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Benjamin H. D. Buchloh

KISAJATITAS ES MONTAZS A KORTARS MUVESZETBEN"

Ugy tiinik, hogy a montdzs eljirdsinak feltaldléil mdr a legelsd pillanattdl fogva
tudatdban voltak bensd allegorikus természetének: ,rejtett értelemmel biré nyilvinos
beszédet mondani”, ami a nyilvanos beszéd tiltdsdra sziiletett valasz. George Grosz
igy emlékszik vissza: ,Amikor 1916-ban Johnny Heartfield és én feltalltuk a fotd-
montdzst... még nem voltunk tisztiban a hatalmas lehetéségekkel, és a szertedgazd,
mégis sikeres karrierrel, ami az 4j taldlményra vért. Egy darab kartonra felragasztot-
tunk sérvkotd-, iskolds énekeskonyv- és kutyaeledel-hirdetéseket, pdlinkds és borosii-
veg-cimkéket, képeslapokbdl szdrmazd fényképeket, véletlenszertien Gsszevagdosva,
mégpedig oly médon, mintha képekben mondandnk el azt, amit ha szavakban mon-
dunk, a cenzorok betiltottak volna.”?

Grosz erdsen suritett formdban rajzolja meg a montdzs térképét, valamint annak
a kisajatitasban, itfedésben és toredékességben rejld allegorikus modszereit. Ugy
korvonalazza az anyagait, hogy rimutat a montdzs esztétikdjinak dialektikdjdra: arra,
hogy funkci6i széles skaldn mozognak, az eldologiasoddsban [reification] valé6 medi-
tativ elmeriiléstdl a tomegek befolydsoldsra alkalmas hatékony propagandaeszkozig
terjednek. Torténetileg ennek megtestesiilése figyelhetd meg példdul abban az ellen-
tétben, ami Kurt Schwitters kolldzsai és John Heartfield montézsai kozott 4ll fenn.

A kolldzs/montdzs technika feltaldléi megértették, hogy egy olyan beavatkozést
hajtottak végre a képi vagy koltdi jelolégyakorlaton, amely a nyelvi és reprezentdcids

* A fordités alapja: Benjamin H. D. Buchloh: Allegorical Procedures: Appropriation and Montage in
Contemporary Art. Artforum, 21. 1982. Sept., 43-56.

1 Jelen esszé bevezetSje részben azt az érvelést koveti, amit Ansgar Hillach fejtett ki az 1920-as évek
avantgdrd montdzsdnak fogalmdt, valamint annak a Walter Benjamin-i allegdria-fogalommal val6 kap-
csolatdt definidld kisérletében. Ld.: Ansgar Hillach: Allegorie, Bildraum, Montage. Theorie der
Avantgarde. Hrsg. von Martin Liidke. Frankfurt am Main, 1976. 105-142. Benjamin allegdéria-modell-
jének Osszetettségét és torténeti valtozdsait behatébban elemzi Harald Steinhagen: Zu Walter Benja-
min’s Begriff der Allegorie. Form und Funktionen der Allegorie. Hrsg. von Walter Haag. Stuttgart,
1979. 666. skk., és Jirgen Naeher: Walter Benjamins Allegorie-Begrift als Modell. Frankfurt am Main,
1975. A Benjamin allegéria-elméletére vonatkozd frissebb irodalomhoz ld.: Bainard Cowan: Walter
Benjamin’s Theory of Allegory. New German Critique, no. 22. 1981. 109-122. Cowan feltételezése
szerint Benjamin allegéria-elmélete ,tulajdonképpen nélkiilozi az alapos kifejtést”, bir jelzi, mint az
szovegébdl is kideriil, hogy a kozelmult irodalmdban nem ismerds.

2 George Groszt idézi Hans Richter: Dada: Kunst und Antikunst. Kéln, 1963. - angol forditds: Dawn
Ades: Photomontage. New York, 1976. 10.
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mikodésmédokban bekovetkezd legfinomabb és legparanyibb interferencidktdl ter-
jed a sokkal inkdbb egyértelmd és erSteljesebb programszer(i propaganda-tevékeny-
ségig. Mindez nyilvdnval6 példdul abban, ahogy Raoul Hausmann a fonetikus Dada-
versektSl a berlini Dada-csoport politikai vitdiig iveld fejlédésre 1931-ben visszaem-
lékszik: ,Vita esetén az emberek gyakran érveltek azzal, hogy fotdmontdzs csak kétfé-
leképpen johet létre: egyrészrdl politikailag, médsrészrdl kereskedelmileg... A dadais-
tdk, miutdn »felfedezték« a statikus, a szimultdn és a tisztdn fonetikus kolteményt,
most kovetkezetesen alkalmazték ugyanezeket az elveket a képi megjelenitésre. A
fénykép médiumdban 8k voltak az elsSk, akik a gyakran nagyon heterogén anyagok
vagy helyszinek szerkezeti elemeibdl egy vy egységet hoztak létre, amely vizudlis és
kognitiv értelemben 1j tiikorképet metszett ki a hdboru és a forradalom kaotikus
id8szakdbdl; és tudtik, hogy mddszeriik olyan bensé propagandisztikus erdvel bir,
melyet a korabeli élet nem volt elég bitor magdba szivni és hasznositani.”

A montdzstechnika dialektikus ereje, amelyre Hausmann is utal, torténetileg
abban az ellentmonddsban teljesedett ki, melyet az egyik oldalrdl a montdzs- és kol-
lazstechnikdk n6vekvé mértékd pszicholdgiai bekebelezése és esztétizaldsa példazott
a sziirrealizmus részér6l (majd mindennek hasznositdsa a soron kovetkezd és azdta
is folyamatos hirdetési és termékpropagandaban), a mésik oldalrdl pedig a forradal-
mi montdzs- és agitprop tevékenységek torténetileg parhuzamos fejlédése El Liszic-
kij, Alexander Rodcsenko és Heartfield munkdiban, és ezen technikdk nyilvanos tar-
sadalmi funkcidjanak majdnem tokéletes eltiinése a torténelembdl, leszdmitva a kor-
térs avantgdrd elszigetelt torekvéseit.

A montizstechnikiknak az irodalomban, a filmben és a vizudlis mavészetekben
torténd felbukkandsival parhuzamosan a montézselmélet fejlédésének lehetiink
tanui tobb szerzénél az 1910-es évek végétdl: Szergej Eizenstein, Lev Kulesov és
Szergej Tretyakov a Szovjetunidban; Bertolt Brecht, Heartfield és Walter Benjamin
a weimari Németorszdgban, és késébb Louis Aragon Franciaorszdgban. A Walter
Benjamin kései irdsaiban kidolgozott montdzselmélet az, amely, szoros Gsszefliggés-
ben a modern miivészetben végbemend allegorikus folyamatokrdl alkotott elképze-
léseivel, jelent8séggel bir, ha a korunkbeli montdzs bizonyos aspektusainak fontos-
sdgdt, illetve torténeti elGképeit és ezek kortdrs miivészetbeli transzformdcidinak
jelentését megfelel6 médon akarjuk értékelni.

Azoknak a torténeti feltételeknek az elemzésekor, melyek az eurdpai barokk
irodalom allegorikus gyakorlatait 1étrehozték, Benjamin azt 4llitja, hogy a barokk
szigord immanencidja - vildgra irdnyultsiga - a torténelmi id8 anticipdld, utépikus
értelmének elveszéséhez vezetett, és az id§ statikus, majdnem térbelileg felfoghatd
élményét eredményezte. A cselekvés és a létrehozds vigya, valamint a politikai tevé-
kenység eszméje a melankolikus elmélyedés dltalanosan uralkodé attittidje mellett
héttérbe szorult. A vildg pusztuld dllapotdnak a barokkra jellemzd 4ltaldnos érzékelé-
séhez hasonléan a materidlis tdrgyak vildgdt is ugy fogtdk fel, mint ami érvénytelenné

3 Raoul Hausmann: Fotomontage. A-Z, No. 16. Koln, 1931. méjus. - djranyomtatva: Raoul Hausmann.
Retrospektive. Hannover, Kestner-Gesellschaft, 1981. 51. skk. (Angol forditds: Benjamin Buchloh.)
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valik a targyak druvd vald 4talakuldsdval, amely dtalakulds a kapitalista termelési mod
dltaldnos bevezetésével végbement. A tirgyak leértékelddése, szétvildsuk haszndlati és
csereértékre, és az a tény, hogy végiil kizdrdlag csereérték-termelSként funkciondlnak,
alapvetGen befolydsolta az individuum tapasztalatat.

Benjamin kései irdsaiban, kiilondsen Baudelairerdl sz6ld ,toredékeiben” fejlesz-
tette ki az allegdridval és a montdzzsal kapcsolatos elméletét az drufétis Marx 4ltal
elemzett strukturdjira alapozva. Azt tervezte, hogy a Baudelaire-tanulményban ir egy
fejezetet ,Az dru mint koltSi tdrgy” cimmel, a toredékek egyikében pedig a kol-
ldzs/montdzs-esztétika majdnem programszer(i leirisa szerepel: ,A tdrgyak leértéke-
16dését az alleg6ridban feliilmuilja a térgyak vildgdban val6 elértéktelenedésiik az druvd
valdson keresztiil. Az emblémdk druként ismétlédnek.”# Abban az id8ben, mikor ez
irédott, az druk emblémdkként valé érzékelése mdr megtortént Marcel Duchamp
tallt targyaiban és Schwitters kolldzsainak legnagyobb részében, ahol a nyelvet és a
képet, melyeket a reklim révén az dru szolgdlatira szerzdtettek, kitiriilt jelolk egy-
mds mellé dllitdsdnak és fragmentdldsinak montdzstechnikdi allegorizdltdk.>

Az allegorikus tudat a tdrgyak pdrtjan all, és azzal tiltakozik az dru stituszdra tor-
ténd lefokozdsuk ellen, hogy az allegorikus eljirds révén egy mdsodszori leértékelést
hajt végre. A jel6l6 és a jel6lt széthasitdsdval az allegorikus a funkciék hasonld szét-
valasztédsdnak veti ald a jelet, mint amit a tdrgy az druvd vélds folyamata sordn elszen-
ved. A kitirités eredeti aktusinak megismétlése és az j jelentéstulajdonitds megvaltja
a tdrgyat. Az irds nyomtatott véltozatban, ahol a nyelv szimultdn térbeli alakzatba
foglalodik, az allegorikus sajdt eljirisinak 1ényegi oldaldt érzékeli: a dadaista koltd

4 Walter Benjamin: Zentralpark. In: Walter Benjamin: Gesammelte Schriften. 1.2. Frankfurt am Main,
1974. 660. (Benjamin Buchloh forditdsa.) [Magyar forditisban csak a toredék misodik mondata van
meg, ld.: Walter Benjamin: Zentralpark. In: Walter Benjain: Kommentdr és profécia. Ford. Bizdm Lenke.
Budapest, 1969. 292.]

5 Az id8 térbeliesitését és a vildggal szembeni kontemplativ tévolsdg megtartdsit, melyekr§l Benjamin
1925-ben mint az eurdpai barokk allegdria tapasztalati feltételeirdl értekezett, 1928-ban Lukdcs Gyorgy
az eldologiasodds kozos feltételének alapvetd vondsaiként elemezte: ,Az ember sem objektive, sem a
munkafolyamathoz valé viszonyuldsénak sordn nem ugy jelenik meg, mint annak tulajdonképpeni
hordozéja, hanem mechanizdlt részként illesztédik bele egy mechanikus rendszerbe, amit mar eleve
készen taldl, mint tSle teljesen fiiggetleniil funkciondl6t, s aminek a torvényszerdségeibe akaratinak
teljes feladdséval bele kell illeszkednie. Ezt az akaratnélkiiliséget még csak fokozza, hogy a munka-
folyamat egyre névekvd racionalizdldsdval és mechanizdldséval a munkds tevékenysége is mindinkdbb
elveszti tevékenységjellegét, s valamiféle kontemplativ magatartdssd lesz. Ez a kontemplativ magatartds
egy mechanikus-torvényszer(i folyamattal szemben, mely a tudattdl fiiggetleniil, birmely emberi tevé-
kenységtdl befolydsolhatatlanul zajlik le, tehdt kész és onmagdban zdrt rendszerként jelenik meg,
dtalakitja az ember vildggal szembeni kozvetlen viselkedésmddjdnak alapkategoridit is: kozos nevezdre
hozza az id6t és a teret, az idSt a tér szintjén nivelldlja.” Georg Lukdcs: Reification and the
Consciousness of the Proletariat. In: George Lukdcs: History and Class Consciousness. Cambridge
(Ma), 1971. 89. - Lukics Gyorgy: Az eldologiasodds és a proletdridtus tudata. Ford. Tandori Dezsé. In:
Lukdcs Gyorgy: Utam Marxhoz. Vilogatott filozéfiai tanulmdnyok. Budapest, 1971. L.: 271-272.
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minden hagyomdnyos szemantikai funkcidtdl és referencidtdl megfosztja a szavakat,
a sz6tagokat és a hangokat, mig végiil képivé és konkréttd vilnak. Dialektikus kiegé-
szitésiik a nyelv felszabaditott fonetikus dimenzidja a dadaista hangkolteményben,
ahol a kifejezés elvilik a nyelv térbeli képétdl és a rderészakolt jelentés hasznalataitdl.
A montdzs munkdja az, amelyben minden allegorikus elv beteljestil: a jelentés ki-
sajatitdsa és kitiritése, a toredékessé tétel és a toredékek dialektikus egymds mellé he-
lyezése, valamint a jelolt és a jel6ld elvilasztdsa. Benjamin itt kovetkezd kijelentése,
amely a Baudelaire-toredékekbdl szdrmazik, valéban ugy hangzik, mint a mon-
tézs/kollazs-folyamatok pontos leirdsa: ,,Az allegorikus tudat 6nkényesen vélogat a
hatalmas és rendezetlen anyagbdl, melyet tuddsa kotelezéen felajinl. Megprdbadlja az
egyik darabot a mdsikhoz illeszteni, hogy kiprébdlja, vajon kiegészitik-e egymdst. Ezt
a jelentést azzal a képpel, vagy azt a képet ezzel a jelentéssel. Az eredményt soha
nem lehet el8re 1itni, mivel a kettd kozott nincs szerves kozvetités.”®

Végiil Benjamin montdzselmélete kdrvonalazza az érzékelés torténeti kritikdjat. A
modern avantgdrd kezdete egy torténelmi forduldpontra esett, amikor is a tome-
geknek a kollektiv termelésben vald névekvd részvétele hatdsdra a polgdr indivi-
duum jellemformaldddsat szolgdld hagyomdnyos modelleket visszautasitottdk, még-
pedig olyan modellek elényére, melyek felismerték a torténeti helyzetbdl fakadd
térsadalmi tényeket. Ebben a torténeti helyzetben az egyenl8ség érzékelése olyan
szintig novekedett, hogy az még az egyediségbdl is kinyerhetS lett a reprodukcid
dltal. Ez az érzékelésben bekovetkezett viltozds tagadta az egyedi mindsitést, és
ezéltal lebontotta a polgdri jellem szerkezetének hierarchikusan épitkezd rendszerét.
Az individudlis 1éleknek ez az 4talakuldsa, hasonldan a nagyobb tdrsadalmi struktd-
rikéhoz, a montdzs U technikdiban és stratégidiban elGlegez3dott meg, hiszen a
montdzsban egy Uj tipusu taktilitds alapozta meg az érzékelés 1y fizioldgidjat.

Az drunak emblémdvd alakuldsa - egy jelenség, melyet Benjamin Baudelaire kol-
tészetében vizsgdlt - Duchamp taldlt tirgyaiban nyert tokéletes alakot, ahol a vil-
tozatlan formaban hagyott tirgy jelentésesként torténd tudatos kinyilvanitisa és ki-
sajatitdsinak aktusa ugy allegorizdlta a teremtést, hogy a névtelen, tomegtermelésbdl
szérmazé tirggyal zérdjelek kozé helyezte azt. Ugy tiinik, Duchamp taldlt tdrgyaiban
a festészeti vagy szobrdszati alkotds hagyomdnyos szétvlasztdsa a létrehozds folya-
mataira és anyagaira, egy festészeti jelol6re és egy jeloltre nem torténik meg - ehelyett
mindhdrom egybeolvad abban az allegorikus gesztusban, amely kisajdtitja a tdrgyat,
és amely tagadja a jel aktudlis felépitését. Ugyanakkor ez a manufakturilis jelolSre és
néma létezésére helyezett hangsuly elStérbe tolja azokat a rejtett tényezéket, amelyek
meghatdrozzdk a miivet és azokat a feltételeket, melyek kozott annak érzékelése
végbemegy. Ezek a megjelenitési eszkozoktdl és az intézményi keretektd]l a miivé-

6 Benjamin: wZentralpark”, 681. [A magyar forditds nem tartalmazza a toredéket.] Kurt Schwitters hires
anekdotdja, amelyben leftja a Merz sz6 eredetét, és amely szerint ez a Kommerzbank hirdetésével valé
talilkozdsa eredményeként sziiletett, hasonloképpen in nuce tartalmazza az allegorikus folyamat
minden lényegi Gsszetevjét: a hagyomdnyos jelentés fragmentildsdt és kitiritését a megfontolt jelen-

téssel telités aktusai kovetik, melyek elsGdleges nyelvi folyamatok koltdi megtapasztaldsdt eredményezik.
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szeten beliil zajl6 jelentéstulajdonitds konvencidiig terjednek. Ugy tiinik, hogy amit
nemrég Yve-Alain Bois észlelt Robert Ryman festményei kapcsdn, Duchamp mtvét
illeten az igazsdgnak csak egyik fele: ,,a folyamat narrativdja megalapit egy elsGdleges
jelentést, egy végsd eredeti jeloltet, amely megszakitja az értelmezdi ldncot™.”

Duchamp LH.O.0.Q.4it (1919) kell felidézniink, hogy a dadaista montédzsmiive-
letek egy madsik dimenzidjardl is sz6t ejthessiink: a kisajititds elvérSl. A kultr-
torténeti ikon, Leonardo Mona Lisdja tomegtermelésben gydrtott valtozatdnak kisaja-
titasakor Duchamp a nyomtatott képet alivetette a lefoglalds 1ényegileg allegorikus
folyamatainak, és beirta azt egy textudlis konfigurdcidba, amely mint szdveg csak
fonetikus el6addsdban kel életre. Az egyediségében multtd vilt md mechanikusan
reprodukdlt képe gy mukodik, mint egy ideologikus kiegészités a manufakturdlis
drucikkhez, melyet a taldlt tdrgy allegorikus alakzatinak keretei kozé helyez.

Amint az kéztudott, a késé Gtvenes évektSl kezdve és végig a pop art fejlédése
sordn az arurdl sz616 képek és az drutdrgyak egymds mellé helyez3dtek vagy parhuza-
mosan futottak a mechanikusan reprodukdlt, magas kultdrdbdl szdrmazé képekkel
Robert Rauschenberg, Andy Warhol vagy Roy Lichtenstein munkdiban. Duchamp
forditott talalt tdrgya, a Rembrandt mint vasalddeszka (1919), amely egy aktudlis kul-
turdlis ikon haszndlati értékben kezelt tdrggyd val6 4talakitdsdt inditvinyozta, kevés
kévetdre taldlt, hiszen tilhaladt a képrombolds kulturdlisan elfogadott hatdrain. A
haszndlati érték utdni vdgy a miivészetben a 20-as évek ota nem éllt helyre, vald-
szintileg azért, mert a képi csereérték ald nyomtak.

1953-ban Rauschenberg kapott egy rajzot Willem de Kooningtdl, miutin el-
mondta neki, hogy szdndékdban 4ll kiradirozni azt, és egy munkdjinak térgydvd ten-
ni. A torlés Gvatos végbevitele utdn, mely a ceruzanyomokat és a rajzvonalak
benyomdddsit mint a vizudlis felismerhet3ség jeleit lithatéként Grizte meg, a rajzot
aranykeretbe foglaltdk. A kerethez erdsitett vésett fémlap a rajzot Robert Rauschen-
berg mtiveként azonositotta, és a Kiradirozott de Kooning-rajz cimmel ldtta el, 1953-
ra datdlva. Az absztrakt expresszionista stilus csicspontjan és a miivészeti viligban
vald uralma teljében mindezt ugy is fel lehetett volna fogni, mint az U generdcid
legelismertebb mtivészének kisérletét az apagyilkossdgra, most azonban gy tlnik,
hogy az allegorizicid legelsd példdinak egyikérdl van sz6 a poszt-New York- Iskola
muvészetében. Kisajititd eljdrdsai révén, a lefoglalt kép kitiresitése révén ismerhetd
fel ekként, valamint a vizudlis szovegnek egy mdsik szoveggel vald lefedése vagy
megkettGzése, végiil a figyelemnek vagy olvasisnak a keretez$ eszkdz felé vald ird-
nyuldsa miatt. Rauschenberg kisajétitdsa a rajzmiivészet két paradigmdjét titkozteti:
de Kooning denotatfyv vonalaiét a térlés indexikus funkciéiéval. Ugy tinik, hogy a
létrehozds folyamata (gesztus), a kifejezés és a jel (reprezenticid) materilisan és sze-
mantikailag egybehangzovéd valtak. Ahol az érzékelhetd jelek elsorvadnak vagy elts-
volitjdk Gket a megjelenités hagyomdnyos szinterérdl, a torlés gesztusa a figyelem f6-
kuszdt egyfeldl a kisajdtitott torténeti alkotdsra, masfeldl a keretezés és a megjelenités
eszkozeire irdnyitja.

7 Yye-Alain Bois: Ryman’s Tact. October, no. 19. 1981. Winter, 94.
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A miésodik, hasonloképpen kivald példa Jasper Johns ZdszI6ja (1955), amely nem
csupan jelezte a2 Duchamp-recepcid kezdetét az amerikai miivészetben, és igy a pop
art hajnaldt, de mégannyira fontos, hogy ez a festmény bevezetett egy képalkotd
mddszert, mely azt megel6zéen ismeretlen volt a New York- Iskola festészete sza-
mdra: egy objekt/kép kisajititisinak modszerét, melynek strukturdlis, kompozicio-
nélis és kromatikus aspektusai meghatdroztdk a fest6 dontéshozd folyamatit a
festmény elkészitése sordn. A szigoru képi struktira ugy muikddik, mint egy sablon,
vagy mint egy keretez$ eszkoz, mely Osszefog két egymdst ldtszdlag kizdrd diskur-
zust, a magasmivészetet és a tomegkulturit, bir osszekapcsoldsuk paradox mdédon
még inkdbb felfedi a kett§ kozti szakadékot. Duchamp taldlt tirgyaiban a hétkoz-
napi térgy kivdlasztdsa véletlenszerd és onkényes. Majdnem igazolhat$ az az 4llitds,
hogy amiként a taldlt tdrgyak és az amerikai pop art-ban bel6liik kifejlédé mivek a
tomegkultdrdt, valamint a mechanikusan reprodukilt képvildgot mint absztrak,
egyetemes viszonyokat célozzdk, azonképpen elmarad e m{ esetében a sajit kereteire
vonatkozé specidlis feltételek tisztdzdsa, valamint azoknak a feltételeknek a tisztdzdsa,
melyek miivészetként valé eldologiasoddséért felelnek a muzeum, tovabbd a moder-
nizmus ideoldgidjdnak és az dru elosztdsi formdjdnak intézményes keretei kozott.

A kisajatitds kiegyensulyozott és mértéktarté modozatai, valamint a viszonylagos
radikalitdsnak és a viszonylagos konvencionalizmusnak a sikeres szintézise hatéroztdk
meg az amerikai pop art helyzetét az 6tvenes évek kozepétsl fogva. Ez a program
mindig is egyike volt az individudlis gyakorlat és a kollektiv termelés, valamint az
alacsony kultdra tdmegtermelésben 1étrejov képvildga és a festmények altal képviselt
egyedi kép kozti konfliktus szabadelvd kibékitésének és sikeres uraldsdnak. Ebbdl
ered a pop art tdrsadalmi sikere, és ez a titok rejlik az djra megtaldlt és Gjradefinidlt
pop art hagyatékdnak oltalma alatt 4ll6 festészet jelenlegi tjrafelfedezése és meg-
dics6iilt intézményesiilése mogott. Ha Rauschenberg Factum I és Factum II c¢imd
képeit (mindkettd 1957-es), és Johns els§ ZdszI6jat annak a torténeti pillanatnak a
kontextusdban olvassuk, amit az absztrakt expresszionista esztétika és ideoldgia u-
ralt, botrdnyosnak tinhet annak a merevségnek a szinrevitele, amellyel az indivi-
dudlis kifejezés és kreativ alkotds érvényességét tagadtik. Azonban, ahogy drnyaljdk
a jelnyelvi meghatdrozdst és egymds mellé helyezik az individualizdlt festészeti, mes-
terségbeli tuddst és a ldtszatra névtelen mechanikussagot, inkdbb az dvatos kompro-
misszum konstrukcidirdl van szé, osszehasonlitva a hdromdimenzids, véltozatlan
formdban hagyott taldlt tirgy radikdlis episztemoldgiai nyersességével és érzékelhetd-
en el nem mulé sokkjival.

Kénnyen kideriilhet, hogy a torténelem nagy ironikus pillanatainak egyike, hogy
a radikdlis igazsdg egy momentuma végil is benne foglaltatott Clement Greenberg
konzervatfv formalizmusaban. Odzkodott attdl, hogy elismerje Duchamp munkdss-
gdnak hatdsdt - és ami azt illeti, a popmivészek hatdsénak elismerésétdl is - mert
az, legalébbis ahogy & érzékelte, nem tartalmazott specidlis Onreferencialitdst, mely
dltal megtisztulhatott volna azoktdl a kériilményektdl, melyek elkészitését és hely-
zetét jellemezték, és igy igazolhatta volna 6nmagit. Ez az empirikus-kritikai alls-
pont nem délt be a magas és a tomegkultdra kozti siirgeté megbékélés korai tév-
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eszméjének, ami a Duchamp-kéveték munkdiban implicit mdédon jelen volt. Csak
két generdcidval késbb, a hatvanas évek kozepén jelentkeztek azok a miivek, me-
lyek, mikdzben a minimalista és a pop-stratégidkat is figyelembe vették, a taldlt térgy
modelljének torténeti eldgazdsait, valamint a festészeti alkotds Onreferencialitisra
koncentrdld elemzésének kovetkezményeit is integriltdk. E munkdk tiikrében ldt-
hatjuk, hogyan kapnak az emlitett konfliktusok j torténeti jelentdséget. Michael
Asher, Marcel Broodthaers, Daniel Buren, Dan Graham, Hans Haacke és Lawrence
Weiner munkdiban egyszerre azonosithatjuk a festészeti jelet meghatirozé keret
vizsgdlatdnak kezdetét, és a jelet magdt strukturdld elvek elemzését.

Egy olyan md, mint Graham 1966-0s Homes for Americdja,8 ami tulajdon-
képpen egy miivészeti magazinbdl szdrmazé cikk, ma teljes mértékben az allegorikus
dekonstrukeié korai példdjaként olvashatd, melyben az elosztds, a materialitds és a
mi végsG megvaldsuldsa helyének keretei hatdrozzdk meg a md struktirdjdt a legelsd
pillanattél fogva. Graham Homes for Americdja az esztétikai informdcid korabeli
kereteire irdnyitotta a figyelmet, vagyis a nyomtatott magazinoldalra és a fotografi-
kus reprodukcidra, ami egyfajta ,eldobhaté taldlt tirgy”. A m{ a minimalista szobor
onreferencialitdsdnak torténeti kontextusdba irta be magit, ugyanakkor meg is
tagadta azt, mégpedig azzal, hogy bevezette a sorozatjellegdi, egységesitett, el6gyar-
tott kiilvdrosi épitészet ,tartalmét”.

Egymastdl fuggetlenil, de Graham és Broodthaers egyként felismerték Stéphane
Mallarmé munkdinak torténeti kovetkezményeit. A korai konceptualista miivészek
nyelvészeti és szemiotikai érdeklédése oda vezetett, hogy megdjult figyelem kezdte
ovezni Mallarménak azokat a kutatdsait, melyeket az olvasds és az irds linedris és
tempordlis dimenzi6jdnak térbeliesitése kapcsan folytatott.? 1967-ben irt és kozzétett
oA konyv mint tdrgy” cim{ esszéjében Graham Mallarmé 1866-0os ,Konyv” cimi
projektjét targyalta. Ebben a kolt§ egy olyan kényvrdl elmélkedett, melynek multi-
dimenziondlis geometridja a nyomtatott betd feltaldldsa 6ta ismert olvasds és irds
teljes ujrastrukturdldsit magdban foglalta. 1969-ben Broodthaers publikdlta sajdt
valtozatat Mallarmé Un coup de dés jamais n’abolira le hasard cimd miivére,10 mely
a sz6 szoros értelmében itiiltette a gyakorlatba az allegorikus kisajétitds és montézs
Benjamin 4ltal kifejlesztett osszes elvét.

Broodthaers Un coup de dés-je kisajatitotta Mallarmé Un coup de dés-je bo-
ritéjdnak formai részleteit, alakjit, dizdjnjdt és tipografidjit, ahogy azt 1914-ben
Périzsban a Gallimard Kiadé publikilta. Azonban Mallarmé nevét Broodthaers
ithelyezte. A Kooning-rajz Rauschenberg-féle torlésére emlékeztetd modon
Broodthaers Mallarmé versének irott terében hajtott végre beavatkozdst: a vers tény-
leges sz6vegét az eredeti eldszdval helyettesitette. A vers lapon elfoglalt helyzetének
vizudlis és térbeli dimenzidjt megtartotta, de szemantikai és lexikai informdcidjatdl

8 Dan Graham: Homes for America. Arts Magazine, 40. 1966. December-1967. January, 20-21.

9 Dan Graham: The Book as Object. Arts Magazine, 41. 1967. Jun, 23.

10 Marcel Broodthaers: Un coup de dés jamais n’abolira le hasard. Antwerpen, Wide White Space
Gallery, 1969.
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megfosztotta. A tipogrifiai sajdtossigok a tiszta grafikus-linedris elhatdroldsok ér-
dekében eltlintek, bar ezek pontosan megfeleltek Mallarmé térbeliesitett irdsa pozi-
cidjdnak, elhelyezésének, méretének, stlydnak és irdinydnak. Mivel Broodthaers kény-
vét félig dtldtszé pauszra nyomtattdk, az oldalakat nem csak a hagyomdnyos linedris,
honzontals, vertikdlis sikban 1smétléd8 minta szerint lehetett ,,0lvasni”, hanem az
itfedésben 1évd sikok tengelyében, valamint hitulrdl is.

A modernizmus bortonének Broodthaers-féle allegorikus dekonstrukcija hol
annak intézményesitett nyelvére, hol térgyaira vonatkozik: egy fiktiv briisszeli mu-
zeum 1968-as megalapitdstdl, ahol a modernizmus ikonjait képeslapokon szerepel-
tették, egészen a Sasok Miizeuma hatalmas installicidjdig, amit Diisseldorfban
mutattak be 1972-ben, és amelyben kétszézhatvan miitdrgyat vetettek ald a torténe-
lembdl val$ kiszakitds folyamatdnak, létrehozva igy egy mdsodlagos mitikus fikciét.l!

1972-ben Daniel Buren azért alkalmazta a kisajétitdst, hogy a nézd figyelmét a
kidllitott tirgyakrdl az alapul szolgdl6 keretre irdnyitsa, mely meghatdrozza bemuta-
tésuk feltételeit. Az Egy kidllitds kidllitdsdiban, a kasseli Documenta 5-re készitett
installiciéjdban!? Buren szétvélasztotta a kidllitds el6z8leg meghatdrozott szekcidit
(festészet, szobrdszat, reklam, propaganda-képek, art brut stb.), mégpedig olyan ele-
mek segitségével (fehér csikok fehér papiron), melyek arra szolgaltak, hogy konturt
adjanak a keretet add intézménynek, és adott esetben konkrétan létrehoztak egy
kiilondllé festményt. A leglitvinyosabb egybeesés akkor tortént, amikor Johns 1955-
Os ZdszIojat a fallal elkeritett teriiletek egyikében helyezték el, feltirvin a két mi
kozti torténeti tavolsdgot, valamint azt a jellemzd jegyet, mellyel Buren feliilkereke-
dett a Johns kisérletét jellemz8 véletlenszertiségen, hogy a magas mivészetet és a t6-
megkultirdt 6tvozze.

Az elsé munkdk egyike, mely az drura jellemz8 strukturdt ténylegesen és kozvet-
leniil a megjelenités eszkdzeibe forditotta, Hans Haackénak a Maeght Alapitviny
,Lart vivant americain” cimt nydri fesztiviljan valé részvétele volt 1970-ben, St. Paul
de Vence-ben, Franciaorszagban. Haacke eleget tett a szervezd kérésének, hogy ,egy
nonprofit avantgdrd fesztivdlon” vegyen részt, mindezt gy, hogy akcidjdt a non-
profit alapitvany eladdsra szdnt tdrgyainak rejtett reklimozdsdra futtatta ki. Haacke
sperformansza” a Maeght Alapitviny konyvesboltjdban drusitott nyomdatermékek
drainak és lefrisainak magndszalagra vett litdnidja volt. A felvételt csak a Nice-Matin
cimi lap iroddjibol érkezett hiriigynokségi telex-jelentés szakitotta félbe, amit beol-
vastak a mikrofonba.

Ugy tinik, hogy csak a kozonség tiltakozdsatdl valé félelem téritette el a szer-
vezSket attdl, hogy betiltsdk Haacke miivét. Haacke miivészetének valddi allegorikus
mindségét az a folyamat bizonyitja, melynek sorin muzeumi hivatalossigok és
kidllitds-szervez8k kisérelték meg cenzdrdzni Haacke azt célzé torekvéseit, hogy
beépitse a kulturdlis termelés rejtett Gsszetevdit a kulturdlis intézmények hivatalos

11 Marcel Broodthaers: Der Adler vom Oligozin bis heute. Diisseldorf, 1972.
12 Daniel Buren: Exposition d’une Exposition. In: Catalogue Documenta. Kassel, 1972. - 1d. még:
Daniel Buren: Rebondissements/Reboundings. Bruxelles, Daled-Gevaert, 1977.
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arculatdba és miikddésmddjiba. Haacke nagyszdmu miben vilasztotta azt az utat,
hogy a mdvészet torténetét mint az dru torténetét irja meg - a leghiresebbek a
Manet 4ltal festett Csendélet spdrgdval, valamint Seurat Les Poseuses [Modellek]
cimd festménye tulajdonosainak kronologikus bemutatdsa (az el6bbi kitiltva egy
1974-es kolni kidllitdsrol). A kozelmuiltban Peter Ludwignak, a kultira nagy ada-
kozdjénak és gyijtéjének pénziigyi machindci6i és mandverei utdn nyomozott, fel-
fedvén azt a konkrét hasznot és azokat a privilégiumokat, melyekkel a mecénds
latsz6lag Onzetlen nagylelkdsége jdr (Der Pralinenmeister [A csokolddékészité-mes-
ter], 1981).13

Az amerikai kontextusban két, a kortdrs allegorikus kutatdsokat megelSlegezd
késé hetvenes évekbeli mivet kell megemlitentink: Louise Lawler 1978-as cim
nélkiili installiciéjét a New York-i Artists Space-ben,! mely egy versenylovat db-
rizolé 1824-es Henry Stullmann-festményt foglal magiba (a New Yorki Verseny-
szovetség jovoltbdl), és Michael Ashernek a Chicago-i Mivészeti Intézetben, 1979-
ben rendezett 73. Amerikai Kidllitdsra készitett miivét, amely Jean-Antoine Houdon
George Whasingtonrdl mintdzott életnagysigu marvinyszobrdnak egy bronz méso-
latat sajétitotta ki. Enigmatikus eljirisatknak koszonhetéen ezek a miivek kevés
kritikai figyelmet kaptak,!> bar mindkettd forditott torténeti tiikorként funkciondl,
kritikus médon anticipdlva az esztétikai termelésben zajlé antiraciondlis folyama-
tokat, melyek manapsdg uralkodnak felettiink. Lawler installicidja egy kidllitds
oOsszetevdit tette az alkotds tdrgydvd. Ami a kidllitds katalogusdban val6 részvételét
illeti, készitett egy log6t az Artists Space szdmdra, és a kidllitdst az e log6val elldtott
poszterrel hirdették. Az éppen zajlé kidllitds tartalmazta a kisajititott festményt,
amely gy miikodott, helyérdl elmozditva és teljes mértékben kontextuson kiviili-
ként, mint egy allegorikus kagyld, egy torténeti irdnyzat tagaddsa. Két szinpadi limpa
vildgitotta meg az elrendezést. A festmény felett elhelyezett limpa a néz8 szemébe
vildgitott (magdnak a festménynek az észlelésével keresztez8dve), a mdsik ldmpa fé-
nyét a kidllitétéren keresztiil, az ablakon 4t az utcdra irdnyitottak, tehdt ez az elszi-
getelt kidllitoteret Osszekototte a kiilsé kornyezettel, és a kozvetlen szomszédsdg
figyelmét felhivta a kidllitdsra.

E csoportnyi miivész munkdssigdban tortént meg, hogy a materidlis meghatd-
rozds, a (fizikai, tirsadalmi, nyelvészeti) hely kérdései, és végiil a megszdlitds méd-
janak és a kozonségnek a kérdései lényegivé valtak. Mindenkinek, aki a késé hat-
vanas és hetvenes években kifejlesztett szituacionista esztétika velejdrdit a miivészeti

13 Haacke miivét a kovetkezd kiadvényok dokumentdljék: Edward Fry: Hans Haacke. Kéln, 1972,
Hans Haacke: Framing and Being. Framed: 7 Works 1970-75. Halifax - New York, Nova Scotia College
of Art and Design Press - New York University Press, 1975.; Hans Haacke: Der Pralinenmeister. Koln,
Maenz Gallery, 1981. - angol kiadds: Toronto, Art Metropole, 1982.

114, a killitas kataldgusét: Christopher D’Arcangelo, Louise Lawler, Adrian Piper, Cindy Sherman.
New York, Artists Space, 1978.

15 Egy megjegyzésre méltd kivételtdl eltekintve, 1d.: Anne Rorimer: Michael Asher: Recent Work.
Artforum, 18. 1980. April, 46-50.



ALLEGORIKUS IMPULZUSOK 49

termelés kognitiv feltételeiben lezajlott vissza nem fordithaté valtozdsként veszi
szdmba, észre kell vennie, hogy a mtivészeti termelés feltétel nélkiili autonémidjahoz
valé bdrmilyen visszafordulds csak becsapds lehet, mely nélkiilozi a torténeti logikét
és kovetkezetességet, mint ahogy bérmifajta kisérlet, amely a kubizmus utdn vissza
akarja dllitani a reprezentdcidé konvencidit, abszurd. Mindez nem jir azzal, hogy
példdul az esztétikai gyakorlat Lawrence Weiner 4ltali redukcidja a nyelvészeti meg-
hatdrozdsra, Burennek és Ashernek az esztétikai konstrukcidk intézményeken beliil
elfoglalt torténeti helyére és funkcidjira vonatkozd elemzése, vagy Haacke és
Broodthaers erdfeszitése, hogy feltdrjdk ezen intézmények materilis feltételeinek
ideologikussdgdt, olyan &lldspontokat jelentene, melyeket nem lehetne logikusan
folytatni vagy tovabbfejleszteni. (Az ezekre az dlldspontokra adhaté dialektikus vélasz
természetesen nem visszatérés a torténetileg funkciétlannd vilt konvenciok homa-
lyossdgdhoz és az ezek dltal biztositott leplezett drujelleghez, ahogy az jelenleg talin
vélhetd lenne.)

Hasonl6 pontossdggal, ahogy ezek a mivészek elemezték a modernizmus intéz-
ményein belili esztétikai gyakorlat helyét és mikodésmodjdt, kellett kozeliteni az
emlitett kereten kiviili ideologikus diskurzusok felé, és figyelmet szdnni e diskur-
zusokra, melyek a hétkoznapi valdsigot szabdlyozzdk. Ez a paradigmavéltds a késd
hetvenes években olyan mivészek munkdiban tortént meg, mint Dara Birnbaum,
Jenny Holzer, Barbara Kruger, Louise Lawler, Sherrie Levine és Martha Rosler, kiknél
a televizio, a rekldm és a fotogrifia nyelve, valamint a ,mindennapi” élet ideoldgidja
formdlis és nyelvészeti beavatkozdsoknak lettek aldvetve, és ezek lényegében Roland
Barthes-nak az ideoldgidt dekonstrudld, mdsodlagos mitologizdldsrl alkotott mo-
delljét kovették. Barthes mésodlagos mitologizalds nevii stratégidja a mitosz elséd-
leges nyelvének szemiotikai és nyelvészeti leértékelését ismétli meg, és strukturalisan
Benjaminnak az allegorikus folyamattal kapcsolatos gondolatait koveti, mely folya-
mat az druvd véltoztatds révén megismétli a tdrgy leértékelését. Mindezek miatt
igazolhaténak tlinik a montdzs és az allegdria eszméjének, ahogy arrdl a szdzad elsé
felének avantgdrd gyakorlata kontextusiban fentebb sz6ltunk, dtvétele és hatoko-
rének kiterjesztése a kozelmultbeli és kortdrs miivek olvasdsdra.

Az a politikai spektrum, amelyen beliil ezek a mivészek tevékenykednek -
amennyiben az magdbdl a mdbdl kiolvashatd, és amennyiben egydltalin elvélaszt-
haté a kétségbeesés és a cinizmus manapsdg uralkodd 1égkorétdl - igen széles. A
termékenységnek és a dialektikus épitkezésnek Levine miiveiben tapasztalhatdé nyil-
vanvaléan dszinte tagaddsitdl egészen a Rosler munkdiban kifejez8d6 agitpropos
dlldsfoglaldsig terjednek. Holzer anarcho-situationniste néz8pontja a kozvetités nél-
kiili utcai aktivitds harcmodordban bizik, melynek sordn anonim falragaszok gene-
rilnak Osszeiitkozést a nyelv és annak mindennapi ideologikus megnyilvanuldsai
kozétt, mig Birnbaum videSfelvételei teljességgel rahagyatkoznak a magasmivészet
keretrendszerén és az egyesiilt médiaiparon beliili kozvetitésre, illetve ezt a kozveti-
tést célozzdk.

Levine helyzetébdl annak kockézata fakad, hogy végsd soron titkos szdvetségben
mdkodhet a tdrsadalmi élet dllandésitott viszonyaival, mivel ezek egy olyan mdvé-
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szeti gyakorlatban tiikroz8dnek, melyet csak a mi 4rustruktirdja és terméknyel-
vének megujitasa érdekel. Rosler helyzetének az a kockazata, hogy nem veszi figye-
lembe a munka korforgdsdnak és eloszté rendszerének strukturdlis jellegzetességeit,
és elmulasztja mivének hatékony betagozdsit a mai miivészeti gyakorlat recepcié-
jaba, amelyben a md aktudlis igénye tényszerien a radikdlis politikai tudatossdg és
a valtoztatds. A Holzer miivét feszit§ dilemma, hogy a nyelven beliili kozvetlen
akcid kedvéért figyelmen kiviil hagyja az intézmények kozvetitd keretét, amelynek
az ideoldgia torténetileg része, tovabbd helyzetének radikalitdsdt és nyilvanvald
figgetlenségét az eredetileg elutasitott kerettel kapcsolatos novekvd szdmi kompro-
misszummal kell megtdmogatnia. Végiil a Birnbaum mivében rejl§ riziké az, hogy
oly sikeresen tud alkalmazkodni a fejlett technoldgidhoz és az uralkodd televizids
ideoldgia nyelvi kidolgozottsigahoz, hogy kritikai dekonstrukci6jdnak eredeti hatdsa
eltlinhet a miivészeti gyakorlat technokrata esztétizdldsdnak tokéletes mimikrijében,
és a médidnak abbéli igyekezetében, hogy litvinyit és termékeit az avantgird esz-
tétikdbol szdrmazd eszkozokkel djitsa meg.

A mai mivészetkritika képtelen arra, hogy felismerje azoknak a miivészeknek a
relevancidjit, akik ezek koz6tt a paraméterek kozott dolgoznak, és ez részben abbdl
ered, hogy a miivészettorténet majdnem teljesen mellézte a dada és a produktivista
elmélet és gyakorlat adekvdt olvasatdnak kifejlesztését; kiilonosen a ,faktografia” és
a dokumentarista mivek hatékonysdginak és az abbdl szdrmazé agitprop termelés
valtozatossdgdnak szdimbavételét negligdlta. Példdul szolgdl erre Oszip Brik, Vlagyi-
mir Majakovszkij, Ljubov Popova és Tretyakov miivészete, vagy a montdzs gyakor-
latdnak lényegében még mindig figyelmen kiviil hagyott kulcsfigurdja, John
Heartfield. Amikor ezek a munkdssigok utat taldlnak a muvészettorténet altal 1ét-
rehozott legitimdcids keretbe, jelent8ségiik a kortdrs eljdrdsok tiikrében sokkal olvas-
hatébba vilik.

Tovdbb4 nem meglepd, hogy az a hatds, amelyet a hatvanas-hetvenes évek mivé-
szeinek munkdi a mivészeti termelés és befogadds kortdrs megértésére gyakoroltak,
nehezen torténhetett volna meg azelStt, hogy a miivészeti piac Ujraélesztésének
sziiksége el8idézte az elavult alkotéi eljdrdsok Ujra-intézményesitését a festészet Uj
avantgdrdjdnak leple alatt. Ezzel egy id6ben azonban a mivészek uj generdcidja az
esztétikai poziciok széles skaldjit hozta létre, és ezzel folytatta és kiterjesztette a
modernizmus egyik lényegi OsszetevGjét - arra vald késztetését, hogy beliilrdl
kritizalja 6nmagdt, hogy megkérddjelezze onndn intézményesiilését, befogaddsdt és
kdzonségét.

Abban a pillanatban, amikor az intézményi keret elemzése gyakorlatta vélt, mely
biztosan fel tudott szivddni és integrdlddni tudott az intézményes kidllitdsi témdk
kédexébe, és abban a pillanatban, mikor a muzeum funkcidinak hanyatléban 1évé
egyeduralmdt széles korben tjra megerdsitették és Ujra intézményesitették a ha-
gyomdnyos miivészi alkotdsmdédokhoz vald visszatéréssel, Michael Asher a de-
konstrukcié hat6korének kiszélesitésével lemondott arrdl a nagylelktien felkinalt
valasztdsi lehetdségrdl, hogy dicsSitse az intézmény elnyomé tolerancidjit. A Los
Angeles County Museum of Art ,,A mizeum mint hely” cim{ kidllitdsdhoz egy cim
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és kozéppont nélkiili mdvel jérult hozzd. Asher miive hirom heterogén diskurzusbél
szdrmazd részletet tartalmazott: 1. egy fdbol késziilt tablit, amelyre ,A kutydkat
kérjiik pérdzon tartani (10309. rendelet)” feliratot irték, majd pontosan arra a helyre
dllitottdk a muzeumot koriilvevd parkban, ahonnan azt kordbban vandalok kie-
melték. A tibldt a parkfeliigyeldség készitette el oly mddon, hogy az a parkban 4ll6
tobbi tabla rusztikus, kézmtves jellegéhez passzoljon. 2. A mizeum f6 bejdrati
terének sdrgaréz tdbldjira, amely egyébként a muzeum kiilonleges eseményeit és
el6addsait hirdeti, A kentucki vaddsz cim( film egy fekete-fehér dlloképét helyezték
el egy poszteren, tovibbi egy ugyanazt a jelenetet dbrdzold szines reprodukciét. E
két kép mellett (melyek a kentucki vaddsz Burt Lancastert mutatjdk, ahogy elSlép
az erd8bdl egy gyerekkel, egy ndvel és egy kutydval, szemben két puskds emberrel)
a muzeum parkjdnak térképe a kicserélt tabla helyét jelezte, és azt mint Ashernek a
kidllitisban valé kozremiikodését mutatta be. 3. Ezen tdl k6z6lték a nézével, hogy
a muzeum 4llandé gylijteményében van egy 1955-0s festmény Thomas Hart
Bentontdl A kentucki cimmel, melyet A kentucki cimd film bemutatdsa alkalmdbdl
rendeltek meg. A Lancestert, egy kisfiit, egy kutyit és egy dombtetdn virigzé né-
vényt dbrazold festmény eredetileg Lancester gytijteményének részét képezte, 6 pedig
azt a muzeumnak adomdnyozta.

A litogaté valdban rdlelhetett Benton festményére annak szokdsos helyén a
muzeum édllandé gytjteményében, igaz, birmely olyan kiegészit§ informdcié nélkiil,
amely Asher ideiglenes kisajatitdsdra utalt volna. Kordbbi miveihez képest Asher itt
kevesebb kulcsot vagy eligazitdst adott a néz6nek, hogy az Gsszegylijtse és szinte-
tizalja installiciéjanak kiilonb6zd elemeit. A mu efemer léte és OsszetevSinek szét-
szOrtsdga valdszintleg az installicionak éppen ezeket a kulcsrészeit hagyta meg lat-
hatatlanul a néz8k el6tt (vagy talin minden részét), akik nemrég szoktik hozza ujra
a vizudlis szabdlyozds hagyomdnyosan ersen siritett és kozpontositott esztétikai
alkotdsaihoz.

Benton harsinyan antimodernista festészete, ahogy feltdrja nyiltan szexista,
rasszista és soviniszta dlldspontjit a McCarthy-éra 6ta datdlhatéan, Asher instal-
licidjinak kontextusiban kényelmetlen torténelmi példdjét adta azon pillanatok
politikai kovetkezményeinek, amikor a modernista gondolkoddsban torés kovetkezik
be, és a reprezentcié hagyomédnyos modelljeihez torténik visszafordulis. Ugy tdnt,
Asher miive 6nmagit olyanként fogta fel, mint ami torténeti szempontbdl hasonld
helyzetben van, és az autoritarianizmus kulturdlis tiineteire gy vélaszolt, hogy egy
kérést intézett a nézé felé, mégpedig azt, hogy aktiv mdédon kotelez8djon el egy
efemer, allegorikusan elemz8 mii olvasdsa és szemlélése mellett. Asher midvében a
kisajdtitds els6dlegesen mindsité értelemben funkciondlt egy kontextus létrehozdsa
céljabdl, és hogy tudatossigra Gszténdzzon az ideoldgiai meghatdrozottsig azon
szintjeivel kapcsolatban, melyek a mtalkotds megértésének és megalkotdsdnak fel-
tételéiil szolgdlnak.

Asher mivében az efemer 1ét és a marginalizalt alkotds nem jdr egylitt az on-
megsziintetd megelégedettség vagy a melankolikus kontemplicié pozicidjival. Miivei
majdnem kizdr6lag a hatalom kiilonb6z8 diskurzusainak egymds mellé helyezésébdl
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és a kisajdtitott elemek elrendezésének tudattalan gesztusibdl dllnak Gssze. Ugyan-
ugy, ahogy a kutydkra vonatkozd tdbldnak a muzeum parkjdban torténd ujra-fel-
dllitdsa a kidllitds témdjdra adott vélaszként tagadja a hely-specifikussdg akadémiaivd
valt eszméjének torténeti érdekességét, a mozifilmre és annak sztirjdra (mint a kép
adomdnyozdjdra) vald utalds a mizeum funkcidjit és tevékenységeit a magas és a
populdris kultdra kozti Gsszehasonlitdssal, valamint azzal a fokozatos dtalakuldssal
litkdzteti, melynek sordn a magas kultira intézményei a globdlis kultira és a kul-
turdlis ipar fiiggelékeivé valnak. Annak a tiblaképnek torténeti abszurditdsa, melyet
egy filmvéllalat a reprezentdcids festészet mesterétSl a filmbemutaté promdcidjira
rendelt meg, és amelyet nem sokkal késébb egy filmcsillag a muzeumi gydjtemény-
nek adomdnyozott, tillép a Los Angelesi helyi kulturdlis viszonyok egyszer( ref-
lexiéjdn. A képi utalds a kutydra tényszer(ien {irligyiil szolgdl a reprezentdcids festé-
szetben megfigyelhetd tekintélyelv rejtett dimenzidjdnak megmutatdsdra.

Végiil is a tdrgyak természete (értsd materialitisuk és stdtuszuk), elhelyezésiik,
valamint legaldbb ennyire a koztik 1év8 viszony az, ami miatt Asher mivének
osszetett utaldsmddja teljesen egyértelmivé vélik. Mindegyik elem a sajit kontex-
tusin belil folytatja 1étét, ugyanakkor belépnek az egymdst atfedd diskurzusok
terébe, ami pedig Asher miive. Ahogy Benton festményét elhelyezi torténeti kontex-
tusdban (ami sajit helyét és funkcidjét, védnokét és eredeti céljait jelenti), példds
jelentéségre tesz szert a kortdrs festészet és annak ért6i szdmdra. A muzeum tdrl6-
jaban elhelyezett poszter és filmkép mint technikailag reprodukalt képek megket-
tézték sajit reprezentdcidjukat; ideiglenesen és periferikusan a mitdrgyak rangjdra
tettek szert Asher miivének kontextusdban, egyértelmdsitve az egyedi, auratikus
térgyak technikai reprodukciétdl és tomegkultirdtdl vald fligglségét. Az egyetlen
kézzel elédllitott, kifejezetten erre a kiallitdsra elkészitett tirgy a parkban 4llé tibla
volt, mely alapjiban véve egyediiliként funkci6t is hordozott. Az Asher mivét alkotd
kisajdtitott tdrgyak nincsenek aldvetve a mitdrgyak véges stdtuszdnak. Amennyiben
torténeti érvényiik és funkcidjuk megerdsithetd, és amennyiben egy egységes,
autoriter jelenlét hidnya sziikségessé teszi a decentralizdlt olvasdst és nézést, ez a
munka elkeriili a fétisrangra valé emelkedést és ellendll az druvd vildsnak.

Sherry Levine ugy mikodik, ez id§ szerint legaldbbis, mint a legerésebb tagadds
a galériahdl6zaton belil, ahol a miivészeti dru wjra domindns pozicidra tesz szert.
Melankolikus és kudarcukban is méltdsdgteljes munkdi a galéridk struktdrdjdn, mu-
kodésmddjan, stituszén belil az individudlis médon kifejezd kreativitds jelenleg
zajlé affirmécidjét, valamint a magdntulajdon és a véllalkozds implicit megerdsitését
veszélyeztetik. Egy olyan torténeti pillanatban, amikor a reakcids kozéposztdly azért
harcol, hogy biztositsa és kiterjessze el6jogait, beleértve a kulturalis hegemdnidt és
legitimdci6t is, és amikor a festészetben tehetségek szdzai az irdnia cinikus alibijének
segitségével kotelességtudé médon teszik a szdldsszabadsdg gesztusait, Levine mun-
kai kovetkezetesen a ldtvdnyos individualitds konstrukcidjival szemben helyezik el
magukat. Folytatva és tjra igazolva a Duchamp dltal megfogalmazott és Warhol dltal
felfrissitett dllispontot, allegorikus kisajititdsai azt bizonyitjdk, hogy Baudelaire-nek
nem volt igaza, amikor amellett érvelt, hogy a poétikai sziikségszer(ien idegen a ndi
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természettdl, mivel a melankolia kiviil 4ll a néi érzelmi tapasztaldson. Belép a néi
dandy, akinek megvetését a fallokrata elnyomds tapasztalata élezte ki, és akinek ezért
az uralommal szembeni ellendllds irinti érzéke sokkal kifinomultabb, mint férfi
kollégdié, ha még egyaltalin van nekik ilyen.

A mostani torténeti szitudcioban a miivészek elavult szerepmodellek pszicho-
szexudlis szabvanyait sajétitjdk el, valamint termékeket dllitanak el8 a piac szdmadra,
de nem viltoztatjdk meg az esztétikai gyakorlatot. Abban az esetben, ha a jellem-
formalds, az druforma és az intézményesiilés meghaladisival Gjradefinidlndk az
esztétikai gyakorlatot, elkeriilnék a nyilvinossdg figyelmét, mivel nem teljesitenék a
koz6sség elvarasait, és nem tartandk magukat a kulturalisan elfogadhat normaszegés
szabdlyaihoz. Kiilénosen a férfiakhoz kot8dd kortdrs avantgdrd modellek téinnek
olyb4, mintha visszatérnének a kultura elavult eszméihez, abbdl a célbdl, hogy ,egy
olyan magatartisformdt mutassanak fol példaként, melyen beliil a polgdri vildg
mindenekel8tt rdlelhet az identitdsdra, mds széval az elblvolt visdrld identitdsdra...
Imigyen a posthistoire ideoldgiai dllapota, melyre a késSkapitalizmus igényt tart,
hasonl6képpen megerdsitddik a miivészeti gyakorlat dltal”.16 Ezek utin nem csoda,
ha az alleg6ria és a montdzs stratégidi, melyek egyszer mar elmozditottdk és decent-
ralizdltdk a hierarchikus szubjektumot, gy, hogy lehetévé tették a kiilondssé tett
toredék taktilis megtapasztaldsdt, valamint megtorték a nézé kontemplativ tdvolsdg-
tartdsdt, most elrontott jitékokként, megbékitve és korlitok kozé szoritva visszatér-
nek a festészetbe mint olyan diszités, mely tires kddokat és stratégidkat bocsit druba.

Ugy tinik, hogy a fragmenticié stratégidi a kortirs festészetben sz6 szerint a
héztartdsi javak szintjére siillyednek. Ami egyszer Antonio Gaud{ és Simon Rodia
muvészetében az elnyomottak és kizsikmdnyoltak hétkoznapjaiban valé kollektiv
részesedés indexe volt, és ami ezért joggal valt az épitészet nyelvének részévé mint
ornamens, azt mdra egy klientdrdnak szdnt festészetben a csecsebecsék szintjére redu-
kalték, mely klienttra viziéja az drupiaci mutatdra korldtozédik.

Asher, Birnbaum, Levine és Rosler kortdrs montdzsmunkdi ezzel ellentétben a
montdzs és a kisajtitds modszereit meggySzéen és explicit mddon haszndljak,
anélkiil, hogy egy historicista képzelet révén esztétizdlndk azokat, mely az dru aura-
tikus leplezése révén fejti ki hatdsdt. Megtaldlhatjuk persze az idézet és a kisajétitds
eljdrdsait és folyamatait a kortdrs festészetben, de e festészet valodi médszere a meg-
békités élményét nyujtja.

A kortdrs festményeken a végsé téma mindig a kozéppontba helyezett szerzd,
mig a kortdrs montdzsra alapozott eljérdsokban a téma az olvasG/nézd. Még a
figurativ reprezentdcié bizonyos festészeti feladatainak a nyuszikat és bombdzdkat
rajzold névtelen tizleti szakértékre vagy profikra valé felting” dtruhdzdsa sem oldja
meg a torténeti behatdroltsdgdt ennek az alkotdsi folyamatnak, és az arra vald kép-
telenségét, hogy megfelel néz8-szoveg viszonyt alakitson ki.

Az alkotds és a befogadds aktudlis folyamatainak és anyagainak kritikai elemzése
dltal vélik egy md torténeti jogosultsiga magatdl értet6dSvé. Az 4 montdzs-mi az

16 Annegret Jiirgens-Kirchhoff: Technik und Tendenz der Montage. Giessen, 1978. 191.
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alkotoelemek térbeli helyének kiterjesztésével,’’ a kisajdtitds elemeinek kiilonossé
tételével és a nézésnek/olvasisnak a keretre torténd réirdnyitdsival decentralizdlja a
szerz8 és a szubjektum helyét, a diskurzus kisajdtitott tirgyainak és az idézés aktusi-
ban Gnmagit egyszerre tagadd és 1étrehozd szerzéi szubjektumnak a dialektikdjn
beliil maradva.

Amennyiben az idézett ,sz6vegek” kilonbozd forrsai és szerzdi érintetlenek
maradnak, és teljesen azonosithatSk lesznek az igazi kortdrs montdzsban, a nézd egy
decentralizalt szoveggel talilkozik, mely ugy teljesedik ki, ahogy a nézd olvassa és
osszehasonlitja a jelentésnek az eredeti és rikovetkezd rétegeit, melyekre a sz6-
veg/kép szert tett.

Levine-nek a fragmentdci6rdl alkotott elképzelése eltér a fallokrata tendencidtdl,
mely a fragmentdcidt torott csészealjakkal, égett faval és gytirott szalmakalappal
térsitja. A modernizmus torténetének képanyagabdl torténd, lithatéan véletlenszerd
valogatdsiban a reprezenticidk sz6 szerint toredékesek, kiszakitva az ideologikus
diskurzus hermetikus totalitdsdbdl, melyen beliil most léteznek. Ily médon, hason-
16an, ahogy Benjamin az allegorikus folyamatot leirta, Levine mdsodszor is leértékeli
a reprezenticié tirgydt. Az ujrafényképezés szdndékos aktuséval mdsodszor is
lemeriti Walker Evans, Edward Weston, Eliot Porter és Andreas Feininger fényképei-
nek jelenlegi dru-stituszdt, és megtobbszorozott, technikailag sokszorositott képa-
nyagként allitja vissza lényegi statuszukat.

Levine-nek a szerzéséget érintd nyilvanvaléan radikalis tagaddsa elmulaszthatja a
felismerését azoknak a tdrsadalmi szempontbdl elfogadhatd, ha nem éppen kivinatos
tulajdonsdgoknak, melyekkel a szerz8ség rendelkezik: az individudlis lebontdsénak
Ujbdli igenlését és a higgadt 6nuralmat az eldologiasitott 1ét statikus koriilményeivel
szemben. Azok a bizonytalan torténeti terek, melyeket a mi az eredeti és a re-
produkeid kozé ékel, sorsszer(i belenyugvasra 6szténzik a nézSt, mivel ezek a terek
nem nyitjdk meg a kritikai negativitds dj dimenzidjit, mely inkdbb gyakorlatot és
szembesiilést, mint kontempléciét foglalna magdba. Ez egy lényegi kiilonbség Levine
és Martha Rosler helyzete kozott; mindez nyilvdnvald azt az eltérd attitddot
tekintve, amellyel a torténeti autentikussdg eszméje és a kisajdtitdsban szerepet kapé
térgyaik anyagi (értsd tdrsadalmi) igazsdga felé fordulnak. Levine az allegorikussdg
eredeti mintdja szerint a torténelmi targyakat a lefoglalds procedurdjanak veti ald,
melynek sordn veliik sziiletett eredetiségiiktSl, torténeti szerepiiktSl és jelentésiiktSl
mdsodszor is megfosztodnak. Levine magatartdsa megtestesiti a miivész és az intel-
lektus ambivalencidjét, akinek nincs osztdlyhoz kot8dd identitdsa és politikai pers-
pektivéja, és aki egyfajta vonzerGvel bir azokra a kortdrs kritikusokra, beleértve
magamat 1s, akik hasonlé mdédon ambivalens érzelmeket tipldlnak azzal szemben,
hogy elkotelezédjenek a fehér kdzéposztdly dltal biztositott hatalommal és el6jo-
gokkal. Ezt az attitdd6t Levine aldbbi nyilatkozata is bizonyitja: ,Ahelyett, hogy

17 A térbeliesitésnek” mint nyelvészeti funkciénak a fogalma mostandban keriilt be a XX. szdzadi
kolldzs/montdzs esztétika diskurzusdba. Ld.: Rosalind Krauss: The Photographic Conditions of
Surrealism. October, no. 19. 1981. Winter, 3-34.



ALLEGORIKUS IMPULZUSOK 55

fakat és aktokat fényképeztem volna, fényképeket fényképeztem. Olyan képekre esett
a valasztidsom, melyek kifejezték azt a vigyat, hogy a természet és a kulttra a rend
érzetével és jelentéssel birjon szdmunkra. Azért sajdtitottam ki ezeket a képeket, hogy
kifejezzem a sajdt ezzel pdrhuzamos vigyamat az elkételezdés szenvedélye és a
kozony fenségessége irdnt. Remélem, hogy a fényképekrdl készitett fényképeimen
egyfajta kényszeri békekotés jon létre az e képek dltal példézott idedlokhoz vald
vonzdddsom és a vigyam kozott, hogy egydltalin ne legyenek vdgyaim és kotelékeim.
Arra torekszem, hogy a fényképeim, melyek 6nnon ellentmonddsossagukkal teltek,
reprezentdljdk mindkét vildg jobbik részét.”18

Walter Benjamin, annak ellenére, hogy elkotelezte magit az alleg6riaelmélettel és
annak konkrét megvaldsuldsaival Baudelaire mivében és a huszas évek mon-
tézsaiban, tisztdban volt a melankolikus visszafogottsdg inherens veszélyével és annak
a passziv tagaddsnak az erGszakossigdval, melyet az allegorikus szubjektum magdra
és vilasztasdnak tdrgydra egyarint rderGltet. A melankolikus szubjektum kontem-
plativ tévolsdgtartdsit, ,a mult kényelmes szemlélését” [comfortable view of the
past], ahogy mondta, fel kell vdltania a jelen politikai szemléletének.!” Ezt a nézetet
»Az alkoté mint termel8” ciml szovegében dolgozta ki, 20 melyben minden, az
allegorikus folyamatokat érintd reflexiGval felhagyott, és amelyben a legkozelebb ke-
riilt egy faktografikus, produktivista dlldspont kimunkdldséhoz, ahogy azt Brik és
Tretyakov irdsaikban kérvonalaztik.

Benjamin szerint az 1j alkoténak elsGsorban az elszigetelt termelSket meghata-
roz6 modernista keretet kell megcéloznia, és a mivész pozicidjit az esztétikai javak
el8dllit6jaébdl a 1étezd ideoldgiai és kulturdlis appardtust dtalakit aktiv erévé kell
valtoztatnia. Ez az alapjdban eltérd dllispont egyértelmtien lithaté abban, ahogy
Martha Rosler a torténeti tdrgyakhoz és az édltaluk megtestesitett fényképészeti ha-
gyoményokhoz kozelit. A két md, amely felkindlkozik egy Levine munkdissdgdval va-
16 6sszehasonlitd olvasatnak, a The Bowery in two inadequate descriptive systems
[A Bowery két inadekvit leir6 rendszerben] (1974-75), és az ,in, around and
afterthoughts (on documentary photography)” [bel, koré- és utdgondolatok (a
dokumentarista fényképészetrdl)] cimd kritika esszé/md (1981).2! E két miiben a
fotografikus konvencidk nyelvi gyakorlatként vannak meghatdrozva, és e gyakorlat
torténeti helye az 4ltaldnos tdrsadalmi és politikai életbe valé bekapcsolddds szem-
pontjabdl értékelédik, és kevésbé a semlegesség kritériumai alapjén, melyet a foto-
grifiai modernizmus programja eldir.

18 Sherrie Levine publikdlatlan, datilatlan nyilatkozata, 1980 koriil.

19 Walter Benjamin: Angelus Novus. Frankfurt am Main, 1966. 205. [A magyar véltozat kozelebb van
a német eredetihez: ,[a] multra szegez8d§ torténelmi nézdpontot a politikaival cseréljik fel”, Walter
Benjamin: A sziirrealizmus. Ford. Mértonffy Marcell. Mifhely (Sziirrealista kiilonszdm), 1994. 79.]

20 Walter Benjamin: The Author as Producer. The Frankfurt School Reader. Ed. by Andrew Arato,
Eike Gephardt. New York, 1978. - magyarul 1d.: Walter Benjamin: Az alkoté mint termeld. Ford. Pér
Péter. In: Walter Benjamin: Angelus Novus. Budapest, 1980.

21 Martha Rosler: Three Works, Halifax, Nova Scotia College of Art and Design Press, 1981.
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A The Bowery in two inadequate descriptive systems cim{i fot6-sz6veg alkotdsban,
mely a Bowery-negyed boltjainak bejératairdl készitett fekete-fehér fotdkat és a
részegséget leird szd-listdkrol készitett fényképeket foglal magdba, a vérosi épitészeti
fényképezés konvencidit sajititja ki feljitott bedllitisokban, melyek, gy tdnik, hoz-
zévetGlegesen tartjdk Walker Evans fotézdsi tdvolsdgdt. Azonban ezeket a konven-
ci6kat Rosler inkdbb végrehajtja, mint elrekvirdlja, ahogy az Levine esetében tortént.
Rosler nyers kisérlete, melynek sordn megprébdlkozik a nagy vdrosi ,,dokumentaris-
tdk” stilusdnak utdnzdsdval, természetesen legaldbb akkora csaléddst okozhat a kimd-
velt fotografikus szemnek, mint amekkordt Levine fényképei a gytijté szdmdra.

Rosler a The Bowery...-t kimondottan allegorikus terminol6gidval irja koril: ,,A
The Bowery...-ben a fényképek tiresek és a szavak képiséggel és eseményszerdséggel
teltek... Sok fényképész készitett képeket a Bowery-beli hajléktalanokrdl. Ez felzak-
latott, mert azt gondoltam, ez hamis torekvés, hiszen azt a ldtszatot keltette, mintha
ezeket a fényképeket emberekrdl készitették volna, 4m valdjiban a fényképészek és
a néz8k érzékenységérdl széltak. Ez a szdnalom és az érzés jogtalan csereberéje, és
a hajléktalanok ennek a fotografus és a nézd kozott végbemend cserének az dldoza-
tai. Nyersanyagot szolgiltatnak az osztily és a privilégium megerdsitéséhez... Verbalis
képekkel valé szembeillitds révén szerettem volna kidomboritani az ilyenfajta doku-
mentarizmus alkalmatlansdgét... Nem arra akartam haszndlni a szavakat, hogy a ké-
pek igazsigértékét megerdsitsék, inkdbb arra, hogy alddssak azt. Azt éreztem, hogy
amiként a képektdl azt virjik el, hogy koltdiek legyenek, még ha nem is ,eredetiek”
- az utcai fényképészet hagyomdnyit kovetik és sokkal tobb koziik van a keres-
kedelemhez, mint bdrmi mdshoz, mivel tlizletek bejiratai - Ggy a szavak egyfajta vi-
ratlan koltészetet eredményezhetnek. Ironikus humoruk szembemegy az érzéketlen
fényképezéssel 22

Nem meglepd, hogy ugyanebben az interjiban Rosler ritér a kortdrs kollzs-
gyakorlat kérdésére, annak torténeti funkcidjéra és a lehetSségekre, melyeket meg-
nyithat sajdt miivének trgyaldsiban, és nem megleps az sem, hogy az dltala adott
definiciok egybeesnek a kortdrs montdzsnak azzal az dltalinos kdrvonaldval, amit
ebben az esszében megrajzolni prébélok: ,,Azt hiszem, sokkal érvényesebb dolog az
ellentmondésrdl beszélni, mint a kolldzstél, mivel a kolldzsolds nagy része ellentmon-
ddsbdl all, sszerakni olyan dolgokat, melyek nem tartoznak ossze, de valamilyen
mddon kapcsolddnak egymdshoz... Nagyon sok olyan ellentmondds, melyrdl a mi-
veimben beszélni szeretnék, nem egyszerlien a léttel kapcsolatos taldlés kérdés,
hanem olyan dolog, mely abbdl a rendszerb8l szdrmazik, amelyben éliink, amely
lehetetlen és egymdssal Osszelitk6z6 igényeket timaszt veliink szemben. Szeretek
rimutatni azokra a helyzetekre, melyekben megpillanthatjuk az ideoldgia mitoszait,
ellentmondésban az aktudlis tapasztalatainkkal.”

Ha Levine pozicidja ldtszélag a dandyzmus cinikus tradiciéjabdl ered, akkor
Rosler, lathatéan naiv kisérlete sordn, hogy a kimeriilt fényképészeti hagyomanyokat
Ujrahasznositsa, és ezzel tisztdzza torténeti jelentésiiket és felhaszndlhatatlansdgukat

22 Martha Gever interjija Martha Roslerrel. Afterimage, 1981. October, 15.
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a kortdrs dokumentarista termelésben, ragaszkodik az individudlis munka egy
elemének megtartdsdhoz. E naiv kisérlet hidbavaldsigdval és hidnyossigainak bemu-
tatdsdval Rosler még inkdbb hatdlyon kiviil helyezi az elvont fotografikus torekvés
ahistorikussdgat.

Rosler kritikai szovegei koziil az ,,in, around and afterthoughts (on documentary
photography)” sikeresen haszndlja a kritikai stilust annak érdekében, hogy a kortérs
fotogréfia torténeti és politikai egytitthatdit elemzésnek vesse ald. Itt, ahelyett, hogy
a fényképészeti konvencidkat ujra szinpadra allitand, Rosler dtalakitja egyes fényké-
pészek forgalomban 1év8 témavalasztdsait (ezek a fényképészek azzal az igénnyel
fordultak vissza sajét diszciplindjuk torténete felé, hogy ,a régi mesterek stilusiban”
fotografdljanak, és ,a modernista fényképezés nagy hagyomdnydnak tdrgyait” foto-
grafdljik), és a ,tdrgyak”, vagyis a fényképezés ,dldozatainak” materidlis valésdgdval
valé aktudlis konfrontdciéba forditja ezeket a témavalasztdsokat. Ezzel pedig lerdntja
az esztétikai semlegesség leplét, mely mogé a fényképészeti tevékenyég elrejtSzott.
Ha a termelés és a szerz8ség Levineféle elvont és radikdlis tagaddsa végsd soron
akarata ellenére a létez6 hatalmi struktura oldaldn helyezi el 6t, akkor Rosler azon
kisérlete, hogy az esztétikai reflexi6 és a formilis eljdrdsok létezd szintjein tul hoz-
zon létre mualkotdst, a politikai elk6telez8dés oldaldra dllitja St, mely éppen azért
fulladhat kudarcba, mert nem rendelkezik hatderdvel a jelenlegi miivészeti gyakor-
laton belil.

Dara Birnbaum munkdi, ellentétben a mostansdg divatos tendencidval a festészet
és a fényképészet korén belill, nem pusztin az djra felfedezett pop art stratégidkat
alkalmazzék. Kritikus mdédon fogadjdk magukba mindazokat a témdkat, melyek a
pop art-bdl eredtek, majd kozvetlentil ezutdn a kés@ hatvanas és korai hetvenes évek
minimalizmusa és posztminimalizmusa tovébbfejlesztette Sket. Amikor azt dllitja,
hogy ,,a vided-miivészet nyelvét olyan mddon szeretné a televizid intézményével val6
kapcsolaton keresztiil meghatdrozni, ahogy Buren és Asher a festészet és a szobrdszat
nyelvét a muzeum intézményének vonatkozdsiban meghatdroztdk”, egyértelmiivé
valik, hogy munkdi programszerien mindkét struktirin beliil operdlnak. A tomeg-
kultira nyelvének szemmel lithatéan ideologikus funkcidit azokkal az eszkdzokkel
elemzi, melyeket a magasmiivészeti gyakorlat elérhetévé tesz szdmdra. Ezzel parhuza-
mosan ezek a munkdk a magasmiivészet allapotdra is figyelnek - annak elszigetelt-
ségére, privilegizalt helyzetére, drustdtuszban és fétisként val6 1étmddjdra - a tomeg-
kultira és annak legfejlettebb formdja: a televizids ipar perspektivdjabél. Birnbaum
mdve e két perspektivit dialektikus vdltakozdsban integrdlja, és igy rendelkezik azzal
a potenciillal, hogy a mtivészet és a televizié nyelvére is hatdssal legyen, bar munkai
még egyik intézményben sem nyertek el biztos pozicidt. Ha a miiveket a hagyo-
mdnyos galériai kérilmények kozott ldtjuk - példdul 1979-es New Yorki installdcidja
sordn a P.S.1-ben - akkor a szobrdszati gondolkodds és dtalakulds elmult évtizedére
tett (implicit és explicit) utaldsaik azonnal olvashatékkd vélnak. A szobrdszatnak
abbdl a torténeti pillanatdbdl emelkedtek ki, amikor a Bruce Neumannhoz és Dan
Grahamhez hasonlé miivészek a videdt olyan eszkozként kezdték haszndlni, mint
ami alkalmas arra, hogy a néz8-tdrgy viszonyok fenomenoldgiai szintd megértését
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el8segitse, ahogy azt annak elStte a minimalista szobriszat bevezette. Fokozatosan
kifejlesztették az analitikus vided-installicidt és -performanszokat, melyek nem csak
a nézés folyamatdra fokuszéltak, de egyként bevontdk a szerzdt és a kozonséget, a
kozonséget és a tdrgyat, valamint a kozonséget és az épitett kornyezetet egy explicit
és aktiv csereviszonyba.

Erthetd, hogy a vidednak és a performansznak a hetvenes évek kézepén zajlé
ndvekvd teatralizdldddséval és a narcisztikus esztétizdlds felé torténd egyre gyakoribb
elmozduldséval a politikailag elkotelezett miivészek vide6ra alapozott tevékenysége a
televizi6 felé irdnyult. Ugyanabban az idében olyan miivek sziilettek, mint Richard
Serra Television Delivers People (1973) cimd munkdja, amely alapvetSen kiilonbo-
z6tt a mivészek kordbbi televizids addsok szamdra készitett videditdl; ezek az addsok
egyszertien csak televizion keresztiil kozvetitették a vide6ra vett mivészi performan-
szok anyagit, semmint hogy magdt a televizié nyelvét vontdk volna kérdére. Nam
June Paiknak a hatvanas évek kozepétdl a késé hatvanas évekig készitett utt6rd
vided/televizid-munkdiban megnyilvinulé Fluxus-idedk programszer(i dllispontja az
volt, hogy a jov4 vizudlis kultirdjit a terjedd televizionak mint a vizudlis jelentés-
termelés elsGdleges tdrsadalmi gyakorlatinak kell magéban foglalnia és meghatiroz-
nia, mint ahogy a XIX. szdzad vizudlis kultdrdjét alapvetSen meghatdrozta a fényké-
pezés feltaldldsa. Birnbaum logikusan hivatkozik Paikra mint az egyik kulcsfigurdra,
aki befolydsolta a gondolkoddsit, Grahammel egyiitt, akivel 1978-ban egyiitt dolgo-
zott egy nagyobb projekt-tervezeten ,Local Television New Program Analysis for
Public Access Cable TV” cimmel.23

Birnbaum videdi televizidaddsokbdl felvett anyagokat haszndlnak, és minde-
nekeldtt a technika jelentésére fékuszdlnak, a televizid sajit szabélyaira és miifajaira.
Ezeknek a szabdlyoknak a formdlis elemzésével és a mifajok keverésével ideoldgiai
mikodésmddjaik és hatdsaik 1ithatovd valnak. Fontos megérteni, hogy milyen mér-
tékben 4gyazddnak be Birnbaum miivei azokba a struktdrdkba, melyek meghats-
rozzak a kollektiv érzékelési tapasztalatot. Valdsigos dekonstruktiv folyamataiknak
koszonhetéen nem vesznek részt a mivészek dltal alkotott innovativ médiastratégidk
terjesztésében, melyek a végén aztin mindig azzal jérnak, hogy a televizi6 ideold-
gldjét esztétikailag napra késszé teszik.

Birnbaum videdi televizids nyersanyagokat sajititanak ki a szitudcids komédidk-
tol és a szappanoperiktdl terjedSen, mint példdul a ,Laverne és Shirley” és a ,,General
Hospital”, egészen az €18 addsok anyagdig, mint az ,,Olympic Speedskating”, vagy a
Wang Corporation szdmdra késziilt hirdetések. Ezek végiil televizids sugdrzdsra
vannak itélve, ahol a leghatdsosabban tudjdk tisztdzni sajat funkcidjukat in situ és in
flagrante, de az az antinémia, melyen beliil 1éteznek, ezeket a miveket (eddig lega-
labbis) kizardlag a magas miivészet struktirdjin, az avantgard diskurzuson beliil
helyezi el. Ha éppen most egy kereskedelmi televizibban kellene bemutatni vala-
melyik muvét, alapvetd esztétikai természete anndl inkdbb nyilvinvalévd vilna, és

23 Dan Graham: Video-Architecture-Television. Halifax - New York, Nova Scotia College of Art and
Design Press - New York University Press, 1979.
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kritikai potencidlja taldn elapadna. Mivel sziikségszerden ez a helyzet, éppen ezért
Birnbaum munkdinak a médidn belili hatalmi pozicidért folytatott kiizdelem a
legsebezhet8bb résziik. Ez a Remy/Grand Central: Trains and Boats and Plains (1980)
ciml miiben vdlik leginkdbb egyértelmiivé, melyben arra tett kisérletet, hogy egy
hirdetést szimuldlva megmutassa, hogy milyen érdekek vezérelhetnek egy vallalatot,
amikor fiatal mdvészeket ,tdmogat”. Az eredmény egy olyan alkotds lett, mely jobb
esetben parddiaként foghat6 fol, rosszabb esetben nagyon is konnyen egy 1j hirdetési
trikként érthetd félre. Nem meglepd, hogy a miben rejlé, a kultdripar és az esz-
tétikai alkotds végsd, totalizald szintézisére vonatkozd potencidlis affirmacié egy
olyan fliggetlen alkotdsban valésul meg, mely a hirdetési konvencidkat uténozza, és
kritikai erejét nem arra haszndlja, hogy anyagokat olvasszon egybe, mely Birnbaum
majdnem minden mds videdmivét tekintve alapszabaly.

A Technology/Transformation: Wonder Woman (1978-79) a Wonder Woman-
hoz kapcsolddé kamaszos fantézidt leplezi le, mely eredetileg képregény-figurdbdl
ndtt az egész orszdgban sugdrzott televizids sorozattd. Ez a fejl6dés a vélsdg egy
képével szolgdl, mely, hasonléképpen Superman filmbeli feltdimaddsihoz, a képek
felé irdnyuld kollektiv regresszidt elégit ki. Ezek a képek azokat a monolitikus hatal-
makat hivjék el8, melyek a gyermeki felfogdsban a hésokhoz, a sziil6khoz és az
dllamhoz tartoznak. Ugy téinik, ez a vided elsGdlegesen arra a kimerithetetlen speci-
dlis hatdsra irdnyul, melyet a kereskedelmi televizid- és filmproducerek kihasznilnak,
amikor az dllamhatalomnak a lehetd legsiirgdsebben sziiksége tdmad a misztifikd-
ciéra. Tkonografiai szempontbdl a videém{i parhuzamosan fut a képregény-hds-aki-
televizids-vardzslattd-vilik folyamattal, ugyantgy, ahogy Lichtenstein festményei a
hatvanas évek képregény-reprodukcidinak grafikus technikdin beliil és azok ellené-
ben poziciondltdk magukat.

A fragmentdcié6 és a sorozatjellegli ismétlés formdlis eljdrdsai, melyeknek
Birnbaum a kisajétitott televizids anyagot aldveti, kiterjesztik Warholnak azt a képi
stratégidjdt, mellyel az drudbrézoldsokat sorozatba rendezte, valamint Warholnak és
Bruce Connernek azt a megolddsit, melyet filmtekercsek és sorozatba rendezett
szegmensek felhaszndldsa sordn alkalmaztak. Megtorik a televizids narrativa idébeli
folyamatossdgdt és onreflexiv elemeket illesztenek bele, melyek a pillanatot, valamint
a viselkedés és az ideoldgia litsz6lag megfejthetetlen interakcidjit tanulmanyozhaté
mintdvd véltoztatjdk. A pontossdg révén, mellyel Birnbaum ezeket az allegorikus
eljardsokat alkalmazza, eddig nem tapasztalhat$ élességgel lithatjuk, hogy milyen
mértékben vilt a szinészek dltal a televizié képernydjének kozeli felvételein bemu-
tatott professziondlis arckifejezések szinhdza az emberi viselkedés ideoldgia altali
uralmdnak Uj torténeti helyévé. Ez kiilondsen egyértelmd azoknak az elemeknek a
leleményes egymds mellé helyezésekor, melyek az olimpidn résztvevd ndi gyorskor-
csolydzokrdl sz016 €168 kozvetitésbdl, valamint egy ,vald életbeli” szappanoperdbdl,
a General Hospitalb6l szérmaznak, Birnbaum POP-POP-VIDEO: General Hos-
pital/Olympic Women Speed Skating cimd videdmunkdjiban (1980). Egy kétség-
beesett orvosnd paternalista férfi kollégdjanak ellenbeallitdsok sorozatin keresztiil
vallja meg, hogy egy szdmdra kezelhetetlen kommunikécids zavar lépett f6l kozte és
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egy férfi kozott, akit itt nem azonositanak kozelebbrdl, és e vallomds ellenpon-
tozodik az olimpia lendiiletességének és sebességének ldtvanyossigival. A neo-
futurista képvildg tiindoklése, amely a ndi test elvont instrumentalizdcionak vald
aldvetését tinnepli, nem vilik szines tévébeli Leni Riefenstahl-vdltozattd, éppen, mert
a kép folyamatosan parhuzamba illitédik az orvosnd neurotikusan ringatdzd arc-
vondsainak ldtvdnydval. Fiziogndmiai elem és annak jelentése még inkdbb kiugrik a
Kiss the Girls: Make Them Cry cimd vide6n (1979), mely a Hollywood Squares
cim1 jdtékos show-bdl vett részleteket tartalmaz.

Walter Benjaminnak az a megfigyelése, hogy a neurdzis az dru pszicholdgiai
megfelelGje, egyértelm(i a hiperaktiv férfi és ndi televizids szereplék fiziognémiai
képein, és ezt az olvasatot aldtimasztja a részletek Birnbaum dltali megfontolt kiva-
lasztdsa, valamint az a formai eljirds, amelynek anyagdt aldrendeli. A televizids tech-
noldgia teljes appardtusa és mikodésmodjdnak machindcios jellege a vizudlis nyelv
ideoldgidjanak eszkozeiként vilnak olvashatovd: az individuum ideologikus instru-
mentalizdcidja a fiziognémiai litvinyban manifesztdlddik. Birnbaum munkdjdn
keresztil a néz8 a mise en abyme ideoldgia lecsupaszitott szintjeivel szembesiil: a
képernydn 1ithaté viselkedési mintdk megelSlegezik és példdzzdk azt, amit a televizid
a néz6ben probal meg kialakitani - ezek az aldvetés és az adaptdlds gyakorlatai.

Birnbaumnak a televizids technikdrdl alkotott tdvlati képe nem csdbitja el abba
az irdnyba, hogy ezeket a technikdkat vizudlis jatékszerekként haszndlja, és a ,puszta
gyonyor” vagy a ,formai jaték” kedvéért alkalmazza Gket, melyek mindig elrejtik az
esztétizdlé ideoldgidt. Azt a vizudlis élvezetet, melyet Birnbaum videdi a néz8ben
taldn generdlnak, a kognitiv sokk ellenstlyozza. Példdul a Wonder Woman cimd
vided specidlis triikkjei a szexualitds dltal elrejtett erGszakként jelennek meg, és a
hatalom képeit, valamint a technoldgiai varizslatokat a térsadalmi és politikai élet
valdsdgdtol vald menekiilésként ajanljdk. A sokk annak felismerésébdl fakad, hogy
egy ndalak ilyen tipusd szexista reprezentdcidi, melyek 6t a férfi- és llamhatalom
eszkozeként jelenitik meg, az aktudlis torténeti helyzet cinikus és ideologikus veleja-
161, amelyben a radikélis politikai tevékenység, tgy tdnik, a feminista gyakorlatra
korlatozodik.

Mindez sokkal ldthatébbd vilik képek és hangok egymds mellé illesztése sordn,
és ez torténik a videé mdsodik részében. Az elsé részben a pdrgd, rohand, harcold
Wonder Woman téredezett sorozatait és kimerevitett képeit a hasonld formai eljéré-
soknak aldvetett eredeti hang kiséri. A vided mdsodik részében vizudlis alkotéelem-
ként a Wonder Woman cim( diszkdszdm szovege 1dthatd fekete hdttéren fehér be-
tiikkel. Birnbaum épp akozben taldlt rd véletleniil erre a féligmeddig homdlyos
értelm{i dalra, mikor a televiziés archivokat vigta. A ndi séhajok és a dalszoveg
grafikus, frott megjelenitése, melyet normalis esetben hallunk és nem olvasunk, meg-
forditja a nyelv fonetikus és grafikus elemeinek rendjét, amit kordbban Duchamp
szOjatékaban lattunk. Itt, a diszkdszdm irdsbeli allegorizécidja révén tudatosithatjuk,
hogy még az effajta populdris zenéhez tartozd, pillanatnyi, diszkrét fonetikus elemek
(s6hajok, nydgések stb.) is ugyanigy 4t vannak itatva szexista és reakcids politikai
ideoldgidval, mint a dal nagyobb szintaktikai és szemantikai struktdrdi.
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A hangi dimenzié dltaldban nagyon fontos funkciét t6lt Birnbaum vide6iban, és
nem jdtssza a fonetikus illusztricié és az érzelmi befolydsolds aldrendelt szerepét,
melyre a filmben és a televizidban a zenét dltaldban kdrhoztatjdk. A hang 6ndll6
diskurzusként valé helyredllitisa, mely a vizudlis szoveggel pdrhuzamosan fut, fel-
hivja a néz8 figyelmét azokra a rejtett funkcidkra, melyeket a hang dltaldban betolt.

Birnbaum egyik mostani munkdjiban, a PM Magazine-ban (1982), a Hudson
River Muzeumban feldllitott négycsatornds vided- és hanginstallicidban,?* még ti-
volabbra terjeszti ki a hangi funkciét, azaltal, hogy a materidlis elemeket a festészet
és a szobrdszat, valamint az ezeket magdba foglalé muzeumi struktira adottsdgaira
adaptélja. Egymdssal szembeni falakon elhelyezett két tdblin nagyméretd, az instal-
licidban felhaszndlt televizids archivokbdl kiemelt feketefehér fotékopidk sze-
repeltek, a tdblik egy, illetleg hdrom monitort foglaltak magukba. A hirom mo-
nitoros tibla faldnak feliilete viligoskékre volt festve, az egy monitort magdba fog-
lalé tdbla fala élénkpirosra, a tibldknak Birnbaum grafikusan is hangsilyt adott. A
tdbldk egy-egy kinagyitott fotografikus kép jellemzdit viselték magukon, melyekkel
vasdrokon ldthaté kivetit6kon taldlhatjuk szembe magunkat. Emlékeztettek El
Liszickij kései produktivista munkdinak nagyméreti kidllitdsi tibldira, mint amilyen
a Szergej Szenkinnel kozos, 1928-ban, Kolnben megrendezett Nemzetkozi Sajt6ki-
dllitds orosz pavilonjiba készitett installdcidja, vagy az 1930-as drezdai Nemzetkozi
Higiéniai Kidllitds installdcidjdra, melyben a fotdmontézs-technikit kiterjesztette az
agitprop épitészetre. Birnbaum tébldi nélkil6zik az ,agit.” dimenziét, hogy bemu-
tathassak a muzeumi ,prop.”-vonalat. Mint ilyenek dialektikus viszonyba 1épnek a
manapség visszatér6ben 1év8, nagyméretd, tobbtdblds figurativ festészettel, amely az
idézést mint végs eszkozt haszndlja arra, hogy legitimalja a historicizmust.

Birnbaum e mivében az idézést a historicista djulatbdl valé megszabadulds esz-
kozeként alkalmazza, és mint az elemek visszahelyezését specidlis funkcidjukba és
helyiikre. Athelyezi a térbeliesités folyamatit és szintaktikai strukturdlé elvét, melyet
Rosalind Krauss a dada kolldzs és a sziirrealista fényképészet kontextusiban trgyalt,
a materidlis és képi elemek szintjérdl az érzékelés (vizuilis, taktilis, auditiv) folya-
matainak, és e folyamatok materidlis megfelelSinek (az ikonikus kép, a sikban fekvd
jel, a szin, az épitészeti tér és a hang) szintjére.

Ebben az Osszetett miiben a muzeumi struktdrdt egyik oldalrdl a kereskedelmi
szinrevitel foglalja keretbe, a mdsik oldalrdl az agitprop montdzs torténeti dimenzi-
6ja. A PM Magazine végszalagjiban Birnbaum egymds mellé helyezi a legmodernebb
vagdsi technikdkat és a legmodernebb animdcids technikdk elektronikusan létrehozott
képeit, wjrafelhaszndlva a fogyasztdsrdl és a szabadid6rél sz6tt Gtvenes évekbeli ame-
rikai dlom ikonjait. A televizids technoldgia és technika 6nmagukra utalnak és dtldt-
szGvd valnak mint végsS instancia, melyekben az ideoldgia benne foglaltatik és struk-
turdjét elnyeri. Ahogy a vizudlis anyag négy darab hdromperces hurokban el8rehalad,
ugy fut a végszalag hangsdvja (vagy legaldbbis annak kulcsmotivumai) négy csatorndn.

24 Nem sokkal késébb a md kiilonbézé valtozatait a The Art Institute Chicago 74. American

Exhibition, valamint a kasseli Documenta 7. kidllitdsdn is feldllitottdk.
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Megint csak az auditiv dimenzid az, amely a legtisztibban fedi fel a mii alapvetd
decentralizdl$ tulajdonsigit. Az installicié elemei csak egy aktiv néz§ individudlis
megtapasztaldsin keresztiil vilnak egymdssal szdvegszerden Osszefligg$ anyaggd.

Birnbaum felfedi a montdzstechnika torténeti potencidljdt, ahogy az a kubista és
konstruktivista reliefkonstrukciokban létrejott, hogy aztdn a hatvanas-hetvenes évek-
ben dtformdljdk és egyéniesitsék Sket, olyan mivészektdl kezdve, mint Dan Flavin,
Nauman és Serra, az olyanokig bezdr6lag, mint Graham és Asher. Installicidja, mely
telitve van a torténeti megértéssel és a kortdrs egyediségért folytatott kiizdelemmel,
adekvit definicidjdt és olvasatdt adja a relief- és montdzstechnikdk eredeti sajitos-
sdgainak, és teszi ezt akkor, amikor a piac arrdl probal meg biztositani benniinket,
hogy ezen sajitossdgok szerepe a torténelemben Frank Stella Gsszetett mellttivel és
Julian Schnabel muvészettorténeti mézeskaldcsaval végéhez ért.

Mig Birnbaum és Rosler miiveinek lényegi vondsa, hogy egyszerre legyenek az in-
tézményesitett miivészeti elosztds keretén beliil és kiviil is, addig Levine munkdi
kizdrdlag ezen a kereten belil mdkodnek. A mu csak druként tudja betolteni a rd-
ruhdzott feladatokat, dm paradox médon, eddig legalibbis, nem sikeriilt pénzzé tenni.
Végs gybzelmet akkor arat, ha egyetlen gesztusban megismétli és megelGlegezi a torté-
neti kontextusbdl valé kiemelést és az attdl vald elidegenitést, mely torténeti kontex-
tusnak a mu az druvd tétel és az akkulturdcié folyamatai sordn ald van vetve. Ebbdl
a szempontbdl Levine és Birnbaum miive torténelmi affinitdst mutat Warhol pozici6-
javal, az elsé amerikai dandyével, aki kovetkezetesen tagadta az individudlis teremtést
és alkotdst a kulturdlis eldologiasodds allapotdnak hangzatos Ujbdli megerdsitésével.
Warhol pdlyafutdsa a hirnév és a divat intézményeiben ért véget, ahogy de Sade-€ a
Bastille-ban. Miveinek, melyek egyszer mar a képkisajititdsnak pontosan ugyanezekkel
az allegorikus technikdival forgattdk fel a festészetet, magasmiivészeti és tomegkulturdlis
diskurzusokat, individudlis alkotdst és mechanikus sokszorositést egymds mellé helyez-
ve, az volt a sorsuk, hogy a pop art legegyedibb és legkifinomultabb képeivé viljanak.

Azok a mivészek, akiket itt tdrgyaltam, kisajititottak anyagokat és képeket (vagy
mds néven ,kaldzkodtak”), és kutatdsaik sordn felhasznaltdk azokat. Akdrcsak a késd
hatvanas évek radikdlis konceptualista mtivészei, megkérddjelezték annak sziikségsze-
rliségét, hogy miveik az egyediesitett drulét stituszaba legyenek szdmiizve. Es e té-
maddsuk sikeres volt, még ha csak iddlegesen is - amig az dltaldnos akkulturdcids
folyamat megtaldlja annak mddjdt, hogy alkotdsaikat asszimildlja az akkulturdcié
appardtusdnak koriilményeihez. Mivel alapvetGen egy alkotds vizualis, és nem textu-
alis 1éte az, ami anyagi létet biztosit szdmdra, és ez a valdsdg szolgdl drulétének alap-
jaul. Az 1957-es Mitoldgidkban Roland Barthes kortirs mitoszokként dekonstrudlta
a fogyasztés és a reklim megtervezett tdrgyait. Bizonyos szempontbdl még mindig
tekinthetjiik az itt elemzett miivészek alkotdsaiban tovabbfejlesztett eljirdsokat az
ideoldgiakritika dekonstruktiv alkalmazdsa eredeti modelljének. Ellentétben néhdny
itt szereplé mivésszel, Barthes nem {itk6z6tt a tulajdon és a copyright problémadiba.
De a vizuilis objekt/kép mdr a magdntulajdon alapvetd ideoldgiai megfelel§jévé vilt.

Miillner Andrds forditdsa



