művészetek, esztétika és művészetfilozófia). Író és kurátor, 
a konceptuális és a konkrét zene kutatója, igazgatója a violíni Rosenberg Múzeumnak, 
elnökségi tagja az érsekújvári Kassák Központnak, több szállal kötődik a Magyar 
Műhelyhez, ahol könyve és több írása is megjelent magyar fordításban.
8	 A Leiden-i Egyetem Művészettudományi és Médiatechnológiai karán tanít, 
munkaterületei: fény- és hanginstalláció, multimédiás performansz, algoritmikus zene. 
Gyakori partnere Téglás Ferenc elektronikus zenésznek, Andrea Bozic koreográfusnak és 
Julia Willms videoművésznek. http://www.interfaculty.nl/index.php?id=now&folder=no

gyakorlati előadást hallhattunk. Mindannyian rengeteg példával demonstrálták 
mondandójukat, ezek részletes ismertetése azonban — bármennyire is izgal-
mas lenne — túlságosan hely- és időigényes volna, ezért csak a megítélésem 
szerint legfontosabbakra fogok kitérni. (Az egész rendezvényről készült doku-
mentáció hozzáférhető lesz az MKE gyűjteményében.)
Shinji Kanki előadása — melynek gerincét legújabb egyéni kiállításának, az 
Inaudible Concert9-nek a bemutatása adta — könnyen nyomon követhető 
az interneten éppúgy, mint a tárgyalt művek által exponált kérdések, instruk-
ciók és magyarázatok melléklete. A kiállított munkák középpontjában John 
Cage recepciója áll. Kanki igyekszik „kibújni” az alól a hatalmas nyomás alól, 
amit a cage-i örökség jelent számára. A digitalizációval lehetővé vált, hogy 
a Cage által 4 percre és 33 másodpercre kisajátított csendet Kanki minden-
fajta szerzői jogtiprás nélkül felülírja a semmivel, és mintegy a szellemi foly-
tonosságot felvállalva, ezt a vitát szellemesen lezárja. „Ez nem egy digitális 
lemez” — hangozhatna a Magritte-i mondat a Digital Music on paper című ins-
tallációval kapcsolatban, melyben Kanki egy CD kétszavas hanganyagának képi, 
materiális reprezentációjának néz utána egy elektronmikroszkóp segítségé-
vel. Azonban nem csak arról van szó, hogy maga az olvasó eszköz digitális és 
nem a lemez — ezt sokan eddig is tudhattuk —, hanem arról is, hogy a két szó-
ról — „digital music” —, illetve ezek fizikai lenyomatáról/ból 5000-szeres (tehát 
jól látható) nagyításban 47000 darab A4-es méretű fotó készíthető, amelyek 
között nem található két azonos kép. Kanki a Finn KE kiállítótermének falán10 
ezek közül „csupán” 960-ból összemontírozott, 15 m hosszú és 1 m széles 
tekercset állított ki. Kanki elképzelésében ismét csak Cage 1952-es ’4”33-asa 
köszön vissza, ötvözve Yves Klein 1958-as gesztusával.11 Az Inaudible Concert 
című installáció másként és más helyszínen újra megvalósult egy performansz 
keretében. De erről majd később számolok be. Mindenesetre az Ambient Zene 
hallókészülékkel felerősítve című installációja, amelyben egy frekvenciatarto-
mányában és érzékenységében kalibrálható hallókészüléket kínál kipróbálásra, 
közelebb vihet ahhoz az élményhez, amit Kanki „extrém esztétikának” hívott 
fizikalista krédója jelenthet. Nevezhetnénk ezt a munkáját inverz hanginstallá-
ciónak is, amelyben nem egy adott és behatárolt hangtér válik feltérképezendő 
esztétikai tapasztalattá, hanem maga a nyitott, határtalan tér esik „áldoza-
tul”. Érzékeink protetikus meghosszabbításai összességében alakítják át a 
világhoz való viszonyunkat, ebből következően pedig, amennyiben az érzék-
szerveink valóban nem elválaszthatók egymástól, akkor az egyik megváltozta-
tása a többire is hatással van. Nem azért látunk úgy, ahogy látunk, mert a ter-
mészet éppen így kalibrálta a fülünket? És fordítva.
Josef Cseres előadásában azon túl, hogy röviden összefoglalta az intermédia 
történetét, felhívta a figyelmet a 20. század konceptuális művészeté-
nek (és műveinek) kortárs kontextusba helyezésére, újraértelmezésére, 
hogy a leendő művészek elkerüljék a „bármi lehet művészet” nihilizmusát és 
technokratikus zsákutcáját. Ugyanis a mérleg nyelve, amely a konceptuális 
művészetben még a fogalmiság és anyagtalanság felé billent,12 ma már túlzott 
fizikalitás felé lendül ki. „A poétika és a média, illetve a technológia közt fenn-
álló kapcsolatnak minden műalkotásban egyensúlyban kell lennie” — állítja Cse-
res.13 Ez elengedhetetlen abban a korban, amelyben a technológiák széles körű 
hozzáférhetősége révén elmosódnak a különbségek a felhasználók és a művé-
szek között, és az utóbbit csupán az különbözteti meg a nem művésztől, hogy 
míg az egyik intézményes — professzionális — keretek között készíti el művét 
és vesz részt a globális kifutón, addig a másik a puszta eszközhasználatból és 
az internetalapú kultúra — egyelőre — demokratikus természetéből adódóan 
egyszerűen csak jelen van ugyanott.
Előadása második felében Cseres hat kortárs művet mutatott be az általa ren-
dezett legutóbbi Hermes’ Ear14 kiállításról. Kettőt tárgyalok ezek közül részle-
tesebben.
Jon Rose15 ausztrál hegedűművész Holly Taylor-ral közös performansza16 

— mely része az immár lezárt Great Fences of Australia nevű megaprojektnek — 
valahol a land art és a field recording közé helyezhető el. Rose a ’80-as évek-

9	 http://silakka.fi/inaudibleconcert/index.html
10	 Gallery of Finnish Academy of Fine Arts, Helsinki, 2008. jan. 15–25.
11	 A párizsi Iris Clert galériában a hófehér, üres termekben a „semmit”, a kimondhatatlan 
csend festményeit állította ki.
12	 Vö. „Ilyen értelemben a concept art-hoz tartozónak tekinthető minden olyan művészi 
produktum, amelynek koncepcionális, gondolati alkotóeleme elsődleges, s az nem függve 
a fizikai megvalósulástól, fölérendelődött az anyagi buroknak.” Hajdu István: Concept art. 
In Előbb — utóbb. Rongyszőnyeget az avantgarde-nak, Orpheusz 1999, 51.
13	 Cseres, 158.
14	 http://www.dum-umeni.cz/cz/clanek/hermovo_ucho
15	 Aki egyébként a szlovák-magyar határon Violínban található Rosenberg múzeum 
alapítója.
16	 A Strzelecki Fence egy részlete: http://www.youtube.com/watch?v=uUARc6ufZAk&f
eature=related

Kovács Imrich 
Hangadás, 2009, performansz
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ben kezdte el megszólaltatni a kontinens legkiterjedtebb műtárgyát, amellyel 
az ausztrál telepesek rajzolták meg élettereik határait a 19. században (így 

„megvédve” azokat az állatoktól, nyulaktól, de legfőképpen a dingóktól). Ezek 
a ma már funkciójukat vesztett, szögesdrótból készített kerítések elhagyatot-
tan, a természet által kisajátítottan vagy éppen a bennszülöttek díszítő mun-
káját magukon viselve a végtelen kontinens sajátos rajzolatait és hangkarak-
terét adják. Rose hosszú éveket töltött el feltérképezésükkel és megszólalta-
tásukkal, majd további, a kulturális és urbánus terek határait (így az például az 
USA-Mexikó, Izrael-„Palesztina” határok szögesdrótjait) megszólaltató, poli-
tikai karakterű performanszokat hozott létre máshol is. Legújabb munkája a 
Kronos vonósnégyes számára készített 4 darab kerítés-hangszer, amelyeknek 
nemrég (2009. jún. 5.) volt a világpremierje a Sydney Operaházban. Experimen-
tális hangszerei arra ösztönöznek, hogy másként, mégpedig potenciális hang-
forrásokként, hangszerekként tekintsünk környezetünk tárgyaira. 
Don Ritter — aki Cseres szerint az egyik legeredetibb kortárs videoművész — 
bár bonyolult technológiákat alkalmaz, mégsem technokrata, művei egyen-
súlyban vannak. „A nem interaktív művészet — leíró értelemben — halott 
művészet, mert a nézőnek adott válasz formáján nem tud változtatni”17 , 
mondja Cseres, Ritter azonban még ennél is tovább megy: az interaktivitás 
helyett a reszponzivitást hangsúlyozza, azaz egyfajta válaszadó interaktivitást 
(olyan kommunikációt, amely két ember kapcsolatában lehetséges).  
A mesterséges intelligencia korában talán már nem túlzó egy ilyen elvárás. 
Mindenesetre Ritter O Telephone néven bemutatott interaktív hanginstallá-
ciója18 izgalmas játéknak bizonyul a hangtérrel és a tárgyakkal (az aktiválható 
hangforrásokkal). Ha Ritter a reszponzivitás működését nem logikai úton gon-
dolja el, hanem intuitív módon, akkor hajlandó vagyok elfogadni, mint ahogy 
azt is, hogy ezáltal sikerülhet „korlátlan” installációkat létrehoznia. Ez eset-
ben a kimeríthetetlen mű toposzát a technikai apparátus kimeríthetetlen-
ségére kell korrigálnunk, a „képzelet végtelen játékának” szerepét pedig az 
érzékek folytonos és kimeríthetetlen táplálásában kell újrafogalmaznunk. 
Ebben a fizikai esztétikában tehát a megértés helyét a tapasztalás és a tar-
tam gazdag meghatározatlansága venné át. Mindez jó eséllyel megvalósul-
hat Ritter O Telephone-jában (2007). Miután a befogadó logikai választásait 
kimerítve végül az utolsó (totális) variáns mellett dönt (és az összes készü-
léket felemeli), mind érzékileg, mind intellektuálisan foglyul esik a végte-
lennek, amint a technikai apparátus az OM rítusában részesíti. Technika és 
katarzis mint a fizika poétikája.19

Robert Pravda előadásában saját kísérleti hangszerkészítői tapasztalatait 
osztotta meg a hallgatókkal. Ebben a történetben helyet kapott Duchamp egy 
szinte ismeretlen „preparált” zongorája is, amelynek húrjait elektromotorok 
segítségével, csapatmunkában szólaltatták meg. Pravda számára ez a kísérlet 
elsősorban arról szólt, hogyan lehet egy stabil hangszert instabillá tenni.  
Ez jó kiindulópontot jelentett számára ahhoz, hogy saját kísérleti hangszereit 
is elsősorban az instabilitás kiaknázására építse. Saját monochordja után meg-
építette az Octachord-ot (2001): ez egy függőlegesen felépített 8 egyforma 
húrból (monochordból) álló szoborszerű hangszer, ahol minden húr külön-külön, 

17	  Vö. Cseres, 138.
18	  Részletes dokumentáció és videó itt: http://www.aesthetic-machinery.com/
otelephone.html
19	  Vö. Cseres, 137.

arányok szerint osztható; illetve az azokat gerjesztő 8 elektromotor fordulat-
száma is mind külön szabályozható. Ezzel a hangszerével Pravda a Mondrian 
Quartettel közös turnén vett részt Európában.20

Egy másik kísérleti hangszerével a hang és a fény viszonyát vizsgálta egy sar-
kára állított kockában. A Kubusnak (2003) elnevezett fény-hang-installáció 
5 × 5 × 5 fényerő-szabályozóval ellátott izzóból és ugyanannyi hangszóróból állt. 
A gerjesztéshez csak elektromos áramot használt. A huzalokból összeillesz-
tett mátrixba táplált áram szabad eloszlása — és így a hangerő változása is az 
egyes hangszórókban — aszerint változott, ahogyan az egyes fényerő szabá-
lyozókat fel-le tekerték. Egyetlen szépséghibája volt csak a kísérletnek, hogy 
a kocka méretéből adódóan lehetetlen volt a hangmozgás térbeli követése, 
mivel a megfigyelő csak a kockán kívül helyezkedhetett csak el.
Pravda legnagyobb projektje, amit Casper von der Horst videóművésszel és 
több mint hatvan résztvevővel közösen valósított meg, a Structet — Building 
Music21 (2006) nevet viseli. Az épület-zene egy vertikális zenekari installáció, 
amelyben negyven zenész vett részt: hagyományos és kísérleti hangszerekkel, 
laptopokkal. A mega-performansznak Richard Meyer holisztikus arányokkal 
felépített Hague Stadhuis átriuma adott helyet. A mintegy 50 méter magas, 
80 méter hosszú belteret összekötő 11 emeletes hídon foglalt helyet a zene-
kar, illetve a hidat befedő vetítővászon, amely egy dramaturgiai pillanatban le 
is omlott. A performansz során mind a hangosításban, mind a hangok generá-
lásánál felhasználták az épület adottságait, hogy azt minél inkább meg tudják 
szólaltatni. Vizuálisan és zeneileg is arra törekedtek, hogy igazi spektákulumot 
hozzanak létre: a híd metaforájára a minimal zenétől a popzenén át az experi-
mentális avantgárdig ívelt.

Az esti performanszok — a délelőtti előadások gyér látogatottságával szem-
ben — teltházasak voltak.
A BA hangprojektje nyitotta meg a háromnapos rendezvényt. A szimultán imp-
rovizáció két helyszínen zajlott: a Kálvária kupola termében és a Parthenon-
fríz teremben. Az előbbiben foglalt helyet az ütőhangszeres és vizuálos szek-
ció Kovács Imricchel és Zérczi Attilával, az utóbbiban pedig a csoport többi 
tagja (Nagy Gergő és Pethő Zoltán laptop, Blazsek András és Kiss Máté elekt-
romos gitár), valamint a hangosítás és a közönség. Az alapkoncepció szerint 
az egyik tér akusztikus és vizuális eseményeit kellett egy másik térbe — az ott 
zajló történések közé — projektálni, s közben fenntartani a két helyszín részt-
vevői közötti folyamatos interakciót.22 Korábbi installációik, performanszaik is 
a terekkel mint rétegekkel és az idővel mint jelenléttel, illetve ezek „egymásba 
helyezésével” kívánták létrehozni egy kompozíció végső formáját, de mindezt 

20	  http://www.mondriaan4tet.nl/meer.html
21	  http://www.youtube.com/watch?v=1Mw7RiQKthQ, http://www.youtube.com/watch
?v=UttOSdkX0YI&feature=related
Fotók: http://www.interfaculty.nl/todaysart2006/
22	 Mint később megtudtam, eredetileg az Epreskert szabad terébe gondolták el a 
második helyszínt, azonban ehhez nem sikerült engedélyt szerezniük. Az a cél tehát, hogy 
a kupola akusztikáját tisztán egy másik helyszínen rekonstruálják, nem valósulhatott 
meg, csak a fríz terem akusztikájával keverten.

Robert Pravda

BA  
Hangprojekt, 2009
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most élőben — nem felvételek projektálásával és rájátszással — kívánták meg-
valósítani. Egy meditatív hangvételű — de korántsem visszafogott —, igazán 
tartalmas negyven perces improvizációt hallhattunk, amelynek előre elgondolt 
koreográfiája ellenére sikerült észrevétlenül mérnöki pontossággal adagolni 
a tárgyak megszólaltatására szánt időt, így a néző szintén elveszhetett a 
folyamatokba anélkül, hogy kizökkent volna belőlük. Vizuálisan pedig adódott 
mindaz, ami azonos mind a zenében, mind a képzőművészetben: az érintés. 
Fával, kővel, fémmel, ronggyal, szőrrel, ecsettel, vonóval, kézzel. Pierre Henry, 
a konkrét zene egyik atyjának megjegyzése jutott az eszembe a kilencvenes 
évekből, miszerint a konkrét zene képek és rituálé nélkül halott.
Tóth Pál (én), a Tilos rádió műsorvezetője, dj-je három CD-lejátszón kevert 
egy hosszabb, 40 perces szettet. A visszafogott manipulált hangokból, szűrt 
és szélessávú zajokból szőtt búgó fonatokat madár imitációból és serce-
gésből alkotott, visszatérő szekvenciák tagolták. A nagyon lassan építkező 
ambientből később kirajzolódott egy felismerhető forma-szerkezet is a maga 
repetícióival, a hosszú szekvenciákban mindig más tónus kiemelésével, hogy 
végül a kört bezárva a kiindulóponton fejeződjön be.
Robert Pravda hanginstalláció-performansza egy nagyon részletesen fel-
épített koreográfia és partitúra szerint valósult meg. Pravda öt kísérleti hang-
szert szólaltatott meg: egy egydimenziós húr-hangszert (elektromágnes segít-
ségével gerjesztett kifeszített húr és rugó, a változó hangszínt a különböző 
gerjesztés és a kettő interferenciája adja); egy kétdimenziós lemez-hangszert 
(melyet egy preparált hangszóróval hoznak rezgésbe); illetve három darab egy-
forma, háromdimenziós hangszerszobrot (állvány, fémlemez, preparált hang-
szóró és láncok, melyek a fémlemezzel érintkezve adnak hangot). Ezek szabá-
lyozása és kihangosítása mellett Pravda laptopot is használt, amellyel az élő 
hanganyagból vett mintákat újrafelhasználva és manipulálva vissza is táplálta 
a hangtérbe. A kezdetben lassú szekvenciákban és intenzitásban egymás mel-
lett elcsúsztatott hangok és hangszercsoportok később a visszacsatolt felvé-
telekkel együtt egy folyamatosan építkező, sűrűségében és mélységében vál-
tozó — végül egész intenzitásában is kulminálódó — textúrát hozott létre.  
A koreográfia része volt, hogy a szobrok intenzitásuk tetőfokán összedőlnek. 
A zene és a látvány katartikus volt. És még csak meg sem említettem Steve 
Reich Three Movements első tételét, melynek összetéveszthetetlen ritmizált-
ságát hasonló hangszínnel Pravda szintén megidézte.
Shinji Kanki csend-performansza a szuperszonikus gép hajtóművének hang-
nyomását produkálta. J. S. Bach E-moll Partita no. 6 zongoraművének interp-
retációját az előadó a legnagyobb komolysággal és átéléssel adta elő, hiszen 
ő hallhatott is valamit a saját játékából a pianínó hangszertestére rögzített 
kontaktmikrofonok és fejhallgatója segítségével. Ugyanis ezeket a kontakt-
mikrofonokat triggerekként is használta, amelyek a laptopnak küldött impul-
zusok értelmezésével egy algoritmus segítségével Merzbow és Incapacitance 
szerzeményekből összeválogatott és felsorakoztatott mintákat indítottak el. 
Mivel az előadó még a zongorajátéka előtt elindította az első mintát, és annak 
előrehaladtával egyre sűrűbb és áthatolhatatlanabb hangmassza alakult ki, a 
Bach-műből egyetlen másodpercre sem hallhattunk semmit. Így Kanki bevált-
hatta ígéretét. Viszont jóslata — miszerint az első két percben mindenki el 
fogja hagyni a termet — nem teljesedett be. A zsúfolásig telt teremben —  
a füldugóknak köszönhetően — mindenki szolidáris maradhatott és hétköz-
napinak aligha nevezhető tapasztalatban lehetett része.
A rendezvény záróeseményére a Labor Galériában került sor. Daniel Door 
és Flow Defoe a Müncheni Képzőművészeti Akadémia diákjai tartottak két 
részből álló performanszt saját készítésű hangszereiken, rögzített és gene-
rált hangokból. Az első előadásban egy oszcillátort használtak a hangok 
generálására. Ezeket továbbítva és átalakítva, egy dobgép, egy szintetizá-
tor, egy joystick és egy keverő segítségével szólaltatták meg. Az az ottho-
nosság, amivel az eszközeikkel bántak, party-közeli hangulatot eredménye-
zett. A második előadásban elmondásuk szerint Budapesten gyűjtött kör-
nyezeti hangokból (field recording) játszottak. Daniel Door egy Wii Nunchuk 
kontrollert használt, melynek segítségével kinetikusan tudta befolyásolni a 
lejátszandó hangmintákat. Ehhez csatlakozott Flow Defoe és Blazsek  
András laptoppal, a közös örömzenélés erejéig. (Az előadópáros egyébként 
idén februárban a budapestihez hasonló rendezvényt szervezett München-
ben, melyen a BA is fellépett.)

(zárszó)
Nem szándékom bárminemű következtetést levonni. Részben e helyett áll a 
beszámoló, illetve a folytatás — egy második +3dB — dönti majd el a felmerülő 
kérdéseket. Azonban az, hogy mennyire lehet hiánypótló és tarthat igényt a 
nagyobb érdeklődésre (az elméleti előadások gyér látogatottságára gondolva) 
a +3dB, nem csak a szervezőkön múlik, bár rajtuk is: azon, hogy mennyire tud-
ják majd legközelebb bevonni és rábírni az intézményt a részvételre.

• A huszadik század reprezentációs krízise a művészetet — épp az ott leját-
szódó forradalmi változások következményeként is — mint a természet tük-
rét erősen kétségessé tette, ha nem éppen megsemmisítette, összetörte.  
Az absztrakciótól a konceptuális művészetig eljutva, s teret adva az egyre 
gyorsuló ütemben folyó technológiai fejlesztések hatásainak, az esztétika 
állandósága szűnt meg: a digitális művészet gyűjtőnevet viselő mai alkotási 
formák a technikai fejlődés eredményeként érvényesítik és nyerik el létüket. 
Nemcsak az alkotási folyamat és annak eredménye, de bemutatása, konzervá-
lása és befogadása is mélyrehatóan átalakult. 
A kortárs művészek által használt technológiák lehetőségei a tudomány és 
a művészet kapcsolatát erősítik. A korábbi századokban még lazább kap-
csolat, az ezredforduló művészetének meghatározó és nélkülözhetetlen ele-
mévé szilárdult. A reneszánszban még nyilvánvalóan működő, a tudomány-
hoz fűződő kötelék fokozatosan lazult meg: a művészet eszköztára a termé-
szet reprezentációjára épülve lassan elszakadt a tudományos racionalitás mér-
hető, igazolható törvényeitől. Az ipari forradalom azonban ismét más irányba 
terelte ezt a folyamatot: a gőzgép feltalálása nemcsak a társadalom egé-
szére, hanem az alkotásra is robbanásszerűen hatott, s mozgást, dinamikát 
és egyfajta új életerőt adott. Az olyan romantikus festők, mint például Turner, 

„kirobbanó” színellentétek révén reprezentálják a gépek által produkált dinami-
kát, a „természeti” mozgás alternatíváját és az érzelmek egyesülését. Hirte-
len a technika (és ezáltal a tudomány) kerül a művészek érdeklődésének — és 
nem ritkán csodálatának — középpontjába: a darwini evolúciós elmélet inspi-
rálja Odillon Redont, a kubisták a perspektivikus látásmódot kérdőjelezik meg, 
Duchamp Poincaré matematikáját elemzi, Oscar Schlemmer pedig a mozgást 
geometrizálja (a tánc területén). A művészek az okkult és tudományos közötti 
átmeneti zónában válnak szenvedélyes „felfedezőivé” a negyedik dimenziónak, 
a relativitás elméletének vagy mutatnak felfokozott érdeklődést a pszichoana-
lízis iránt. A huszadik század második felében ez az inspirációs forrás kiteljese-
dik, új területeket kapcsol be: így például az op art vagy a kinetikus művészet  
a hatvanas években előtérbe kerülő kibernetika (Nicolas Schöffer) és a kommu-
nikáció tudomány újításait. Maga az információ válik alkotói anyaggá. A leg-
utóbbi kétszáz év felpörgő ütemű tudományos fejlődése nemcsak ötleteket 
ad, hanem egy új valóságot nyújtva át is formálja a világképet. A szimuláció és 
a képzelet a technikára épülő alkotási folyamatokat felcseréli az érzékszerve-
inkre ható tapasztalattal.
A digitalizáció teljesen felforgatja az időhöz való viszonyunkat, átalakítja az 
életmódunkat, az életre való „felkészültségi állapotunkat”. A mind inkább vir-
tuális formát öltő valós idő mind könnyebben válik kiküszöbölhetővé és újra-
felhasználhatóvá: a valós reprezentációja mint jelenség lehetővé teszi annak 
újjáépítését, összetömörítését vagy éppen szétboncolását, azaz a valós (tér és 
idő) szimulálhatóvá válik. Ez a programozhatóságra utaló elem a kifejezőesz-
közök technikai történetének megszakadását jelenti, s épp ez adja a digitális 
művészet fő specifikumát. Az alkotói folyamat megfoghatatlansága, a gépek 
által automatikusan végzett programok működésének eredménye. A technoló-
giának köszönhetően a művek túllépve a hagyományos kiállítóhelyeken, s azok 

Stanczel Dóra

� 	Montreal
� 	2009. május 1–10.

�  Centre des Arts, Enghien-les-Bains (Párizs)
� 	2009. június 5–13. 
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látogatóin, szinte bárhol (az otthoni személyi számítógép képernyőjétől a nyil-
vános terekig) megjelenhetnek: így válnak a galériák falait „áttörve” mindenki 
számára láthatóvá és érzékelhetővé. A művészet terjesztéséhez immár nem 
feltétlenül szükséges a galerista vagy a műkritikus munkája: a digitális művé-
szet elterjedtsége, számtalan megjelenési formája miatt (netart, számítógé-
pes játékok stb.) a terjesztő-alkotó függőségi rendszer korábbi viszonyai fel-
lazulnak. Ennek következményeképpen a művek ereje is megnő, létük más-
fajta — bizonyos szempontból — nagyobb súlyt kap: az alkotó, az alkotás és a 
befogadó közötti kapcsolat közvetlenebbé válik. Új kapcsolati módok jelennek 
meg, amelyekhez a társadalom nagyobb „hozzáférést” kap, miközben az ipar is 
új lehetőségeket aknázhat ki. Ez a kitágított részvételi lehetőség az interakti-
vitás felkínálásával játékra hív, együttműködésre késztet: a befogadót passzív 
pozíciójának aktívvá változtatása alkotóvá avatja. Az elsődleges interaktivi-
tás nem az alkotás minőségéből, hanem annak folyamatából adódik, amely egy 
újfajta dialógusmód csatornáit nyitja meg. A befogadás minősége és módja 
megfogható és megszokott reprezentációs formáinak egyre virtuálisabbá válá-
sával együtt formálódik át: a digitális technológia az alkotási formát elrejtve 
mindinkább szimbólumokkal, egy sajátos nyelvet létrehozva dolgozik. Bár 
maga az alkotói folyamat nem „kézzel fogható”, az eredménye mégis az lesz  
a „valós világba” való helyezése révén. 
Ezek a reprezentációs változások — a technológia otthonainkba kerülése — nem 
csak az önmagunkhoz, hanem másokhoz való viszonyunkat is módosítja.  
A számítógép, amelynek napi használata új kommunikációs formákat kiala-
kítva egyébként is radikális változásokat indított el, olyan dolgokra képes, 
melyre a művészet hagyományos technikái sohasem voltak képesek: túllépi 
a térbeli határokat, dialógust folytat felhasználójával, imitálni tud látás- és 
viselkedésmódokat vagy bizonyos esetekben intelligenciát. Ez a fantasztikus 

„eszköz” látás-, élet- és alkotásmód szempontjából is új kereteket kínál.  
Az eddigi, az egyediségre épülő értéket megtagadva lehetővé teszi a mű sok-
szorosítását. Minderre már Walter Benjamin is tett utalást: a rögzítés és a látás 
gyári technikáinak új alapjaira épít a sokszorosítás, elhozva ezzel a metamor-
fózis és az állandó változás időszakát. Ezt az állandó metamorfózist Benjamin 
nem egy folyamatnak, hanem az alkotás legfőbb elemének tartja. A reproduk-
ció könnyedsége adja a digitális művészet erejét, ennek következménye a rep-
rezentációs rendszerek átalakulása: mű reprezentációs értéke éppúgy megvál-
tozott, mint bemutatásának módja. A megszokott kiállítóterek már nem ele-
gendőek az új technológia által létrehozott művek számára: ez a látásmód 
(meg)tagadva a négy fal közé zárt elitista művészetet mindenki számára hoz-
záférhetővé akarja tenni az alkotásokat. A közterületek és a virtuális tér között 
átjárási lehetőségek újfajta viszonyrendszert építenek ki művész és befogadó 
között. Egyre több kapcsolódási felületet és pontot tesznek láthatóvá pél-
dául a digitális művészetet bemutató fesztiválok, amelyeken még a nehezen 
megvalósítható művek is valósággá, tapasztalatok kiindulópontjaivá válhat-
nak. Ezév nyarán két fesztivál is alkalmat adott ilyen friss és meglepő művek 
bemutatására: a tizedik évfordulóját ünneplő montreáli Elektra Fesztivál1 és a 
táncra specializálódott, Párizs melletti Bains Numériques (Digitális Fürdő).2

1 	 http://www.elektramontreal.ca/2009/
2	 http://www.bainsnumeriques.fr/

A május elején megrendezett Elektra az észak-amerikai kontinens egyik leg-
jelentősebb eseménye a digitális művészet területén. A tapasztalást előtérbe 
helyező fesztivál a művészetben végbement legfrissebb „mutációkra” kíváncsi. 
Ilyen volt a már másodszorra bemutatott Feed, Kurt HentschlÄger immerzív 
performansza is, amelyben a magas technológiára épülő tapasztalaton keresz-
tül az emberi percepció határai kérdőjeleződtek meg. A performanszon csak 
egy aláírt nyilatkozat után vehet részt a látogató, amelyben kijelenti, hogy 
nem epilepsziás vagy szívbeteg. Mindennek okai nyilvánvalóvá válnak a 
performansz terébe belépve, ahol a székekre leülni kötelezett résztvevő még 
füldugókat is kap. Kezdetben háromdimenziós, emberhez hasonló lények 
vonaglanak, ugrálnak, lebegnek és sokszorozódnak meg klónszerűen a súlyta-
lanság állapotában egy hatalmas képernyőre kivetítve. Egyre többen, és egyre 
intenzívebben vonaglanak, miközben a felhalmozódó füst mindent betakar és 
a felerősödő hang eltompít, s teret ad a hangérzékelésnek. A sűrű füst miatt 
a saját testünk is eltűnik a térben, kibillentve az én stabilitását. A szinte elvi-
selhetetlen hangerőt eleinte kisebb intenzitású stroboszkópikus fények kísé-
rik, majd egyre inkább meghatározó elemként viszik tovább. Olyannyira inten-
zívek, hogy saját látásunk és hangérzékelésünk ragad magával egyfajta uta-
zásba, ahol a szemre villámgyorsan ható fényeket az agynak már nincs ideje 
lefordítani, és ahol a saját retinánk erei rajzolódnak ki látómezőnkre fura for-
mákat és ritmusokat képezve. A tapasztalat egyedi és félelmetes, hiszen 
saját percepciónk határaira ébreszt rá. Az alacsony hangfrekvenciára és főként 
stroboszkópikus hatásokra épülő performanszot több országban betiltották, 
a fesztiválon utoljára került bemutatásra.
Egy másik, egyedülálló performansz filmre rögzítése és levetítése is nagy 
hatást tett a látogatókra: Herman Kolgen Inject projektje a hosszú időn át 
vízbe merített emberi test tűrőképességének határait feszegeti. A 2008-ban 
megszületett ötlet az idegen környezetbe merített testet, mint vizuális anya-
got használja. A hat egymást követő napon, napi nyolc órán át merülésben lévő 
test az oxigénhiány és súlytalanság állapotán keresztül jut el egy, a valóságtól 
elszakadó dimenzióba. A magasfelbontású film képi precizitása a test lebegő 
állapotát, az izmok anatómiai pontosságú megjelenítését, a színek élességét 
olyan esztétikai minőséggé formálja át, hogy a mondanivaló elveszik a tech-
nikai megvalósítás rejtélyének önkéntelen keresésében. A speciális fotográfiai 
rendszer és a nagy felbontású digitális rögzítés eredményeként nem a merü-
lés átélése, hanem annak képi eredménye válik elsődlegessé. A finoman lebegő 
test anyaggá válva szűnik meg emberi létében, holott ebben a performanszban 
éppen a testet ért hatások a legfontosabbak és nem azok esztétizálása. 
A fesztivál másik — tapasztalati — védjegye Lucy. Egy csinos fiatal lány, aki 
mindenféle gépekkel felszerelve követi a fesztivál eseményeit, amelyek-
ről, illetve ezekhez kapcsolódó érzelmi állapotáról szívritmusa, pulzusszáma, 
térbeli helyzete, légzése ad információkat. Mindezek mérhető adatai nyom-
mal követhetőek a fesztivál weboldalán. Egy személyes tapasztalatokból szö-
vődő érzelmi háló rajzolódik így ki, azt állítva, hogy a fesztivál művészei — és 
munkáik — élénk érzelmeket keltenek. Élénk érzelmekről, mint résztvevő nem 
beszélnék, viszont érdekes tapasztalatokról annál inkább: így például Ryoichi 
Kurokawa audióvizuális koncertjéről, ahol az előre rögzített kép- és hang-
anyag, az analóg technika eszközeivel válik digitálissá. A három képernyőre 
adaptált koncert — felhasználva vizuális memóriatárunk szabad asszociációit 

Kurt HentschlÄger
Feed, 2009, performansz; © fotó: Camil Scorteanu

Jean Dubois és Chloe Lefebvre 
képernyőre vetített inteaktív installációja, 2009; © fotó: Camil Scorteanu
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— egyedi képi világot teremt. Hasonló performanszot hozott magával az olasz 
Otolab dj-inek és vj-inek társasága, vagy a francia AntiVJ és Principales of 
Geometry, ahol a hang és a kép egységesülő egésszé válva három- vagy két-
dimenziós reprezentációvá válik. Mindebből a legérdekesebbnek, az egy másik 
japán művész által bemutatott Test Pattern bizonyult, amely egy önmagában 
is „megálló” hanganyag tökéletes képi lefordítását valósítja meg. A csak fekete 
és fehér lineáris elemeket használó Ryoji Ikeda a hangjeleket egyszerű, ritmi-
kus formákká alakítja. A performanszok és koncertek mellett, a város galériá-
iban megrendezett kiállítások közül Jean Dubois és Chloe Lefebvre instal-
lációja — egy interaktív videoprojekció — volt a legérdekesebb, amelyben. két 
profilból látható arc egyesül rágógumit felfújva: amikor a rágógumik összeér-
nek a levegő kicserélődik közöttük egy sajátos lufit képezve. A levegő „látha-
tatlanságára”, megfoghatatlanságra kínál megoldást a képernyőn jelzett tele-
fonszám: tárcsázásával a telefonáló aktív résztvevővé válik, levegőt fújva saját 
készülékébe növelheti a levegőcserét, s okozhat változást az installációban.

•

Egy hónappal később nyitotta meg Párizs elővárosa, Enghien-les-Bains, ponto-
sabban annak Művészeti Központja (Centre des Arts), a negyedik fesztiválját, 
amelyben a digitális művészet, a színház és a tánc kap teret. A technológiai 
fejlődés egyrészt a színházat is átformálja, másrészt megújítja annak repre-
zentációs értékeit. Az új kifejezőeszközök segítségével így kap egyre több sze-
repet a tánc és a mozgás, illetve rajtuk keresztül és általuk megtapasztalható 
tér. Korábban a néző (jelen)létének szimbolikája határozta meg a teret, amely-
nek középpontjában a mű, a bemutatott darab és a befogadó kapcsolata állt. 
A mai színház lehetőséget nyújt a térrel való közvetlen érintkezésre: a néző a 
fizikai jelenlét szintjén is bevonható egy darabba, amelyben nemcsak a színház, 
de a performansz, az installáció és a tánc is egyszerre van jelen. 
A fesztivál keretén belül közterekben elhelyezett installációk, a város mester-
séges taván felállított színpadon pedig koncertek és a versenyben lévő darabok 
voltak láthatók. Maga a fesztivál Peter Greenaway filmkoncertjével vette 
kezdetét, aki vj-ként megdöbbentő képi világot kreált. Ezt követően sűrűn vál-
tották egymást a napi programok: minden délutánra és estére jutott egy-egy 
darab, amelyet a válogatott zsűri jelenlétében mutattak be. A verseny végén 
3 darabot díjaztak, amelyek közül kiemelkedett a végső nyertes Cie Adrien M. 
előadása. Egy olyan táncdarabról van szó, amelyben a zsonglőrködés, a tánc és 
a digitális technológia adott találkozót egymásnak. A Cinématique de la chute 
az esés mechanikájának mozgásban való tanulmányozásaként fordítható le: 
ennek a „kiindulópontnak”, központi mozgás-elemnek a gravitációból követ-
kező szabályait kérdőjelezi meg, küszöböli ki látványosan a zsonglőr és a kön�-
nyedén körülötte mozgó táncos. Az emberi létet behatároló fizikai törvények 
felforgatásának metaforája a zsonglőr játékának állandó küzdelmében nyil-
vánul meg. Ezt segítette a digitális technológiára épülő képi világ, mely egy 
vászonra kivetítve reagált a táncosok mozgására.

A digitális technológia talán legmerészebb felhasználója az ausztrál Stelarc.3 
A test művészetének híres-hírhedt performanszkirálya a fesztivál kere-
tén belül mutatta be munkái nagy részét. Az általa rosszul felszerelt gép-
hez hasonlított biológiai test robotikai, illetve elektronikai technikákkal 
keverve-ötvözve, protézisekkel bátran kiegészítve vetkőzi le ósdi mivoltát. 
Stelarc úgy bánik a testével, mint egy alkatrészekből álló, határtalan tapasz-
talatok lehetőségét befogadó, tökéletlen géppel. Megváltoztatja, mestersé-
ges fémalkatrészeket vagy egy egész robottestet rögzít hozzá performanszai 
során. Legmesszebbre talán akkor jutott el művészeti ars poeticája valóra vál-
tásában, mikor 2006-ban egy fület ültetett a bal alsókarjára. Ez nem csak 
szimbolikus tett, hiszen ez a fül egy adó-vevő szerepét veszi fel, képes a hal-
lásra és a bluetooth technológiáján keresztül rögzítésre is. Az ember itt 
már nem használja a technológiát, hanem épp fordítva, az ember tekint-
hető a technológia termékének: az emberi testet modulálva tökéletesíthető 
a világ. Stelarc számára sokkal érdekesebb a gép és az ember, mint az ember 
és ember közötti kapcsolat. Ezt realizálja abban a mesterséges intelligenciá-
ban is, amellyel beszélgetést tudunk folytatni: írott kérdésekre ésszerűen vála-
szol, van vallási preferenciája, saját véleménnyel rendelkezik és ráadásul kitűnő 
a humorérzéke. Stelarc viszonyulása egyszerre játékos, ugyanakkor komoly, s 
mindez át is élhető installációi és performanszai során.
A digitális technológia folyamatosan táguló lehetőségei révén egyre több 
olyan munka születik, ahol a művész „átadja” a szerepét az alkotását megta-
pasztalni kívánó érdeklődőnek. Persze az is igaz, hogy ezek a kísérletek nem 
mindig kapnak elég teret vagy néha nehezen értelmezhetőek. Mint ahogy az 
is, hogy a fesztiválokon bemutatott újdonságok technológiailag tökéletes 
megvalósításának varázsa sokszor elrejti a mélyebb értelmezés lehetséges 
rétegeit. A megvalósítás formája, a technika kivitelezés válik az elsődlegessé 
a mondanivaló rovására. Ennek egyik oka nyilván az az eltérés, ami a techno-
lógia rohamos fejlődése, illetve eredményeinek emberi mivoltunkból adódó 

„lassabb” adaptálási sebessége közötti fennáll, pedig ez utóbbi nélkül lehe-
tetlen azok mélyebb elsajátítása. Talán még ezért váratnak magukra a művé-
szeti „alapállásból” kiinduló, igazán erős, a helyüket a művészettörténetben 
megtaláló és maguknak kikövetelő alkotások, amelyek ha idővel is, de majd 
csak megérkeznek.

3 	 http://www.stelarc.va.com.au/

Peter Greenaway
vizuális koncert; a Bains Numériques #4 megnyitója, 2009. júnus 5.

Stelarc
Ear on Arm, 2006; © fotó: Nina Sellars
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• Joseph Beuys a szobrászatot a gondolkodással azonosítja,1 és így a szob-
rászat hagyományos fogalomkörét — mely forma, anyag, körüljárhatóság és 
elhelyezés lehetőségeit dolgozza fel — egy adott koncepció felől megközelít-
hető mentális és társadalmi térré tágítja. A milánói Space to Experience című 
kiállítás, mely a lengyel Madgalena Abakanowicz első olaszországi retros-
pektív „mostrá”-ja, címében hordozza a művésznő által kínált térbeli tapasz-
talatot. Egy időn kívüli, szentélyre vagy — a művésznő szerint — gyermekkora 
padlására emlékeztető hely tárult fel a milánói Fondazione Arnaldo Pomodoro 
redukált ipari kiállítóterében, ahol a tér struktúrájába való beavatkozás újjá-
formálja Abakanowicz alkotásait, amelyek így a meghatározott megvilágítás-
tól és váltakozó kapcsolódásoktól függő viszonyrendszerek részeivé válnak. 

„Régi és új munkák állandóan új konstellációban szerepelnek együtt, így min-
den kiállítás egy új mű egyben.”2 Olyan valóság ez a látogatók számára, mely 
leginkább egy „megmerevedett szertartáshoz” hasonlít Abakanowicz szán-
déka szerint, melyet Mircea Eliade középpont-szimbolikája3 ír le talán a legjob-
ban: ezek elmélyülésre szánt terekként, ahol az energiák szabadon áramolnak 
Ég, Föld, Pokol tengelyén. 
Minthogy a művész és művei között állandó szimbiózis van, így a kiállítás-
ról kiállításra elhelyezett azonos formák mégsem válnak hasonlóakká.  
Az életművön belüli visszacsatolások és a jövő felé irányuló utalások jelen szö-
vete ez, ahol a tér szorosan összekapcsolódik a testtel, az anyaggal, a formá-
val, a gyakorlati értelemben hasznosíthatatlan, filozófiát hordozó tárggyal. 
(Bruce Naumannál tapasztalható hasonló érzékenység test- és térélmény köl-
csönhatása iránt,4 de ehhez köthető Norbert Bischof megfigyelése is az érzé-
kelés pszihológiájáról: „Az átélt tér rendjének az alapja a motorikus tájékozó-
dás, enélkül meg sem lehet érteni.”) Abakanowicz művészetében a tér rendjét, 
tájékozódásának alapját saját formái adják: „Érdekel az, hogy a saját formáim-
ból alkossak az ember számára környezetet.”5

Szobor mint test (body art), szobor mint hely (land art), szobor mint tapaszta-
lat (concept art), szobor mint annak elkészítési folyamata (process art): csak 

1  	 Schneckenburger, M.: Szobrok és objektek, In: Művészet a 20. században. Walther, I. F. 
(szerk.). Taschen/Vince Kiadó, Budapest, 2004, 407–577.
2	 Néray Katalin, In: Magdalena Abakanowicz: Műcsarnok, Budapest, 1988. január 29 

— április 3. [szerk. Wieslawa Bableska-Rolke, Néray Katalin]. Budapest, Műcsarnok. 1988. 8. o.
3	 „Az archaikus és hagyományos társadalmak az őket közvetlenül körülvevő világot úgy 
fogják föl, mint egy mikrokozmoszt. E zárt világ határán túl kezdődik az ismeretlen, az 
alaktalan birodalma. Itt a tér kozmizált: lakott és berendezett — ott, ezen az ismerős 
téren túl, a démonok, férgek, halottak és idegenek ismeretlen és félelmetes világa 
kezdődik: a káosz, a halál, az éjszaka. (...) Minden mikrokozmosznak, minden lakott 
területnek van egy „Középpontja”, amely kiemelten szent hely. Ott, a „Középpontban” 
nyilvánul meg a szentség a maga teljességében: vagy elemi hierofánia formájában (mint 
a „primitíveknél”, gondoljunk a totemikus középpontokra, a barlangokra, ahol a 
csuringák-at földbe rejtették stb.), vagy az istenek személyes megjelenése révén, amint 
az a hagyományos civilizációkban történik.” (Mircea, Eliade: A középpont szimbolikája. 
Elektronikus kiadás: Terebess Ázsia E-Tár, Forrás: http://www.tar.hu/lazadas/
eliadekpont.htm)
4	 „Ha az ember mozog, különleges tudati formára tehet szert.”
5	 Magdalena Abakanowicz a Pasedena Art Museum-ban rendezett önálló kiállításának 
katalógusából Los Angeles, 1971. In: Magdalena Abakanowicz, 1988. 35. o.

néhány a számos megközelítési pont közül, mellyel Magdalena Abakanowicz 
művészetéhez párhuzamokat vonhatunk nemzetközi szinten.
Ám az anyag szerepének előtérbe kerülésével újabb problémakörök vetődnek 
fel: flexibilitás, kiterjedés, súly, nehézkedés, nyomás és húzás. A szobrok már 
nem csak állnak vagy fekszenek (az 1960-as évektől), hanem szilárdságuk, labi-
litásuk, szabadesésük, felmelegedésük és lehűlésük kerül előtérbe.6 Az anyag- 
és energiaszimbolikák használata szempontjából elengedhetetlen, hogy ne 
tegyünk említést Joseph Beuys-ról (vezető-tároló-izoláló felosztás) és Anselm 
Kieferről Abakanowicz művészete kapcsán.7 
A művésznő 1954-ben végez festő és textil szakon a varsói Képzőművé-
szeti Akadémián. Ezután monumentális, a mélység illúzióját tagadó, síkszerű 
gouache- és olajfestményeket készít természeti motívumokkal. Majd a hatva-
nas évektől egyedi textileket sző, melyeket háromdimenziós objektekké for-
mál, mágikus, komplikált, hatalmas, puha, falról lekerülő tértextilekké, melye-
ket Abakánoknak8 nevez el. 1962-ben a Lausanne-i Textilbiennálén kiállítják 
műveit, majd 1965-ben elnyeri a São Pauló-i Biennále aranyérmét, mely a keleti 
blokkból való kitörésének első lépcsőfoka. A textil utáni textil, a textiles for-
radalom fogalma Magyarországon sem ismeretlen (1968-ban rendezik meg 
az első Fal- és Tértextil kiállítást a budapesti Ernst Múzeumban, melyet a 
szombathelyi textilbiennálék sora követ). Említésre méltó még ebből az idő-
ből az 1960-as és 70-es évek amerikai ‘fiber art’ mozgalma (Claire Zeisler, 
Sheila Hicks, Leonora Tawney), mely női és ipari megmozdulásokban is bővel-
kedett. Számos művészetkritikus tárgyalja a textilt a nők kulturális öröksége-
ként, médiumaként, Abakanowicz-ot a feminizmushoz kötve, s egyben utalva 
gyakran használt vaginális térbeli formáira. A művésznő ugyan visszautasí-
totta, hogy a ‘gender’ kérdése foglalkoztatná, mégis példaképül szolgált femi-
nista művészek számára is. (Barbara Kruger) A kiállításon mind a piros (madár-
fejet idéző), mind a narancs (vagina formájú), mind a fekete (test nélküli, 
papokra emlékeztető) Abakánjai szerepelnek.
A fonal rostos, lágy anyaga után, mely bolygónk szerves felépítésének alap-
eleme („...e szövetszálból épül fel minden élő szervezet, a növények, a leve-
lek — és saját szöveteink is. Idegeink, genetikai kódunk, ereink, izmaink”, jegyzi 
meg Abakanowicz9) a visszafogott színű és faktúrájú zsákvászonnal kezd dol-
gozni. Ezt az anyagot emberi torzók megformálására használja: görnyedő hátú, 
ülő, láb vagy fej nélküli figurákat formál. Ezeknek egy kései, a kilencvenes évek 
végén készült változata, a Bambini című munkája van kiállítva most Milánó-
ban. Az installációban gyermekalakok sokszorozódnak meg és képeznek töme-
get. Különbözőségüket — mint a bőrnek a ráncok — anyaguk, redőzetük, struk-
túrájuk adja, mint a bőr ráncai: a sorsukban osztozó emberek történetét idézik: 
Auschwitz rabjait, a kínai agyagkatonákat (erő, védelem, rend). Ugyanakkor a 
nyúzottság érzetét keltik; meztelenségükben esendőek, sebezhetőek.

6	 Művészet a 20. században, 2004. 533-560. o.
7	 Közös még bennük, hogy mindhárman menedéket találtak a kényelmetlen napi 
politikától és hazájuk történelmi viharától a mitológia birodalmában és a gyógyító 
rituálékban.
8	 Aba-Khan apja nevére és félig legendás múltjára utal. Azt a távoli, XIII. századi 
mongol vezér őst jelöli, aki Oroszországból Kínába ment.
9 	 Magdalena Abakanowicz felszólalásából a Fiberworks Kongresszuson Berkeley, San 
Francisco, 1978. In: Magdalena Abakanowicz, 1988. 24. oldal.

Kerekes Anna

� 	Fondazione Arnaldo Pomodoro, Milánó
� 	2009. április 10 – június 26. 

Magdalena Abakanowicz
Embriológia, 1978–1981, részlet; © fotó: Dario Tettamanzi
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• A futurizmus alapító kiáltványának centenáriuma alkalmából összeállított 
kiállítás 2009. júniusában, a párizsi Pompidou Központ és a római Scuderie 
del Quirinale után, Matthew Gale kurátor irányításával megérkezett a lon-
doni Tate Modernbe. A Pompidou Központ és Didier Ottinger koncepci-
ója volt, hogy újragondolja az itáliai mozgalom képzőművészeti törekvése-
inek értelmezési lehetőségeit, és az évtizedekig kényesnek hitt avantgárd 
irányzatot abba a centrális pozícióba helyezze vissza, melyet az első világhá-
borút közvetlenül megelőző években betöltött. A rehabilitáció azonos fon-
tosságot tulajdonít a filológiai hitelességű rekonstrukciónak és a hatástörté-
neti irányok feltárásának. A központi teremben azoknak a műalkotásoknak 
a jelentős részét gyűjtötték össze, melyek eredetileg 1912 februárjában, az 
első futurista képzőművészeti kiállításon szerepeltek a párizsi Bernheim-
Jeune & Cie galériában, két évvel azután, hogy Umberto Boccioni, Carlo 
Carrà, Luigi Russolo, Gino Severini és Giacomo Balla aláírásával meg-
jelent a Futurista festők technikai kiáltványa. „Az élő művészet az őt körül-
vevő életből merít” — hirdeti a manifesztum, és a fizetett kritikusok, akadé-
mikusok, archeológusok elvárásainak kielégítése helyett meghirdetik a nagy-
városi éjszaka láztól fűtött alakjainak, a bonvivánoknak, a kokottoknak és 
az abszintivóknak az idejét, a tengeralattjárók matrózának és a repülőgé-
pek pilótájának bátorságát. Híveiket a múlt, a harmónia és a jó ízlés lerom-
bolására buzdítják. A centenáriumi kiállítás egyik főszereplőjének tartott 
Umberto Boccioni bronzszobrának, A térbeli folytonosság egyesített formá-
inak (1913) sétáló alakja úgy szántja keresztül a teret, mintha a széllel har-
colna, a visszahúzó erőkkel küzdő test kidomborodó izmai és csontjai a vál-
lakból és lábszárakból kiálló szárnyakká nőnek.
Annyira kézenfekvő a múzeumok lerombolását szorgalmazó mozgalomnak egy 
tekintélyes múzeum falai által végrehajtott kanonizációjában rejlő paradoxon, 
hogy a kurátorok inkább az ellentmondás felnagyítására, mintsem leplezésére 
törekedtek: egy külön, önálló termet szenteltek Filippo Tommaso Marinetti 
1909. február 20-án a párizsi Le Figaro címoldalán megjelent alapító kiáltvá-
nyának. A szöveg jelentőségét valóban nehéz lenne túlbecsülni, a ma is eleve-
nen ható írás nemcsak a futurizmusnak és egy műfajnak, de az avantgárd egé-
szének születését is jelöli. A kiáltvány műfaja — bár irodalmi értékelhetősége 
sokak által vitatott — az alkotási folyamattal azonos szintre emeli a szerzői 
önreflexiót: a transzparens másság kihirdetésének következménye az (értel-
mező) kritikusok szerepének leértékelődése.
Az 1912-es első futurista kiállítás anyagából most megtekinthető műalko-
tások jelentősebb darabjai szemléletesen példázzák az első avantgárd irány-
zat által útjára indított nagyhatású kezdeményezést a művészetek közötti 
párbeszédre. Ez a törekvés áll annak hátterében, hogy a művészek jelentős 
része több művészeti ágban is alkotott, például a színházi alkotók (Prampolini, 
Depero) képzőművészként is jelentősek,1 vagy az íróként és költőként magának 
nevet szerző Marinetti az előadó művészet területén is jeleskedett. A wagneri 
Gesammtkunstwerk hagyományait kreatív módon továbbgondolva azonban 
nemcsak a művészeti akciókon dolgoztak együtt költők, zeneszerzők és zené-
szek, képzőművészek, színész- és táncosnők, de a művészetköziség a költé-
szet (képvers/hangköltészet) és a képzőművészeti alkotások egyes darabjait is 
jellemezte. Carlo Carrà A hangok, zajok és szagok festészete (1913) című kiáltvá-
nya — melyben felhívja a figyelmet saját, a Tate kiállításán is szereplő festmé-
nyére, az Anarchista Galli temetésére (1910–1911) — a képzőművészet megúju-
lásának lehetőségeként ajánlja a szinesztéziák fontosságát. Említett festmé-

1	 A futurizmus színházi törekvéseinek néhány jellemző sajátosságáról ld. Benkő 
Krisztián: Az übermarionett-től a plasztikus balettig (Gordon Craig és az olasz futurista
színház) Theatron, 2008. tavasz-nyár, 111-129. o.

Helyet kapott még a kiállítótér egyik szegletében az 1980-as Velencei Biennálé 
lengyel pavilonjában kiállított Embriológia című alkotás is, mely bábra emlékez-
tető összevarrt zsákokból áll. „Pattanásig feszülnek, vagy szét is hasadnak a 
kibukni készülő belső élettől.”10

A rongyplasztikák a lengyel Tadeusz Kantor műveitől Grotowski szegény szín-
háza kapcsán az olasz arte povera-ig, nem utolsó sorban a fogyasztói gondol-
kodástól való elfordulást is szimbolizálják. Az őket felépítő rost önmagában is 
erőt hordoz, mint „minden, ami megszámlálhatatlan mennyiségű, egymással 
együttműködő elemből épül fel”.11

Andrzej Oseka a mai világ szervetlen képződményeivel (plexiüveg, műanyag, 
alumínium) állítja szembe Abakanowicz szerves anyagait, melyek állandóan 
fejlődnek, változnak a művésznő belső ösztönei, ereje által.12 Munkái, mint 
Sartre La Nausée című műve főhősének tapasztalata a gesztenyefa gyökerei-
ről, „vannak”, mint minden létező; megfoghatatlanok, meztelenek, brutálisak, 
bizonyos fokig illetlenek. 
A fordulópontot a fém (Katharsis című munkája az észak-itáliai Cellében) és 
a kő (Negev, Jeruzsálem) használata hozza Abakanowicz művészetében, egy 
olyan anyagé, mely tartósabb az emberi életnél. Ezeknek a munkáknak a lét-
rejöttét a művésznő a következő felismerésére vezeti vissza: „az állandó moz-
dulatlanság erősebb, mint a változás”.13 Az ezredfordulón készült acél és alu-
mínium lényei közül — melyeknek szembeszökő ismertetőjegye a hangsúlyos 
hegesztésvonal — az Artur király udvara, a Cor-Ten páncél, a Nagy szárnyú légy, 
a Mutáns és a Fej címűek szerepeltek a tárlaton.
A munkák együtteséből monumentalitás árad. Óriási energia, melyet sem a 
háború utáni belső emigráció szorítása, sem a lengyel avantgárd művésze-
tében és a fennhatóságot tagadó második nyilvánosságban gyökerező új 
generáció lendülete nem magyaráznak. Egy nyelv előtti artikuláció darabjai 
Abakanowicz művei, melyek a közvetlen érzékiség útján éppúgy megközelíthe-
tők, mint intellektuálisan. 

10	 Néray Katalin, In: Magdalena Abakanowicz, 1988. 8. oldal.
11	 Magdalena Abakanowicz In: Magdalena Abakanowicz, 1988. 33. o.
12	 In: Magdalena Abakanowicz, 1988. 60. oldal.
13	 In: Magdalena Abakanowicz, 1988

Benkő Krisztián

�	 Tate Modern, London
�	 2009. június 12 – szeptember 20.

Magdalena Abakanowicz
Gyerekek, 1998–2007, 90 db kerámia figura; © fotó: Dario Tettamanzi
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nyén Carrà elképzeléseihez hűen ordítanak a „pirrrrrrros” színek, hogy  
„fülsiketítő” zenebonává avassák a festmény hatását. A dinamizmus, örvény-
lés, tekergés, hullámzás megrohanja az érzékeket, miközben a kép az olasz 
futurizmus egyik fontos ideológiai hátterére is rámutat. Gino Severini hatal-
mas töredékekből összeálló „kirakós játékát”, az eredeti párizsi tárlaton legna-
gyobb szenzációt kiváltó Pan-pan táncot (1909–1911) „muzikális festmény”-nek 
nevezte, és a tánc témája arra is alkalmat adott számára, hogy a mozgás síkra 
képezésének elérése érdekében a performansz művészet kísérleteit is tanul-
mányozza. Az alakok lelki élete egybemosódik környezetükkel, rendkívül élénk 
színek jellemzik, melyekből összeállnak a hullámzó és körben forgó nők és 
pezsgőző férfiak, a káprázat a fények, zajok, mozgások összjátékának érze-
tét kelti.
Az olasz futurizmus Európa-szerte kifejtett hatását és korabeli megítélésé-
nek ellentmondásosságát a kiállítás nemcsak az első nyilvánosságot kísérő 
hisztérikus megnyilvánulások felelevenítése, de a futurizmus és a vele pár-
huzamosan működő avantgárd irányzatok (a francia kubizmus és orfizmus, 
a brit vorticizmus, az orosz kubo-futurizmus) viszonyának, kölcsönös egy-
másra hatásának bemutatása által is szemlélteti. A vorticizmus (a szó Ezra 
Pound alkotása a örvény jelentésű ‘vortex’ szóból), Robert Delaunay, David 
Bomberg, Wyndham Lewis, Christopher Richard Wynne Nevinson min-
denekelőtt rivalizálni próbáltak Marinetti körével. Az orosz avantgárd képvi-
selői, David Burliuk, Velimir Klebnyikov, Alekszej Krucsenyik, Vlagyi-
mir Majakovszkij, Mihail Matyusin, Kazimir Malevics a futurizmus és 
a kubizmus ötvözésével alakították ki saját „kubo-futurizmus” elnevezésű 
művészi technikájukat, és valóban, a futurista képzőművészek legszorosabban 
a párizsi kubistákkal működtek együtt. Izgalmas felfedező munkát kínál a két 
irányzat közötti kölcsönhatások végigkövetése a bemutatott műveken keresz-
tül: Braque, Picasso, Léger csendéletein kezdetben meghatározó volt a 
barna és szürke szín, míg a futuristák harsány színeket használva törekedtek 
a szimultaneitás, a dinamizmus és az új szépség, a sebesség leképezésére.  
Az 1912-es futurista kiállítást követően a kubisták élénkebb, a futuristák 
viszont visszafogottabb színekkel kezdtek el dolgozni, a kubisták felfedezték 
maguknak a tánc és a sport témáit, Gino Severini pedig példaszerűen olyan 
csendéletet alkotott, melyen a párizsi kubisták papier collé technikáját is alkal-
mazta, amikor — Picassóhoz hasonlóan — a firenzei futurista Lacerba folyóirat 
egy lapját is belekomponálta műalkotásába.
A centenáriumi „show” megálmodói számoltak a futurizmus vélt vagy valós 
nemi előítéleteivel is, így a látogatók megismerkedhetnek több, az irányzat 

hatása alá került női művésszel, az orosz Sonia Delaunay-val és Natalia 
Goncsarovával vagy a francia Valentine de Saint-Point-nal, a Futurista nők 
kiáltványának szerzőjével is. A tárlat érdekessége Jeff Mills hang- és fényins-
tallációja: a zajok és az ipari hangzásvilág iránt olyannyira elkötelezett olasz 
futuristák — gondoljunk csak Luigi Russolo kiáltványára A zajok művészetéről 
(1913) — egyik legfontosabb hatása a zenében figyelhető meg, a mára szinte 
követhetetlenül sok irányban elágazó és virágzó elektronikus zene meghatá-
rozó elődjeként tartják számon a mozgalmat, erre helyez hangsúlyt az ameri-
kai autógyártás fellegvárából, Ditroitból indult techno-DJ, Jeff Mills kompozí-
cióinak szerepeltetése.

„A költők azt hangoztatják, hogy a versek voltaképp dalok. De nem énekelnek, 
hanem írnak.
Azt hangoztatják, hogy a verset nem olvasni, hanem szavalni kell. De nem sza-
valnak, hanem publikálnak.
A költeményt, ahelyett, hogy eldalolnák vagy elszavalnák, leírják és kinyomtatják. 
S a költészet ezzel semmit sem veszített.”

(Ulises Carrión: Egy új művészet, a könyvkészítés)

• Marschall McLuchan: A Gutenberg-galaxis. A tipográfiai ember létrejötte című 
művében régen megjósolta a papíralapú könyvek és a nyomtatás, ill. az írásbe-
liség korszakát szimbolizáló ún. Gutenberg-galaxis végét. Az információs-vizu-
ális társadalomban valóra válni látjuk a jóslatot: digitalizált életünkben az olva-
sás iránti igény drasztikus visszaesése tapasztalható, haszonelvű mentalitá-
sunk folytán az olvasásra fordítható idő egyre kevesebbnek tűnik, az elekt-
ronikus könyvkiadás, a világhálón ingyenesen elolvasható könyvek terje-
dése és a nyomtatás nélküli kiadványszerkesztés a hagyományos könyvkiadás 
számára bizonytalan jövőt ígér. Az interaktív médiumok térhódítása mellett a 
tradicionális, papíralapú könyv létjogosultsága szinte megszűnni látszik.
A technika rohamléptékkel halad arrafelé, hogy ha nem is megsemmisítse, leg-
alábbis átformálja a történelem és a kultúra több évezredes eszközét, a köny-
vet. Pedig számos kutatás számolt már be arról, hogy a képernyőn látható 
szöveg követése jóval kisebb megértést tesz lehetővé, nem beszélve az elmé-
lyülést feltételező olvasás élményének hiányáról. Könyveinket a polcon a 
borító, a gerinc alapján keressük-találjuk meg, a könyv tartalma a könyvköntös, 
a betűtípus, a látvány által épül be a tudatunkba, szinte azonossá válik azzal. 
Ezért tapasztaljuk oly sokszor, hogy egy szeretett könyvünk következő kiadása 
elutasítást vált ki belőlünk.
A könyv nem pusztán a szöveg nyomtatott változata, hanem elsősorban fizi-
kailag létező tárgy. És mint ilyen — megfelelő kialakítással — iparművészeti, 
design-alkotássá válhat. Az igényesen kialakított könyv legfőbb ismérve a tar-
talom és a forma harmonikus egysége, amit — ha egy könyvet kézbe veszünk — 
azonnal megérzünk. A könyv nem pusztán a lapok, oldalak összessége, hanem 
egy azokból felépülő sajátos struktúra, autonóm, önálló világot teremtő egyedi 
mű. Ebben a művész sajátos kézjegyét hordozó egyedi szerkezetben az ará-
nyok, a színek, a ritmus, a dinamika, a vonal- és formakezelés, a dekorativi-
tás, a fény-árnyék hatások, a térbeliség, a felületkezelés mind éppúgy szere-
pet játszik és egységes kompozíciós rendszert alkot, mint bármely más művé-
szeti műfajban.

Garami Gréta

�	 Fővárosi Szabó Ervin Könyvtár, Budapest
�	 2009. június 9 – június 30.

Christopher Richard Wynne Nevinson
The Arrival, 1913, olaj, vászon, 76,2 x 63,5 cm
© Tate. A művész özvegyének ajándéka, 1956; © fotó: Tate Photography
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A sorok tagolása, a margó, a szövegfoltok alakja, mérete, a betű — mint kom-
pozíciós és felületképző elem — alakja, típusa, mérete, a betűtípus látványának 
hatása, a fotók, illusztrációk elhelyezésének módja, a papír súlya, összetétele, 
színe, felülete, hajlékonysága, fénye, a könyv formája, vastagsága, a kötés 
anyaga, és mindezek összefüggése a szöveggel, egytől egyig hatással vannak 
ránk és — bár sokszor nem tudatosodik bennünk — gondolati-érzelmi üzenetet 
kommunikálnak. A könyv vizuális kialakítása mindemellett számos más funk-
cióval is bír: segítenie kell a szöveg megértését, olvashatóságát; alkalmazkod-
nia kell a szöveg témájához, szerkezetéhez, műfajához, hangulatához, szelle-
miségéhez, funkciójához; figyelembe kell vennie a kivitelező nyomda képes-
ségeit, szolgálnia kell az olvasó kényelmi igényeit, és — különösen a borítóval 

— a kiadó marketingcéljait is. A könyvtervező grafikus elmélyült alkotómun-
kája — ami a szerzetesi magány ünnepi, szakrális csendjében író-rajzoló közép-
kori mesternek a szent szöveg felé alázatos, mégis teremtő tevékenységé-
hez hasonlítható — ma is egyrészt hagyománytiszteletet, másrészt az új iránti 
fogékonyságot feltételezi. A könyv tehát egy olyan sokszínű, szerteágazó — és 
gúzsba kötve táncoló — alkotói folyamatnak a végterméke, mely során az iro-
dalmi művek éppúgy újra születnek, mint egy színész nagyszerű interpretáció-
jának alkalmával.

•

A Könyv•jelző kiállítás célja, hogy leemelve a könyvespolcról, a kiállítótér-
ben, falra függesztett képként és tárlókba helyezve műtárgyként mutassa be 
a könyvet, tehát mint autonóm művészeti alkotást állítsa az olvasó elé. Külö-
nös jelentőséget kap mindez, ha e művészeti piedesztálra emelés a könyvek 
otthonában történik. Hol találhatnánk megfelelőbb helyet arra, hogy az olvasói 
figyelem a könyvművészetre irányuljon, mint a Fővárosi Szabó Ervin Könyvtár-
ban, az ország egyik leglátogatottabb könyvtárában.

A Fővárosi Szabó Ervin Könyvtár célja olyan kulturális környezet megterem-
tése, ahol a száz éve alapított intézményben a tudás és az ismeretek megszer-
zésének a hagyományokat, értékeinket megőrző, ugyanakkor korszerű, válto-
zatos formái állnak az olvasók, használók rendelkezésére. A könyvtár a vizuális 
kommunikáció dömpingjének társadalmában új módszerekkel és programokkal 
kíván hozzájárulni az olvasáskultúra fejlesztéséhez. Ezen elvei mentén adott 
otthont a kortárs könyvtervezés utóbbi évtizedének legkiválóbb kiadványait 
bemutató kiállításnak a 2009-es júniusi könyvhéttel egyidőben.
A könyv jellemzőiről — ellentétben a tartalmával — igen ritkán mond véle-
ményt a könyvkritika. Ezért a Könyv•jelző kiállítás a könyv-design teljesít-
mény mivoltát jelzi, nem kizárólag az olvasóközönség, a közvélemény számára, 
hanem követve a 2005-ben a Ponton Galériában rendezett Kakukkfiók-
gondolat-jel-könyv című tárlat koncepcióját — melynek anyagából történt a 
kiállított könyvek, tervek válogatása is — a kiadók és a média figyelmét is fel-
hívja arra a művészi teljesítményre, amely minden egyes könyv létrejöttéhez 
vezet.
A Könyv-jelző kiállítás koncepciója, vizuális megjelenése és az anyag váloga-
tása Czakó Zsolt grafikusnak köszönhető. A művész szemléletét jól példázza 
a Kakukkfiók-gondolat-jel-könyv kiállításhoz készített — a jelen tárlaton is kiállí-
tott — kis könyve, mely a konvencionális, leíró jellegű, nagyméretű katalógusok 

helyett, a kiállításon szereplő alkotók tollából származó gondolatokat tartal-
maz a kézbesimuló, lapozgatós, elmélkedtető, ugyanakkor elegáns és ünnepi 
megjelenésű, a tartalmat egyedi módon láttató alkotásban.

•

Mindenütt betűk vesznek körül bennünket. Betűkből állnak a minták ruhá-
inkon, betűk jelzik a minőséget, a márkát a mobiltelefonon, a számítógépen. 
Gyakorlatilag alig van olyan tárgyunk, amelyen nem látható legalább néhány 
betű. Ennek ellenére észre sem vesszük őket, mindennapi életünk részévé vál-
tak. Hogy szövegként érzékeljük, elolvassuk betűinket, csak a belénk rögzült 
megszokásból adódik: valójában ábrák, rajzok, képek, melyek — ugye — nem 
maguktól jöttek létre, valaki, valakik megalkották, megrajzolták őket. A görög 
vázafestmények — ahol a rajzzal együtt, a kompozíció meghatározó elemeként 
festették fel a szavakat —, vagy a középkori kódexek iniciáléi — ahol a nagy 
kezdőbetű együtt született meg a benne megbújó figurális miniatúrával —  
jól illusztrálják betű és kép mindenkori összetartozását. 
2008-ban Aranyrajzszög díjat nyert Kaszta Móni 31 Gondolat — egy hónap 
minden napjára című könyve egy hónapon át kísér el bennünket, min-
den napra egy-egy gondolatot adva egy bölcsesség és egy fotó segítségé-
vel. A lírai szövegeket hasonlóan finom, dekoratív megoldású, a képpel azo-
nos kompozicionális jelentőséggel bíró betűk interpretálják. Mellettük acélkék 
árnyalatú, növényekről készített, az éles részletek és a puhán ellágyuló háttér-
formák kontrasztjára épülő, közeli felvételek láthatók.
Szöveg és vizuális terv azonos szerepét, közös nyelvezetét állítja előtérbe 
Czeizel Balázs és Esterházy Péter rendhagyó könyve is, a Biztos kaland. 
Szöveg és kép, író és fotós egyenrangú felekként jelennek meg, a fotók írások-
ként, a szövegek képekként is értelmezhetők. A szubjektív hangvételű, érzelmi, 
hangulati szó-kép asszociációkra épülő, először 1989-ben kiadott alkotás az 
irodalom és a képzőművészet határterületén mozgó, egyéni műfajt teremtett. 
Hasonlóan az egyéni könyvalkotás különleges példájává avatja Nádai Ferenc 
Memének készített karácsonyi könyvecskéjét a személyes fotók és szövegek 
homogén kialakítása.
A digitális forradalom a tervezés és a kivitelezés terén egyaránt rendkívül gaz-
dag lehetőségek tárházát teremtette meg, és látszólag igen könnyen elér-
hető, alkalmazható módon kínálja fel azokat a bizonyos értelemben a tömeg-
termelés szolgálatában dolgozó kiadványkészítő számára. Így nem csoda, ha a 
könyvek-kiadványok tervezésekor — költségmegtakarítás címszó alatt — grafi-
kus, tipográfus, tervező bevonása nélkül, a kiadó, a szerkesztő, stb. maga oldja 
meg a tervezés feladatait. A külső kialakításában sokszor az eladhatóságon 
túli szempontok nem érvényesülnek. Kuszkó Rajmund kiállított munkái, 
az Agave kiadó kiadványai a populáris irodalom — sci-fik, krimik — területén  
a marketingcélok mellett is megvalósítható igényesség, minőség képviselői. 
Az Agave kiadó — melynek menedzsmentjében jelentős szerepet tölt be a gra-
fikus — kifejezett célja, hogy könyveik külső megjelenésükkel is azt a kvalitást 
sugallják, amit a kiadott szerzők képviselnek a szórakoztató irodalmon belül.
Mint minden üzleti vállalkozásban, a könyvkiadásban is érvényesül az ala-
csony beruházás — jelentős haszon követelménye: a kiadvány sokszor minimá-
lis betűmérettel, nagy szövegtükörrel, másodrendű, olcsó papírok használatá-
val készül. A másik eset, amikor költséges, de a tartalomtól függetlenül han-
gos, túlméretezett, túldekorált kiadványok kerülnek — az olvasói igényre hivat-
kozva — piacra. Ebben a szituációban teremt alternatívát a Tandem kiadó alapí-
tói, Faragó István és László Zsuzsa által tervezett Anno-sorozat. Hogyan 
is néztek ki anno a sziluettképek vagy kapukilincsek, kézárnyképek, betéti 
könyvek, kukucskálóablakok, turistabot-jelvények, táncrendek, sportérmék, 
gyűszűk, fényképészeti műtermek vagy akár a kackiás bajusz. Az elfeledett, 
kedves használati tárgyak bemutatásával a tervező kiadók egyfajta könyv-
missziót teljesítenek: a barátságos, kézbesimuló méretű, olvasmányos, isme-
retterjesztő sorozat külsejével és nem mindennapi témáival a fogyasztói tár-
sadalom tárgyak iránti közönyét meghazudtoló könyvszeretetről tesz tanúsá-
got — a könyv mint semmi mással nem pótolható műfaj értékét és szépségét 
húzza alá.

A jellegtelen, közhelyszerű munkák elterjedése olvasói és kiadói szinten egy-
aránt igénytelenséget teremt, növeli a szakmai dilettantizmust, és nem utol-
sósorban a könyv presztízsét, kivitelezésének minőségét rontja tovább. 
Hübner Teodóra már kötésével is ékszerdobozra emlékeztető, előkelő fekete 
könyve — a Bánfalvi András ékszereit bemutató, 2000-ben Szép magyar könyv 
díjat nyert kiadvány — úgy adja vissza a könyveknek a méltóság, fenség jellem-
vonását, ahogyan — Hübner Dorka fotóinak segítségével — Bánfalvi csontokból, 
régi műszerek egykori alkatrészeiből készített szokatlan ékszerei hozzák vis�-
sza a tárgyak becsületét. Hasonló feladatot tölt be a könyvművészet jelenében 

Czakó Zsolt
Könyv•jelző, plakát (részlet), 2009
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a Josef Nadj mozgásszínházi előadásait bemutató, Eln Ferenc által tervezett, 
Somlósi Lajos fotóiból összeállított mű is.
Erky Nagy Tibor Dombóvárról szóló trilógiájából a kiállításon a 100 év Dombó-
váron című, Gutenberg-díjat nyert képeskönyve volt látható. A vizuálisan rend-
kívül gazdag kiadvány mint afféle apró emléktárgyakat, újságkivágásokat, 
leveleket is féltve őrző családi fotóalbum mutatja be a város múltját a lokál-
patrióta személyes hangvételű, ugyanakkor történelmileg hű megfogalmazá-
sában. 
A könyvvel való első találkozás, a borító látványának befogadása után a könyv 
köntösét, a puszta védelmi és összetartó funkció mellett további mondaniva-
lót hordozó papírt vesszük a kezünkbe; megforgatjuk, végigsimítjuk, és — ha 
nem is tudatosan — számos új információhoz jutunk ezáltal, kellemes vagy kel-
lemetlen érzés fog el bennünket. Papír és művészet viszonyát mutatja be a 
Kiss István által tipografált Vízjel című, évente háromszor megjelentetett — 
sajnos azóta már megszűnt — rendhagyó kiadvány-sorozat. A „folyóirat” célja 
a papír köré csoportosuló szakmák — grafikusok, nyomdászok, reklámszakem-
berek — összefogása, valamint a papír — a névjegykártyától a termékismerte-
tőkig — üzenethordozó szerepének, jelentőségének hangsúlyozása volt. Hiszen 
a kiadványtervezés mellett a kivitelezésben is megszűnt a fizikai tényező: a 
nyomtatás előre elkészített nyomóforma nélkül, a számítógép adatbázisában 
lévő digitális információ segítségével történik, így a nyomdaipar a művészeti 
ágazatból az elektronikus iparágak közé került. Az új elektronikus-digitális 
papír termékcsalád megjelenésével a papír, ez az évezredes múlttal rendelkező 
anyag — mely nem más, mint cellulózrostból töltőanyaggal és enyvvel készült, 
írásra, nyomtatásra, és csomagolásra használt vékony, hajlékony lap — jövője is 
kétségessé válni látszik.
A túlzó színkavalkádot és grafikai megfogalmazásokat tudatosan kerülő, 
nemes egyszerűséggel fogalmazott Vízjel kiadvány ennek megfelelően a papír 
minőségére, a látás mellett a tapintás jelentőségére koncentrál. A kiadvány 
különlegessége, hogy minden cikkhez, témához — elméleti, történeti írások, 
reklámügynökségek, papírgyártók, nyomdák bemutatkozói, hitvallásai — más 
és más papírt válogattak jelezve így az anyagból adódó változatos lehetősé-
geket is.
Kiss István Csokonai Karnyónéjához készített illusztrációi linómetszet hatású 
digitális rajzok, melyeken a meseszerű, folklorisztikus-keleties dekorativitás 

párosul a Csokonai-szöveggel egybecsengő, fanyar humorú karikatúra műfa-
jával. A hagyományos grafikai eljárások ismeretéről, a klasszikus metszetek 
tiszteletéről, ugyanakkor a meglepően merész, új eljárások használatáról tesz-
nek tanúságot, ám nem pusztán az illusztrációkészítés, hanem az egész ter-
vezői folyamat és feladatok megváltozását tükrözik. A könyvtervező grafi-
kus megrendelései között napjainkban jóval több nem-könyv-tervezés szere-
pel, mint valóban könyvtervezés. Az arculat vagy csomagolástervezés mellett 
még a kifejezetten könyv jellegű termékek többsége is — mint a nyomtatott, 
papíralapú könyv vagy annak digitalizált változata, az elektronikus könyv; stb. 

— olyan számítástechnikai szakértelmet igényel, ami a grafikus-tipográfus-
könyvtervező feladatai közé korábban nem tartozott.

•

Már a XIX. században megjelentek azok az új médiumok: a távíró, a telefon, 
majd a mozi, amelyek rádöbbentették a könyvvel foglalkozókat, hogy a könyv 
is csupán egyetlen médium a sok közül, és semmiféle hegemóniára nem tart-
hat számot, dominanciája egyszer megszűnik. A digitális társadalom és annak 
vizuális érdeklődése ezt a folyamatot teljesíti ki. A Könyv•jelző kiállítás szer-
vezői és segítőik — Fodor Péter, a Fővárosi Szabó Ervin Könyvtár főigazga-
tója, Czakó Zsolt, a Plusminus vizuális intelligencia fórum vezetője, Nádai 
Ferenc, a soproni Nyugat-magyarországi Egyetem Alkalmazott grafika tan-
székének oktatója — mégis azt remélik, hogy kihasználva a kor vizuális érdek-
lődését, épp ebben a társadalmi szituációban foglalhatják el méltó helyüket a 
kortárs művészetben a vizuálisan, iparművészetileg is minőségi kialakítású 
könyvművészeti alkotások.

•

Kiállító művészek:
Bánfalvi András, Bárd Johanna, Czakó Zsolt, Czeizel Balázs, Csatai  
Péter, Eln Ferenc, Eperjesi Ágnes, Erky-Nagy Tibor, Faragó István, 
Gerhes Gábor, Hübner Dorka, Kálmán Tünde, Kaszta Móni, Kiss István, 
Kiss László, Kuszkó Rajmund, Ligetfalvi Zsolt, Maczó Péter, Nádai 
Ferenc, Őri Kiss István, Rostoka László, Sík Andrea, Szegi Amondó

Könyv•jelző, részletek a kiállításról, 2009
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Olaf Breuning
• LANGHANS GALERIE
www.langhansgalerie.cz
PR ÁG A

2009. 06. 19 — 09. 27.

David Cerny
• DVORAK SEC CONTEMPORARY
www.dvoraksec.com
PR ÁG A

2009. 06. 04 — 09. 29

Jiří Anderle
Frog-Mouse Wars and Other 
Petty Tussles
• DŮM U KAMENNÉHO ZVONU
www.ghmp.cz
PR ÁG A

2009. 06. 12 — 10. 04.

Viktor Pivovarov
A Cockroach for Dinner
• JIRI SVETSKA GALLERY
www.jirisvestka.com
PR ÁG A

2009. 09. 14-től

Maria Lindberg
• FUTURA
www.futuraproject.cz
PR ÁG A

2009. 09. 02 — 10. 31.

Prinzhorn Collection
Georg Baselitz / 1960—2008
• GALERIE RUDOLFINUM
www.galerierudolfinum.cz
PR ÁG A

2009. 09. 10 — 12. 06.

Crossing Frontiers
• MĚSTSKÁ KNIHOVNA 
www.ghmp.cz
PR ÁG A

2009. 10. 02 — 2010. 01. 10.

D á n i a

Green Architecture for the 
Future 
• LOUISIANA MUSEUM FOR 
MODERNE KUNST
www.louisiana.dk
HUMLEB ÆK

2009. 05. 29 — 10. 04.

F i n n o r s z á g

Tracking traces
• KIASMA
www.kiasma.fi
HEL SINKI

2009. 03. 27 — 12. 31.

F r a n c i a o r s z á g

Max Ernst
Une semaine de bonté — the 
Original Collages
• MUSÉE D’ORSAY
www.musee-orsay.fr
PÁRIZS

2009. 06. 30 — 09. 13.

Laurent Grasso
The Horn Perspective / Marcel 
Duchamp Prize 2008
• CENTRE POMPIDOU
www.centrepompidou.fr
PÁRIZS

2009. 07. 17 — 09. 14.

Planète Parr / The Martin 
Parr Collection
• JEU DE PAUME — SITE 
CONCORDE
www.jeudepaume.org
PÁRIZS

2009. 06. 30 — 09. 27.

Roni Horn aka Roni Horn
• COLLECTION LAMBERT
www.collectionlambert.com
AV IGNON

2009. 06. 21 — 2009. 10. 04.

Ferdinando Scianna
Geometry and Passion
• LA MAISON EUROPÉENNE DE 
LA PHOTOGRAPHIE
www.mep-fr.org
PÁRIZS

2009. 06. 24 — 10. 11.

Playtime
• BÉTONSALON
www.betonsalon.net
PÁRIZS

2009. 09. 16 — 10. 24.

LIVING ECOLOGICALLY / 
What architectures for a 
sustainable city?
• CITÉ DE L'ARCHITECTURE ET 
DU PATRIMOINE
www.citechaillot.fr
PÁRIZS 

2009. 05. 13 — 11. 01.

Le Grand Pari de 
l’agglomeration parisienne
• CITÉ DE L'ARCHITECTURE ET 
DU PATRIMOINE
www.citechaillot.fr
PÁRIZS 

2009. 04. 29 — 11. 22.

Born in the Streets / 
GRAFFITI
• FONDATION CARTIER
www.fondation.cartier.com
PÁRIZS

2009. 07. 07 — 11. 29.

Rendez-vous 09
• MUSÉE D'ART 
CONTEMPORAIN DE LYON
www.moca-lyon.org
LYON

2009. 09. 14 — 11. 29.

Simon Starling
"thereherethenthere"
• MAC/VAL 
www.macval.fr
V I T RY-SUR-SEINE

2009. 09. 18 — 12. 27.

Denise Colomb and West 
Indies / From legend to 
reality, 1948—1958
• JEU DE PAUME — SITE HÔTEL 
DE SULLY
www.jeudepaume.org
PÁRIZS

2009. 09. 29 — 12. 27.

Xe Biennale de Lyon / "Le 
spectacle du quotidien"
• MUSÉE D'ART 
CONTEMPORAIN DE LYON
www.moca-lyon.org
www.biennaledelyon.com
LYON

2009. 09. 16 — 2010. 01. 03.

Apichatpong Weerasethakul
Primitive
• MUSÉE D’ART MODERNE DE 
LA VILLE DE PARIS
www.mam.paris.fr
PÁRIZS

2009. 10. 01 — 2010. 01. 03.

The White Journey
• ESPACE CULTUREL LOUIS 
VUITTON
www.louisvuitton.com/
espaceculturel
PÁRIZS

2009. 09. 18 — 2010. 01. 10.

G ö r ö g o r s z á g

2nd Biennale of 
Contemporary Art in 
Thessaloniki 
www.thessalonikibiennale.gr
T HESZ ALONIKI

2009. 05. 24 — 09. 24. 

H o l l a n d i a

Cuba. Art and History from 
1868 to Today
• GRONINGER MUSEUM
www.groningermuseum.nl
GRONINGEN

2009. 05. 17 — 09. 20.

Brazil Contemporary
• NEDERLANDS FOTOMUSEUM
www.nederlandsfotomuseum.nl
ROT T ERDA M

2009. 05. 30 — 09. 27.

New Light: The Hague 
School Revealed
• GEMEENTEMUSEUM DEN HAAG
www.gemeentemuseum.nl
HÁG A

2009. 06. 13 — 09. 27.

Fiona Tan
works from the collection
• DE PONT MUSEUM VOOR 
HEDENDAAGSE KUNST
www.depont.nl
T ILBURG

2009. 07. 04 — 09. 27.

Billy Apple®, 
A History of the Brand 
• WITTE DE WITH AND 
WESTERGASFABRIEK
www.wdw.nl
ROT T ERDA M

A MSZ T ERDA M

2009. 05. 30 — 09. 30.

Leonie Purchas
In the Shadow of Things
• FOAM_FOTOGRAFIEMUSEUM 
AMSTERDAM
www.foam.nl
A MSZ T ERDA M

2009. 09. 11– 10. 15.

Gerhard Richter
48 Portraits
• DE PONT MUSEUM VOOR 
HEDENDAAGSE KUNST
www.depont.nl
T ILBURG

2008. 11. 01 — 2009. 11. 01. 

Mona Vatamanu & Florin 
Tudor
Surplus Value
• BAK, BASIS VOOR ACTUELE 
KUNST
www.bak-utrecht.nl
U T RECH T 

2009. 09. 06 — 11. 09.

New Horizons / The Hague 
School and the modern 
Dutch Landscape
• ROTTERDAM KONSTHAL
www.kunsthal.nl
ROT T ERDA M

2009. 09. 12 — 12. 06.

PRUNE — abstracting reality 
• FOAM_FOTOGRAFIEMUSEUM 
AMSTERDAM
www.foam.nl
A MSZ T ERDA M

2009. 09. 18 — 12. 09.

The Art of Fashion: 
Installing Allusions
Rotterdam Design Prize 2009
• MUSEUM BOIJMANS VAN 
BEUNINGEN
www.boijmans.nl
ROT T ERDA M

2009. 09. 19 — 2010. 01. 10.

Sally Mann
The Family and The Land
• FOTOMUSEUM DEN HAAG
www.fotomuseumdenhaag.com
HÁG A

2009. 09. 28 — 2010. 01. 10.

Vanessa Winship
Sweet Nothings
• ROTTERDAM KONSTHAL
www.kunsthal.nl
ROT T ERDA M

2009. 09. 19 — 2010. 01. 17.

Modern Life / Edward 
Hopper and His Time
• ROTTERDAM KONSTHAL
www.kunsthal.nl
ROT T ERDA M

2009. 09. 19 — 2010. 01. 17.

I z r a e l

Wild Exaggeration 
The Grotesque Body  
in Contemporary Art 
• HAIFA MUESEUM OF ART
www.hma.org.il
HAIFA

2009. 07. 18 — 2010. 01. 02.

Í r o r s z á g

Between Metaphor and 
Object: Art of the 90s from 
the IMMA Collection
• IRISH MUSEUM OF MODERN 
ART
www.imma.ie
DUBLIN

2009. 05. 14 — 2010. 04. 04.

L e n g y e l o r s z á g

DABAR!/NOW! Art from 
Lithuania
• GALERIA ARSENAL
www.galeria-arsenal.pl
BIAŁYS TOK

2009. 09. 11 — 10. 18.

TO PEE IN A BUN. Works 
from the Collection of 
Zachęta National Gallery  
of Art
• ZACHETA NARODOWA 
GALERIA SZTUKI
www.zacheta.art.pl.
VAR SÓ

2009. 09. 05 — 11. 22. 

L u x e m b u r g

Florian Pumhösl
• MUDAM LUXEMBOURG
www.mudam.lu
LUXEMBOURG

2009. 06. 16 — 09. 13. 

N a g y - B r i t a n n i a

Colour Chart: Reinventing 
Colour, 1950 to Today. 
• TATE LIVERPOOL
www.tate.org.uk
LI V ERP OOL

2009. 05. 29 — 09. 13.

Jameel Prize 2009
• V&A
www.vam.ac.uk
LONDON

2009. 07. 18 — 09. 13.

Dana Popa
not Natasha
• PHOTOFUSION
www.photofusion.org
LONDON

2009. 07. 24 — 09. 18. 

A DUCK FOR MR.DARWIN
• BALTIC CENTRE FOR 
CONTEMPORARY ART
www.balticmill.com
G AT ESHE AD

2009. 04. 10 — 09. 20.

Futurism
• TATE MODERN
www.tate.org.uk
LONDON

2009. 06. 12 — 09. 20.

BP Portrait Award 2009
• NATIONAL PORTRAIT 
GALLERY
www.npg.org.uk
LONDON

2009. 06. 18 — 09. 20.

Akram Zaatari
Natura Morte
• BALTIC CENTRE FOR 
CONTEMPORARY ART
www.balticmill.com
G AT ESHE AD

2009. 07. 22 — 09. 20.

Redmond Entwistle 
Red Light
• BELFAST EXPOSED, BELFAST
www.belfastexposed.org
BELFA S T

2009. 08. 14 — 09. 25.

Tate St Ives Summer Season 
2009 
• TATE ST IVES
www.tate.org.uk
S T I V ES

2009. 05. 16 — 09. 27.

Neal Tait
Les Toits de Parise
• WHITE CUBE (HOXTON 
SQUARE)
www.whitecube.com
LONDON

2009. 09. 02 — 10. 03.

Telling Tales
• V&A
www.vam.ac.uk
LONDON

2009. 07. 14 — 10. 18.

N é m e t o r s z á g

Free Within Limits. Fashion, 
Photography, Underground 
in the GDR 1979—89
• KUNSTGEWERBEMUSEUM
www.smb.spk-berlin.de
BERLIN

2009. 07. 04 — 09. 13.

David Hockney
Just Nature
• KUNSTHALLE WÜRTH
http://kunst.wuerth.com
SCH WÄBISCH HALL

2009. 04. 27 — 09. 27.

art forum berlin — die 
Internationale Kunstmesse 
www.art-forum-berlin.com
BERLIN

2009. 09. 24 — 09. 27.

Artists and War — War and 
Art. Art from the 20th 
Century
• SPRENGEL MUSEUM
www.sprengel-museum.com
HANNOV ER

2009. 09. 09 — 09. 29.

Berlin-Istanbul: Die Berliner 
Istanbul Stipendiaten 
1998-2009
• KUNSTRAUM KREUZBERG / 
BETHANIEN
www.kunstraumkreuzberg.de
BERLIN

2009. 08. 29 — 10. 04.

Le Corbusier
Art and Architecture
• MARTIN-GROPIUS-BAU
www.gropiusbau.de
BERLIN

2009. 07. 09 — 10. 05.

Abstraction and Empathy
• DEUTSCHE GUGGENHEIM
www.guggenheim.org
BERLIN

2009. 08. 15 — 10. 16.

Ai Weiwei
So sorry
• HAUS DER KUNST
www.hausderkunst.de
MÜNCHEN

2009. 10. 12 — 2010. 01. 17.

 László Moholy-Nagy 
retrospective
• SCHIRN KUNSTHALLE
www.schirn-kunsthalle.de
FR ANKFURT

2009. 10. 08 — 2010. 02. 07.

Die Kunst ist super!
• HAMBURGER BAHNHOF — 
MUSEUM FÜR GEGENWART 
www.hamburgerbahnhof.de
BERLIN

2009. 09. 05 — 2010. 02. 14.

O l a s z o r s z á g

Robert Rauschenberg
Gluts
• PEGGY GUGGENHEIM 
COLLECTION
www.guggenheim-venice.it
V ELENCE

2009. 05. 30 — 09. 20.

53rd Internatiaonal Art 
Exhibition, La Biennale di 
Venezia
Forgács Péter
Col Tempo — The W-project
• HUNGARIAN PAVILION, 
GIARDINI DI CASTELLO
www.coltempo.hu
www.labiennale.org
V ELENCE

2009. 06. 07 — 11. 22. 

Jorge Otero-Pailos
The Ethics of Dust
• DOGE’S PALACE
www.tba21.org
V ELENCE

2009. 06. 07 — 11. 22. 

MANIPULATING REALITY 
— How Images Redefine The 
World
• CENTRO DI CULTURA 
CONTEMPORANEA STROZZINA 
www.strozzina.org
FIRENZE

2009. 09. 25 — 2010. 01. 17.

P o r t u g á l i a

SERRALVES 2009 — THE 
COLLECTION 
• MUSEU DE ARTE 
CONTEMPORÂNEA DA 
FUNDAÇÃO DE SERRALVES
www.serralves.pt
P ORTO

2009. 05. 30 — 09. 27.

S p a n y o l o r s z á g

Cai Guo-Qiang
I Want to Believe
• GUGGENHEIM MUSEUM 
BILBAO
www.guggenheim-bilbao.es
BILB AO

2009. 03. 16 — 09. 20.

Antony Gormley
Between You And Me
• ARTIUM
www.artium.org
V I TORIA-G A S T EIZ

2009. 03. 19 — 09. 20.

Manuel Saiz, Toni Serra,  
Bill Viola 
DARK NIGHTS OF THE SOUL
• BÒLIT — LA RAMBLA, 
DADESPAI, BÒLIT — SANT 
NICOLAU AND NIU
www.bolit.cat
GIRONA

2009. 06. 26 — 09. 20.
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