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MÛVÉSZET, KUTATÁS, KÍSÉRLET
(Tudományos terminusok, módszerek, utalások
és fogalmi rendszerek a mûvészetben az 1940-es és 1970-es
évek között)*

A XX. század középsô harmadának mûvészeti és tudományos újdonságait
nehéz lenne a jelen tudomásulvétele nélkül vizsgálni, s talán a legfontosabb
üzenete ennek az esszének az lehet, ha megmutatja, honnan és milyen lépé-
seken keresztül jutottunk idáig. S itt nem annyira az egyre alaposabb tudo-
mányos feldolgozásokra,1 az (új)konceptualizmus2 vagy a geometrikus-konk-
rét mûvészet tovább(fel)él(ed)ésere3 gondolok. Hanem arra, hogy a globális
kommunikációt, az új adat-akkumulációt és -inflációt, mely egyszerre lehe-
tôvé illetve egyúttal reménytelenné is teszi, hogy e választott idôintervallum
szellemi képének átfogó, adott régiókon túlmutató, összehasonlító leírását és
elemzését megkíséreljük, tehát ezt a csodálatos és rémisztô helyzetet a vizs-
gált korszak tudományos és mûvészeti eredményeinek köszönhetjük.

Az adott idôszak mûvészeti sokszerûségébôl kiemelve a konkréttól a koncep-
tuális mûvészetig, vagy a kinetikus mûvészettôl az elektronikus mûvészetig,
vagy akár a kibernetikus mûvészettôl a kompjútermûvészetig, az „absztrakt-
tól” a „minimal artig” terjedô halmazt, akárhogy is nevezzük meg a kezdô és
végpontot, észre kell vennünk néhány közös mozzanatot ahogy (és amikor) az
attitûd formát ölt. Korszakunkat az a jellegzetes teremtô kétségbeesés hatja át,
mely a totális illúzióvesztés állapotát képes kreativitása bázisául használni, a
korábbi paradigmák felbomlására, káoszára nem pusztán tragikusan tekint,
hanem vizsgálódása tárgyát látja meg benne. A rendezetlenségben (disorder)
felfedezi a rendszert (system) – ahogy a tudomány az entrópiát az információ-
hoz kapcsolja –, a tautológiát tézissé teszi – milyen út vezet a mûvészet mint mû-
vészettôl a jelentés jelentéséig? –, következetesen a nullpontra mint origóra fóku-
szál, mintegy a semmibôl alkotva valamit, az (ön)kifejezés (expression) helyett
inkább a rendszer (structure), a kutatás, a kísérleti (experimental) és a fel-
találás (invention) kategóriáit használja. Az Arte Concreta 1-es számában, Bue-
nos Airesben megjelent 1946-os invencionista manifesztum szerint: „Nyilván-
való, hogy a „kifejezés” (expresszió) ezután már nem határozhatja meg a jelen
mûvészi kompozíció szellemét, hasonlóképp, mint ahogy a reprezentáció, a má-
gia, a jel sem. Helyüket átveszi az INVENCIÓ, a tiszta alkotás (kreáció).” Gyula
Kosice ugyancsak 1946-ban írt MADI manifesztuma szerint „…az invenció bel-
sô, áthidalható „módszer” és a kreáció a változhatatlan totalitás.”4 Ugyan az in-
venciót nem követi szabadalmi okirat (Record of Invention), inkább a jól bevált
forgatókönyv szerint manifesztumok, késôbb tanulmányok és nyilatkozatok, de
mintha különbözô diszciplináris halmazok alakulnának ki a mûvészeten belül
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– nem stílusok, nem mozgalmak vagy irányzatok. A kutatás – specializáció. Mi-
közben a mûvészek gyakran a specializáció ellen lépnek fel, a totalitás jegyében,
a kísérletet és a kutatást megcélozva maguk is specializálódnak. Amikor példá-
ul azt halljuk, hogy Donald Judd sajátos, a priori rendszerekrôl beszél – egy
1964-es interjúban –, melyeket a (mûvészi) kvalitás elérése érdekében, a mû
egysége érdekében mozgósít, vagy olvassuk Mel Bochner kijelentését, hogy „Se-
rial order is a method, not a style”, pontosan érzékelhetôvé válik ez a feszültség.

Próbáljuk mindenekelôtt eldönteni, mit értsünk kutatás, illetve kísérlet
alatt! Nyilvánvaló: folytonosan változó jelentésû fogalmakról van szó, melye-
ket ráadásul másként használunk a tudomány, valamint a mûvészet közegé-
ben, s ha jelen írás kontextusában az egyik leggyakrabban emlegetett filo-
zófus, Ludwig Wittgenstein5 a jelentést a használathoz köti, kiindulásként
tegyünk itt is így, idézve másik két, jelentôs gondolkodó megállapításait.

„Annak a lényege, amit ma tudománynak nevezünk, a kutatás”, állítja
Heidegger a Holzwege-ben közreadott, 1938-ban írt Die Zeit des Weltbildes
címû írásában. Ezt a kutatást mint elôrehaladó eljárást jellemzi, módszert,
ami egy adott terület megnyitásával, szigorú rend szerinti feltárásával jár,
majd a tisztázás, a „magyarázó világossá tétel”, vagy vizsgálódás következik;
a kutatás másik fontos ismérve: „A vizsgálódás a természettudományokban
mindenkor a kísérlet által történik a vizsgált mezô és a magyarázat szem-
pontjának sajátsága szerint. Ám a kísérlet nem elôzi meg az általa kutatássá
vált természettudományt, hanem fordítva, a kísérlet ott és csakis ott lehetsé-
ges, ahol a természet megismerése átváltozott kutatássá.”

Merleau-Ponty írja a festôrôl: „Kutatása mindig teljes, még akkor is, ha
részlegesnek látszik. Amint némi jártasságra tett szert, egyszerre észreveszi,
hogy egy másik teret nyitott meg, ahol mindent, amit addig ki tudott fejezni,
másképpen kell újra elmondani. Így amit talált, még nem birtokolja, tovább
kell keresnie, a felfedezés kívánja meg a további kutatást.”6

A mûvészeti kutatás természete szerint megcáfolhatatlan, hiszen eredmé-
nye a kész mû. Mindig teljes, végleges, ugyanakkor minden felfedezés lezár és
új utat nyit: a mûvészet mozgása a XX. században olyan, hogy a korábbi mû-
vekre való reflexió, azok tudomásul vétele, követése nem stílusként jelenik
meg, hanem sajátos tudatosságként, mely mintegy elôzményként feltételezi a
korábban létrejött mûvek összességét, s „állítását” ehhez képest formálja.
Vagy, ahogy Ad Reinhardt írja: „A modern mûvészet száz évének egyedüli ér-
telme abból áll, hogy a mûvészet részérôl történô öntudatra-eszmélést ragadja
meg, egy olyan mûvészetét, amely önmagát faggatja céljai és eszközei felôl,
mindezt sajátos specifikussággal és identitással teszi, egy olyan mûvészetként,
amely a saját egyedi karakterû fejtegetéseire figyel, olyan mûvészetként, amely
tudatában van saját történelmének és méltóságának, saját lényegének és legiti-
mitásának, saját erkölcsének és öntudatának.”7 (Art as Art, 1962)

A tudományos kutatás kiemelendô jellegzetessége még elmélet és kísérlet
sajátos kapcsolata, a teoretikus felvetések és igazolásuk, felhasználásuk közt
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eltelt relatíve hosszú idô: gondoljunk például arra, hogy a Gábor Dénes által
feltalált holográfia a lézer megalkotásáig puszta teoretikus konstrukció volt.
Szilárd Leó 1929-es írása – Entrópiacsökkenés egy termodinamikai rendszer-
ben intelligens lények beavatkozásának hatására – késôbb az informatika és
az agykutatás egyik kiindulópontjává vált. Vannevar Bush esszéje az Athlan-
tic Monthly 1945-ös évfolyamából – As We May Think – az elmúlt két évtized
fejleményei nyomán azért került kötelezô olvasmányaink közé, mivel idôköz-
ben tudományos programokhoz adott inspirációt. A mûvészeti munkánál, ha
egyáltalán teremthetô ilyesfajta kapcsolat elmélet és experimentum között,
a viszony mintha fordított lenne, vagyis a kísérleti mû – mely egyúttal a tézis
és az eredmény – szolgálhat alapul valamely azt kifejtô, interpretáló, vagy
épp kiegészítô teóriához. Amikor Joseph Albers 1963-ban publikálja az In-
teraction of Colour címû mûvét, ebben nemcsak a Bauhaus anyagkurzusok,
de az 1950-es évektôl készített Homage to the Square sorozat tapasztalatai
összegzôdnek. Vagy, ha Albers könyvét elméleti s nem mûvészeti munkának
tekintjük, szinte bármelyik konceptuális mûvész életmûvébôl kiemelhetünk
példákat, mondjuk Lawrence Weinertôl, aki a mûalkotásokat empirikus té-
nyek sorozataként írja le, melyek létrehozásához/ értelmezéséhez az 1968-
as, gyakran idézett Declaration of Intent a gyakorlati útmutató.

A mûvész az ismeretlennel szemben más taktikát folytat, mint a tudós:
felfedezéseit általában nem formális szinten, nem a nyelv, matematika sza-
bályait alkalmazva, hanem érzet, állapot szinten, új szabályokat kreálva te-
szi, melyek nem koherens rendszerbe, hanem egy változó folyamatba illesz-
kednek, ami a mûvészet. A mû az ismeretlennel revelatív kapcsolatban áll,
míg a tudományos felfedezés reflektív. Korszakunk újdonsága, hogy a tudo-
mány, a nyelv, a matematika, a geometria, a formális szabályrendszerek – az
imént mondottak fenntartásával – a mûvészeti kísérletezés tárgyává, a szel-
lemi eszköztár részévé válnak. Teljesen új jelenség a 20. század második felé-
nek mûvészetében, hogy a kísérlet rendszerszerû jelleget ölt, matematikai
formák, levezetések, geometriai minták, szabályszerûségek elemeit veszi át
és alkalmazza. Három szempont alapján tekintjük át e folyamatot, mintegy
párhuzamos pályákon háromszor végigkísérve ugyanazon évtizedek fejle-
ményeit.

0 (Zero, csend, presque rien)

Az idôszak kezdetén, legalábbis Európában „mindenki elgyötört és nyug-
talan”, ahogy Klaus Mann fogalmaz, jellemezve a II. világháborút követô
éveket Az európai szellem megpróbáltatásai címû, 1949-es írásában. Ebben a
helyzetben egészen másként hangzik Heidegger kérdése a Mi a metafizika?
végérôl – Miért van egyáltalán lét, miért nem sokkal inkább semmi – vagy
Wittgenstein zárómondata a Tractatus logico-philosophicusból – Amirôl nem
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lehet beszélni, arról hallgatni kell –, s itt most Adorno idézésétôl eltekintünk.
Errôl az állapotról írja Carl Friedrich von Weizsächer: „A tér, idô, anyag,
meghatározottság hagyományos fogalmainak feloldódása minden emberben,
aki komolyan veszi, elôször azt az érzést váltja ki, hogy a semmi elôtt áll. Ezt
korunk sajátos élményének tartom. A fizikában elméleti szinten már koráb-
ban lejátszódott az, ami ma a politikai katasztrófák következtében mindenki
számára láthatóvá vált. Heidegger filozófiájában pedig kifejezetten a semmi
a téma.”8

Talán kellemetlenül hangzó, de a valós helyzettôl nem távoli analógiával
azt mondhatjuk, ahogy a fizika az elemi részecskék kutatását, úgy a mûvé-
szet is saját elemeinek vizsgálatát, meghatározását, feltárását végezi el. A
csillagászati fényképek, a galaxisok látványa vagy a ködkamrafelvételek, az
atommag majd a DNS vizualizációja, a tudományos kép nem annyira vizuális
megjelenése, mint szellemi tartalma révén jelent inspirációt: a közvetlen for-
mai, külsô hasonlítás mindenképp félrevinné az értelmezést. A biologizmus,
az alaklélektani (Gestalt psychology) közelítések mellett – melyekre lehet
példa az 1951-es londoni ICA kiállításhoz kapcsolódó Aspects of Form szim-
pozion, vagy a George Kepes szerkesztésében megjelent The New Landscape
in Art and Science (1956) –, túl a felszínen strukturális, fogalmi párhuzamo-
kat és közvetlen kölcsönhatást is felfedezhetünk, mindenekelôtt a természet-
tudományos világkép alakulása és a mûvészi formaalkotás változása között.

Lucio Fontana és Buenos Aires-i hallgatóinak Manifesto Blancoja (The White
Manifesto) 1946-ból még kevés jelét mutatja az 1949-es Concetti Spaziali (át-
lyukasztott képek), illetve az UV fényt alkalmazó Ambiente Spaziali megje-
lenésének. Tartalmaz viszont sajátos módon tudósokhoz intézett felszólítást új,
a mûvészek számára fontos felfedezések igényével, valamint az alábbi monda-
tot: „Az új természeti erôk felfedezése, az anyag és ûr uralma az emberiséget fo-
kozatosan egy minden elôzmény nélküli állapotba hozta.”

A mûvészet számunkra most érdekes jellemzôi ezen idôszakban a mobili-
tás, változás, szintézis, a tiszta lap, egy új, elemi jelentéstulajdonítás, a tér, a
fény, a mozgás, az idôbeliség kategóriáinak egyfajta „megtisztítása”, újrakon-
textualizálása, mintegy az újrakezdés, egyfajta zéró pont, új origo kijelölésére
irányuló törekvés. A folyamatot jelzik a milánói Movimento arte concreta mû-
vészcsoport megalakulása (1948), a párizsi Espace (1951) a zágrábi exat 51, a
japán Gutai (1954), a spanyol Equipo 57, majd a Zero csoport alapítása Düs-
seldorfban (1958), valamint a holland Nul (1961) létrejötte. A konkrét, a kine-
tikus, a tér–idô dimenzióit az aktuális mûbe vetítô kísérletek közös jegye a
következetes elszakadás a verbalizálható, irodalmi dramaturgiával leírható
formáktól, a térben vagy idôben folyamatszerû, fény-, látvány-, mozgásta-
pasztalatok alapján szervezôdô alkotások irányába – Vision in motion, ahogy
Moholy-Nagy 1946-ban posztumusz megjelent könyve hirdeti –, valamint a
(homogén) szín, (geometriai) forma, (optikai) mintázat felmutatását vállaló
redukcionizmus felé. Max Bill 15 variáció egy témára címû sorozatát, Albers
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négyzeteit, Jean Tinguely, vagy akár Schöffer gépezeteit, Malina és Piene fény/
vetítés kompozícióit, Soto és Morellet interferencia-, illetve véletlen számsoro-
zaton alapuló képeit ez köti össze, s a probléma következetes átgondolásának
egyik lehetséges végpontja a szinte nullpont, egy sajátos értelemben vett sem-
mi állítása. Ez utóbbira példa Cage 4’33’’ tartamú kompozíciójának kottaképe,
az utolsó kép (utáni képek),9 Fontanánál az üres vászon bemetszése, vagy Tin-
guelynél a 27 perc alatt önmagát megsemmisítô kinetikus szobor (1960. már-
cius 17., a MOMA udvarán), illetve Yves Klein „Le Vide” (The Void) címû kiál-
lítása 1958-ban a párizsi Isis Clert galériában, ahol a kiürített, fehér galéria-
térben egyetlen üres, fehérre festett oldalú vitrin maradt csupán.

Szinte semmi – szemléletessége miatt Hannes Böhringer egy budapesti
elôadásából kölcsönözzük a helyzetleírást, hogy mi is ez a – filozófiai, fizikai,
történelem után mûvészeti – elmozdulás a majdnem 0 pontról a szinte 0
pontig,10 a Fehér Manifesztumtól a lyukon át, amit Fontana üt a vásznon az
átvezetés Manzoni „fehér”-Achrome (nem színes) vagy Reinhardt fekete ké-
peiig. „A szinte semmit gyakran úgy említik, mint (un) je ne sais qoui (én
nem tudom mi), mint egy bizonyos valami. Ezek a fogalmak az antik retori-
kából erednek és fordításai a latin ne scio quitnek, a valamit nem tudóknak.
Ez a ne scio quit már egy szókratészi rövid formulának tekinthetô, nevezete-
sen annak, hogy a tudott nem tudásról van szó. […] A presque rien a fogal-
milag szinte megfoghatatlanra szolgáló fogalom. Tovább is követhetô Mies
van der Rohe közismert jelmondatában: less is more, továbbá a minimal art
minimalizmusában. Ez, mondhatni az üres fehér esztétikája, amibe azt állít
be az ember, amit csak akar, bármi csekélységet, és ami aztán szép. A pres-
que rien lehet egy vázlat, egy gyors, félkész, odavetett rajz charmeja a kidol-
gozottal szemben. A presque rien, a je ne sais qoui figyelemreméltóan para-
dox kategória, mivel annak a fogalma, ami nem fér bele egy fogalomba.”11

Természetesen az 1950-es és ’60-as években nem pontosan így fogalmaz-
ták meg mindezt a mûvészek és teoretikusok, írók és filmkészítôk, s valószí-
nûleg a különbségek az egyes szellemi-mûvészi közelítések között sokkal erô-
sebben érzékelhetôk voltak,12 adott esetben ott is, ahol ma inkább a hason-
lóság látszik. Azok a zérushelyek, konkrét semmik, melyek ma már mint a
még-nem-ismert, új iránt elkötelezettség jelei mutatkoznak, joggal rendezôd-
tek a mûvészi expanzió, vagy épp – másfelôl tekintve – a redukció kategóriái13

alá, a csend esztétikájának megnyilvánulásaiként, mint text for nothing14 egy-
szerre provokatív-elutasító vagy revelatív-tudattágító szerepbe (esetleg vélt
vagy valós unalomba) kényszerítve a közönséget, kritikust, befogadót. Ami-
kor a mûvészet így helyet készít a befogadóban,15 egyúttal újradefiniálja saját
illetékességi körét, ami önmagában egy kísérleti helyzet, s ez a korábbi, kiala-
kult befogadói szokások, illetve elméleti-interpretációs kategóriák alapján
egyáltalán nem, vagy csak negatív módon értelmezhetô. (Érdekességként je-
gyezzük meg itt, hogy a két világrend fennállása idején, különösen a hideg-
háború idôszakában az új mûvészet „nyugati” fejleményeire a szoc. reál esz-
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tétika nemes egyszerûséggel a nihilizmus terminus technicust használta át-
fogó megnevezésként.)

Peter Kubelka Arnulf Rainer címû, 1958–60 között készült filmjének „par-
titúrája” a fekete-fehér filmkockák elrendezését mutatja, mely sem a vetítés
során, sem a film kópiájának kiállítótermi bemutatása alkalmával úgy nem
érzékelhetô. Kubelkára a zenei sorozat és forma volt hatással, ami egyébként
az egész bécsi formális-film mozgalom vonatkozásában meghatározó. A tech-
nikai képek alkalmazásával készült mûvek között szép számmal találhat-
nánk egyéb példákat is, mint Paul Sharits N:O:T:H:I:N:G (1968) címû filmje,
még inkább Nam June Paik Zen for tv-je, ahol az NTSC-rendszerû, 425 soros
monitorkép egyetlen sorrá, egy világító vonallá sûrûsödik.

A Lucio Fontana és mások által aláírt 1952-es televíziós manifesztumban
olvashatjuk: „Megsokszorozzuk a horizont vonalát, mûvészi kifejezésként, a
végtelenbe és végtelen dimenziókban. Ez egy olyan esztétika érdekében végzett
kutatás, ahol a festészet már nem festéssel, a szobrászat már nem faragással
készül, ahol az írott lap maga mögött hagyja a tipográfiai formát.”16 A spazi-
alismus ezen dokumentumának szempontunkból az ad különös jelentôséget,
hogy egy kommunikációs találmány használata kapcsán a mû anyagtalan,
pontosabban anyagtól függetlenített, konceptuális létrehozásának eszméje fo-
galmazódik meg.

1965-ben kezdi el Roman Opalka festeni számképeit (1965/1 – ? ) s ezzel a
gesztussal gyakorlatilag a festészet, írás, a napi munka és meditáció, a doku-
mentáció és alkotás határai közt teremt átjárást. Mondhatjuk e heroikus – a
máig eltelt idôben dimenziói teljességében kibontakozó – képsorozatról, hogy
semmit nem ábrázol, hasonlóképp, mint On Kawara Today sorozata, a date
paintings, mely monokróm képek sora, mindegyiken a keletkezési dátum. De
mondhatjuk azt is, hogy a végsô határig jutott, elérte azt a komplexitás-ma-
ximumot, ami a mûvészet keretei között egyáltalán lehetséges. A személyes,
egyedi, összetéveszthetetlen út a megismerés teljessége vonatkozásában ha-
sonlít a Franz Kafka Per címû regényébôl ismert helyzethez: ezt az ajtót csak
neki nyitották, senki más nem várakozhat ott a belépésre.

„Mindaz, ami nem gondolat, a puszta semmi”, idézi Henri Poincarét Joseph
Kosuth.17 A mûvészi kutatás (megismerés) célja, iránya hogyan határolható be
– kérdezhetnénk? Ha a mûvészet célja az expanzió, akkor miféle jelenség,
hogy ilyen látszólag szûk körû kompetenciát teremt? Ha valaki lefoglalja a
dátumfestést, permanens jelenben él és alkot, akkor ott már nem szabad a pá-
lya, csak hozzá képest lehet lépni. Ha valaki számokat fest, sorban, amíg csi-
nálja, ezzel tabut állít föl. Az eredmény pedig az adott mû, forma, sors eviden-
ciája. Minden ilyen gesztus egyedi, hallgatólagos szabadalom, ismerhetô, de
nem ismételhetô. Az út, amit valaki már megtett, jelöli ki a jövôkoordinátákat.

A hatvanas évek részben párhuzamos, egymást átható szellemi-mûvészeti
újdonságai, a minimal art és a conceptual art ma már jól látható, közös tö-
rekvése, vagy inkább eredménye egy sajátos területfoglalás a mûvészet szá-
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mára, új mentális szféra kijelölése a megismerés szellemi terepasztalán, ami
természetszerûleg a befogadó (közeg) átalakításával is járt. A közvetítô közeg,
az eszköz – nem kis mértékben Marshall McLuhan publikációi nyomán – a
figyelem centrumába kerül, s észrevéve, de nem elemezve, hogy a médium
maga az üzenet szintén alapvetôen üres kijelentés, valószínûleg ennek a for-
dulatnak is köszönhetô, hogy az új mûvészeti formák elsô kategorizálási kí-
sérlete, a befogadói tudomásulvétel anyag-/technika-/közegfüggô kifejezések
segítségével történik (land art vagy earth work, eat art, body art, video art,
idea art stb.). Természetesen a médiatudatos, az adott közeg sajátosságai-
nak, mással össze nem téveszthetô lehetôségeinek elemzésére vállalkozó, ön-
reflektív, visszacsatolt, zárt láncot konstruáló mûfajták szaporodása is a mé-
dium megváltozott szerepének megértésére vezethetô vissza. Ugyanakkor az
eszköztár folyamatos és gyors bôvülésének, megváltozásának furcsa követ-
kezménye, hogy egy-egy új eszköz feltûnése és eltûnése (újabbal való felvál-
tása) szinte azelôtt lezajlik, mint hogy lehetôségeinek alapos kiismerésére
mód lenne (fénymásoló, telex, telefax, keskenyfilm, analóg videó, zárt láncú
tv, a korai komputer és perifériái, a plotterek, mátrix és egyéb nyomtatók
stb.). Egyúttal s ebbôl adódóan – bár úgy vélnénk, egy viszonylag jól doku-
mentált közelmúltról van szó –, a médiumváltások folyamata a mûvek és
események rekonstrukciójának igényét veti föl.18

0,1 (kibernetika, informatika)

A mûvészeti formák és kifejezésmódok sokasága mellett, az újabb és újabb
csoportok és terminusok szaporodásával párhuzamosan, felfigyelhetünk arra,
hogy a tudományban is lejátszódnak hasonló jelenségek. A mûvészet új meg-
határozás-kísérleteivel analóg folyamatok a tudományfilozófia, tudománykri-
tika felvetései, Kuhn elmélete a tudományos forradalmak szerkezetérôl, a pa-
radigmaváltásokról, Foucault archeológiai metaforái, Karl Popper és Lakatos,
illetve végül Feyerabend anarchista (dadaista) ismeretelmélete. Még több, köz-
vetlen kapcsolat, illetve utalásokon túl konkrét együttmûködések sora vehetô
észre a korszakunkban születô (és részben leáldozó) új tudományos diszcip-
línák és a mûvészet között, mint a következményeikben legmesszebbre veze-
tô komputertudományok és elôzményei, a kibernetika, rendszerelmélet, kom-
munikáció- és információelmélet (Turing, Neumann, Shannon, Wiener), de
említhetjük a strukturalizmust, szemiotikát, a nyelvtudományok új irányait.

Thomas S. Kuhn: The structure of scientific revolutions címû, elôször
1962-ben, majd 1970-ben egy utószóval kiegészítve újra megjelent könyvé-
ben a tudományfejlôdés két szakaszát különbözteti meg. A szokványos, vagy
„normal science” az a szakasz, amikor elfogadott keretek és koherens néze-
tek alapján a kutatás anomáliák és radikális elméleti újítások nélkül mûkö-
dik mindaddig, amíg kellô mennyiségû új, az adott keretek közé nem illô
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tény, információ, adat ezeket a kondíciókat meg nem kérdôjelezi, s ennek
következményeként az adott paradigma a tudományos forradalom szaka-
szában és hatására döntôen meg nem változik. Könyve második kiadásának
1969-ben írt utószavában megemlíti, hogy a természettudományokra alkal-
mazott paradigmaváltás mintája például az irodalom- vagy mûvészettörté-
netben meglévô, hasonló elemzô-leíró módszerekben található meg, s felveti,
hogy a képzômûvészeti stílus kategóriájával kapcsolatos sok, közismert ne-
hézség megszûnne, ha például a festményeket a mintaképek egymáshoz kap-
csolódásának módja s nem egy elvont stíluskánon alapján vizsgálnák. Ha
nem is ez a felvetés, de az a mód, ahogy a tudomány szerepét tárgyalja, min-
denképp párhuzamba állítható a hatvanas évek radikális mûvészeti változá-
saival, ahogy például Jack Burnham 1968-as System Aesthetics címû írásá-
ban utal is rá.

Claude E. Shannon alapvetô tanulmánya és Wiener tudományalkotó könyve
ugyanazon évben, 1948-ban jelent meg19 – az 1940-es évek második fele az elsô
komputerek (EDVAC, ENIAC, Mark I, EDSAC, Z4, UNIVAC) építésének idô-
szaka is. Míg Shannon mûvének elsôsorban szakmai, illetve gyakorlati követ-
kezményeit tekintve volt jelentôs hatása, Wiener munkái szélesebb körben
váltak ismertté, beszédtémává. A kibernetika volt talán a legdivatosabb tudo-
mányos kifejezés a tudományon kívüli kulturális körökben – beleértve a mû-
vészetet is – a bevezetésétôl az 1960-as évek végéig, majd a szó szinte teljesen
eltûnt a ’70-es évekkel, hogy azután a ’90-es évek közepén a cyberspace-ben
újraéledjen.

Az elsô, egyszerû automaták, kibernetikai gépek – köztük mûködô „biológi-
ai” modellek, mint Lux véglénye, a Philips-kutya, a machina speculatrix, a
machina docilis, Ashby homeostatja, a bécsi „mûteknôs”, a szegedi „katicabo-
gár”, a Squee, a „mûegér”20 – az 1940-es–50-es évek fordulóján jöttek létre,
mintegy a kinetikus, majd az alig egy évtizeddel késôbb megjelenô „kiberne-
tikus” mobilok sajátos elôképeiként. E szerkezetek, a mûködésük mint mo-
dell valamely egyszerû feladat végrehajtására – a szegedi katicabogár pl. azt
„tudta”, hogy mindaddig a fény felé mozog, míg az nem válik túl erôssé, s ha
ez bekövetkezik, akkor elfordul – sem nem kísérlet a hagyományos értelem-
ben, sem nem valamely „hasznos” gép, vagy játékszer: a teória mûködô szer-
kezetben ölt testet. Hasonló mûvészeti lépés az 1950-es évektôl a tér, mozgás
és fény kulcsfogalmai alapján készülô kinetikus mûvek21 sora, közvetlen szel-
lemi folytatás pedig az 1960-as évektôl mind gyakoribb mûvész-mérnök együtt-
mûködés nyomán létrejövô projektekben vehetô észre. A mozgás, fény, tér je-
lentik e korszakban a megjelenítés és az értelmezés kontextusát Jesus Rafael
Soto, Lygia Clark, Gyula Kosice, Julio Le Parc mûveinél éppúgy, mint az euró-
pai mûvészcsoportoknál, mint a milánói Gruppo T. (Gianni Colombo és má-
sok), Bruno Munari s az Arte Programmata – ahogy Umberto Eco nevezte –
egyéb képviselôi. A mûvek egy része árammal mûködik, nemcsak a fény mi-
att, hanem mert a mozgást biztosító szerkezetként megjelenik a motor – ha
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nem is mindig olyan végletes formában, mint Schöffer autó-szobrainál –, de
valódi mozgatója e munkáknak az, hogy a szerzôk kollektív vagy egyéni szisz-
tematikus kutatásként értelmezik azokat. Mutatja ezt a Párizsban francia-
dél-amerikai tagokból megalakult GRAV (Groupe de Recherche d’Art Visuel)
csoport mûködése – elsô nyilvános megjelenésükre a zágrábi 1961-es Nove
Tendencije22 kiállításon került sor –: például a Kép – mozgás – idô címû mani-
fesztumuk szerint a mûvészet helyett szívesebben beszélnek általában vizu-
ális tapasztalásról, új észlelési helyzetek létrehozásáról, a kombinatorika, a
valószínûségszámítás, a statisztika eszközeinek alkalmazásáról. A kiberne-
tika elemeinek felhasználására való törekvés egyértelmû Nicolas Schöffer ku-
tatásainál, aki saját bevallása szerint hét új elem mûvészeti alkalmazását ve-
zette be, s akinek a nevéhez fûzôdik a legnagyobb szabású kinetikus terv, a
több mint 300 méteres kibernetikus fénytorony, melynek mozgását, mûkö-
dését a párizsi városi lét legkülönbözôbb mozzanatairól folyamatosan érkezô
információk szabályozták volna.

A GRAV létrejöttével egyidejûleg javasolta Kepes György a MIT-nek a tu-
domány és mûvészet együttmûködésén alapuló kutatócsoport létrehozását, s
e javaslatát 1965-ben a Daedalusban publikálta is. Elgondolása – a vizuális
mûvészetek, természettudományok és mûszaki-technikai területek közötti
kapcsolat megteremtése, törekvés egy sajátos szintézisre, olyan „interthin-
king” vagy interkommunikáció, mely a jövendô kulturális fejlôdés alapfelté-
tele – 1967-ben a CAVS (Center for Advanced Visual Studies) megalapítá-
sához vezet.23 Ugyancsak 1967-ben jön létre az EAT (Experiments in Arts
and Technology) – Billy Klüver, Robert Rauschenberg és Robert Whitman az
alapítók. Elôzménye az a „9 Evenings: Theatre and Engineering” címû, 1966-
os New York-i elôadássorozat, melyet mûvészek és mérnökök több hónapos
közös munkával valósítottak meg.24 1968-ban Párizsban alapítja Frank J. Ma-
lina a Leonardo címû folyóiratot, melynek kifejezett célja a tudományos és
mûvészi szféra kapcsolatának bemutatása, erôsítése. 1968 a londoni ICA Ja-
sia Reichardt által szervezett Cybernetic Serendipity – the computer and the
arts kiállításának25 éve is. Ez a nagyszabású bemutató – bevezetôje után a
szervezô öt hasábnyi terjedelemben felsorolt segítônek és résztvevônek
mond köszönetet – egyedülálló viszonyítási pontot jelent ma annak elemzé-
séhez, mit lehetett akkor computer és mûvészet lehetséges kapcsolatából lá-
tni, amikor ez egyáltalán nem volt evidens, nem is szólva arról, hogyan vál-
tozik felfogásunk, mit tekintünk ma egyértelmûen a mûvészet részének ab-
ból, ami akkor legalábbis kérdésesnek látszott.26

A cybernetic serendipity címben véletlen és rendszer találkozik. Nézzünk
most egy konkrét példát arra, miként vethetô össze két egykorú, hasonló lát-
ványt nyújtó, de alapvetôen más, tudományos, illetve mûvészi céllal készült
kép az 1960-as évek elejérôl. François Morellet 1961-os festménye, a 40.000
négyzet véletlenszerû elrendezése a telefonkönyv páros és páratlan számai sze-
rint (vagy a Répartition aléatoire de 40.000 carées 50% noir, 50% blanc)
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hasonlóan rendezetlen mintát mutat, mint Julesz Béla a Bell-laboratórium-
ban az 1960-as évek elejétôl számítógéppel generált, véletlenszerû ponthal-
mazok mintázatát mutató RDS- (Random Dot Stereogram) képei. Az utóbbi
esetleges, de egy szempontból jól rendezett ponthalmaz kétféle nézési módra
készült: ha szokványos módon a kép síkjára koncentrálunk, rendezetlen min-
tázatot látunk, míg ha a képsík mögé fókuszálva, mintegy bandzsítva néz-
zük, akkor a két ponthalmaz képét mentálisan egymásra illesztve elôtûnik a
rejtett, harmadik dimenziós, térben lebegô ábra, leginkább egyszerû síkidom,
például háromszög, négyzet. Julesz tudományos felfedezésének lényege az
alacsony szintû látás vizsgálatában új utat nyitott, mivel e képeknél a „tu-
datos” látás nem képes a sztereohatás elôidézésére: a mintázatot pusztán a
szokásos módon nézve, ott minden esetben csak rendezetlen ponthalmazt
észlelünk. Morellet képét és Julesz képét nem csupán a képaláírás, létrejöt-
tük módja és célja különbözteti meg egymástól, hanem a kísérlet irányult-
sága. Ugyanis mindkettô kísérleti mû, az elsô mûvészi-esztétikai, a második
érzékeléspszichológai céllal. Arról bizonyosan semmit sem állíthatunk, hogy
Morellet képét a befogadók hogyan látják, miként minôsítik, arról viszont
biztosat tudunk mondani, hogy a Julesz-féle RDS-képeket, vagy az autoszte-
reogramokat az emberek kicsiny, de jól körülhatárolható halmaza biztosan
nem látja mindkét nézetben: a sztereolátás egyéni anomáliái szûrhetôk ki
segítségükkel. A látvány közvetlen hasonlósága nem segít az értelmezésben,
sem a funkció megértésében: bár mindkettôt „esztétikusnak” tekinthetjük,
akár azonos szinten lehet tetszési indexünk, de a megértéshez egyik esetben
az orientáló cím, másik esetben a használati instrukciók nélkülözhetetlenek.
Egymás mellé állítottuk egy közvetlen, mûvészi állítást mutató képet, vala-
mint egy közvetett, tudományos állítást hordozót. Utóbbinak a tudományos
szempontból értelmezhetô „jelentése” csak észlelési metódusunk szándékos
megváltoztatásával tapasztalható, vagyis ehhez speciális módon, nem mûként
kell nézni a képet. A mûvészi alkotásnak nincs ilyen értelemben két nézete –
de állíthatjuk-e, hogy a tudományos ábrát sem értelmes dolog pusztán mû-
ként, az elsôdleges információs szinten maradva tekinteni? Különösen, ha egy
kiállítóteremben találkozunk a képekkel, ahogy Julesz képeivel elôfordult:
„1965 júniusában (egy szintén a Bell Laboratóriumban kutató mérnök kollé-
gámmal) részt vettem a new yorki Howard Wise Galéria »számítógépes képzô-
mûvészeti« kiállítás alkotóinak sorában, mely a legelsô volt az ilyen jellegû
tárlatok között. A grafikák alatt külön felhívtam a látogatók figyelmét, hogy
az itt látható számítógépes sztereogramok és ábrák csupán tudományos kísér-
letek eredményeit megjelenítô képek, és a mûvésznek esze ágában sem volt ezt
az egészet mûvészeti teljesítményként értékelnie – az újságírókat ez nem érde-
kelte. Cikkek tömegei jelentek meg efféle szalagcímekkel: »Embertelen kompu-
termûvészet« és »A számítógépek már a képzômûvészetbe is betörtek«.”27

Nem a két kép felszíni hasonlóságában kell tehát keresnünk a jelentést
vagy a „tanulságot”: Morellet képénél a szerzôt a szisztematikus képalkotó
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módszer érdekli, ez az, amihez következetesen tartja magát s aminek ered-
ményére, a létrejövô képre kíváncsi. Akárhányszor ismétli is meg, mindig
csak egy és nem változtatható mû keletkezik. Julesz kísérleténél az ered-
ményt a szerzô már „ismeri” elôre, s gyakorlatilag bármely véletlen mintá-
zatú kép megfelelô, aminek nyomán az illúzió elôáll. Ettôl persze ez a kép is
lehet szép, de semmiképp sem egyedi, az elôzôek értelmében. Míg a mûalko-
tás segít megérteni, látni, elfogad(tat)ni a másikat, a tudományos képet, te-
hát mintegy alkalmazhatóságát legitimálja, addig a tudományos kép látá-
sunk folyamatát teszi érthetôbbé, ami persze a mûalkotás értelmezésére is
visszahat. Ez a valódi kapcsolatuk, s nem a felszín hasonlósága.

Az 1960-az évek a látással kapcsolatos konvenciók átalakulásának idôsza-
ka – egyes, elfogadott, véglegesnek tûnô nézetek megdôlnek, új szempontok
jelennek meg. Észrevehetô az a – ma egyre fontosabbá váló – elgondolás, ami
a mûvészet tapasztalatait különösen tanulságosnak ítéli.28 A legfontosabb
kulcsszó talán az illúzió, míg a kreatív szem helyébe az intelligens szem lép:
Richard Gregory könyvébôl mindenki számára világossá válhatott, hogy a lá-
tás sajátos agymunka, a szem az agy része. Az Op Art (optical art) fogalma,
ahogy a gyûjtônév az 1964-es New York-i The Responsive Eye kiállítás nyo-
mán népszerûvé vált, közös nevezôre hozza mindazokat a szabályos min-
tázatok, interferencia, szimultán kontraszt, síkidom-sokszorozás, forgatás,
tükrözés, eltolás és egyéb matematikai, geometriai transzformációk alkal-
mazása révén is csoportosítható29 mûveket, melyeknek az elfogadása a nagy-
közönség részérôl talán a legsimább ügy volt az itt tárgyalt összes mûtípus
közül.

A pszichológiai és érzékeléskutatásban korábban ismert ábrák – Necker-
kocka, Müller-Lyer illúzió, Rubin-serleg, a Benham-korong, a Poggendorf il-
lúzió, hogy csak esetlegesen nevezzünk meg néhányat – mellé felzárkózott az
op-art. Gregory The Intelligent Eye (Az értelmes szem) címû könyvében
Bridget Riley és Victor Vasarely képeihez fûz kommentárokat, megjegyezve,
hogy a mûvek értékét nem csökkenti a fiziológiai magyarázat – sem annak
hiánya. Értelmezése szerint az op-art egyik hatását, a látszólagos mozgást,
utóképet, illuzórikus kontúrt vagy egyéb érzékcsalódáson alapuló effektust a
neurológiai abnormalitásnak, az idegpálya túlterhelésének, esetleg az ábrák,
használt elemek kétértelmûségének tudhatjuk be.

Ha nem lenne különbség az agyunk által konstruált látványvilág és a kü-
lönbözô eszközeink segítségével alkotott kép között, akkor nem lenne vál-
tozás a képi konvenciók történetében, az ábrázolási formákban. Azt látjuk,
amit tudunk, illetve amirôl már tudjuk, milyen, azt úgy is látjuk. A látvány-
valóságra helyezett mintázat ugyanúgy a leírásra vonatkozó javaslat, hipoté-
zis, ha a számítógépes megjelenítés digitális képpontjainak nagyon finom há-
lózata révén áll is össze a „realisztikus” ábra, vagy ha épp olyan mintázatot
(Morellet, Julesz idézett képei, vagy Riley, Vasarely) látunk, melyet közvetle-
nül más egyéb látványtapasztalattal nem tudunk fedésbe hozni. „Képzeljünk
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el egy fehér felületet, amelyen szabálytalan fekete foltok vannak. Most azt
mondjuk: Bármilyen kép is adódjon ez által, mindig tetszôlegesen megköze-
líthetem leírását úgy, hogy a foltokra megfelelô finomságú négyzethálót fek-
tetek, és ezután minden egyes négyzetrôl megmondom, fehér-e vagy fekete. Ily
módon a felszín leírását egységes formára hoztam. E forma tetszôleges, mert
ugyanolyan sikerrel alkalmazhattam volna olyan hálót, amelynek szemei há-
romszögek vagy hatszögek lennének.” Wittgenstein30 ezt a newtoni mechan-
ika világleírására hozza példának, ám a XX. század második felében létrejött
új típusú képeknél, mint az autosztereogram, de még inkább a hologram31 –
Gábor Dénes találmánya mely a lézerfény felfedezése által az 1960-as évek
elejétôl vált elkészíthetôvé – a képfelszínen véletlen pontok „értelmezhe-
tetlen” eloszlását mutatja mindaddig, amíg meg nem világítjuk, s csak a fény
által alakul azonosítható („három dimenziós”) képpé. A rögzített informá-
ciók nyomán a fény rekonstruálja a lemezen a készítéskor a felvételi eszköz
elôtt fennálló fényeloszlást s feltárul a hologramkép „jelentése”, a bögre, a
gipszfej, vagy a koponya.

A mûalkotásokat ilyen egyszerû eszközökkel nem lehet megfejteni. „Egy
mûalkotás nem igényli a jelentést, hanem tartalmazza”, írja Rudolf Arnheim
Entropy and Art (Entrópia és mûvészet) címû könyvében.32 Az entrópia fizikai
fogalma – mióta Clausius 1865-ben bevezette, majd Bolzmann az entrópia és
a termodinamikai valószínûség kapcsolatát megmutatta – egyre szélesebb kör-
ben vált ismertté és alkalmazhatóvá. Az entrópia és információ fogalmainak
egymáshoz kapcsolása Wiener és Shannon munkáiban egyaránt fellelhetô:
Wiener a The human use of human being címû könyvében az információ mér-
tékét a rend mértékének, míg ennek negatívját, a rendezetlenség mértékét
entrópiának nevezi. Shannon a kommunikációelméletben, amikor az infor-
máció mérhetô mennyiségét definiálja, felismeri és azonosítja a – statisztikus
mechanika bizonyos képleteiben meghatározott – entrópia foglamát, vagyis új
tudományos kontextusban alkalmazza. Entrópia és információ ellentétek, de
ez a köznapi szó- és fogalomhasználatban nem válik egyértelmûvé. Arnheim
például a rend és rendezetlenség kontextusában (Essay on disorder and order
a mû alcíme) meglehetôs szkepticizmussal értelmezi ezt az ellentétet – ez
persze semmit sem vesz el a fogalmak praktikus alkalmazhatóságából, melyet
jól mutat az a tény, hogy tanulmányát egy computermonitron olvasom. Robert
Smithson Entropy and the New Monuments címû írásában – melyet másod-
lagos forrás nyomán Arnheim is idéz – éppen az entrópia fogalmát választja
kulcskategóriaként, mikor kortársai – Judd, Morris, LeWitt, Dan Flavin és
mások – munkásságát tudományos fogalmak, diszciplínák, felfedezések alap-
ján tekinti át, alkalmasint nem kevés iróniával.33

Az entrópia nem a véletlenszerû, a rendezetlen, vagy a kaotikus,34 ahogy
az információ sem a jelentés, mint azt több szerzô is hangsúlyozni kénytelen.
E szavak sokféle jelentéssel történô használata gyakorta terminológiai ká-
oszt okoz. Ugyan ebbôl az állapotból még nem lehetne magyarázni, miért ke-
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rülhettek a mûvészi kifejezés fókuszába a fogalmi szféra, a nyelvi kifejezés
lehetôségei, illetve az elméleti, tudományos szövegekbôl ismert nyelvezet, de
hogy szinkron tünetekrôl van szó, az azért egyértelmû.

1 & 3 (idea, concept, jelentés)

A huszadik század közepének új típusú mûalkotásairól többen megállapítot-
ták már, hogy sajátos szemiotikai nyitottság jellemzô rájuk, folyamat-jellegû-
ek (process art, serial art, systematic art), a mû része gyakran egy sajátos
dialógus-igény, az interakcióra, vagy akár a kivitelezésre, a befejezésre való
felhívás. Mel Bochner a The Serial Attitude-ben nem csupán történeti elôké-
peket sorakoztat fel az általa leírt új mûfajta, új módszer megmutatására,
ahogy egyébként a tudományos diskurzus esetén szokás, hanem a kategori-
zálásra és definíciók megfogalmazására is vállalkozik, s ezen új módszer tör-
téneti elôképét a perspektíva találmányában és rendszerének (system) alkal-
mazásában találja meg. E szempontból tekintve a mûvek elemezhetôk mint
láthatóvá tett gondolatok (thoughts made visible), vagy eszmék, teóriák meg-
jelenítései. A szerzô például Sol LeWitt egyik mûvét így írja le: „E mû össze-
tettsége és vizuális bonyolultsága mintha közvetlen cáfolata lenne Whithead
kijelentésének, hogy minél magasabb szintû az absztrakció, annál alacso-
nyabb fokú az összetettség (komplexitás).” Természetesen könnyû találnunk
ettôl eltérô értelmezésre is példát, akár ugyanezen mû esetében is, s akár a
mû alkotójától: „Ez a fajta mûvészet nem elméleti, nem is elméletek illuszt-
rációja [...] Különbözô emberek ugyanazt különbözôképpen fogják értelmez-
ni.” (Paragraphs on conceptual art)35

Umberto Eco nyitott mû fogalma a legmegfelelôbb, ha értelmezni kívánjuk
a jelenséget. A nyitott mû címû könyvének A mû mint ismeretelméleti me-
tafora címû fejezetében Eco arra hívja föl a figyelmet, hogy olyan világhely-
zetben, amikor egységes és zárt, koherens (világ)kép a jelenségekrôl nem al-
kotható, a mûvészet javaslatot tesz arra, hogyan lássunk, adott esetben nem
pusztán képet adva, hanem teljesen azonossá válva a diszkontinuitással. Ez
a közvetítô helyzet tehát nem annyira a fenomenológiai leírásra, mint in-
kább – egyfelôl – a fenoménként való megjelenésre, illetve – másfelôl – magá-
nak a közvetítésnek, a közegnek, a médiumnak a vizsgálatára predesztinál.

„Az utóbbi évek legjobb munkáinak fele vagy több mint fele se nem festészet,
se nem szobrászat. Rendszerint többé-kevésbé az egyikkel vagy a másikkal
rokonok. A munkák meglehetôsen különfélék, és különbözô bennük sok min-
den olyan is, ami nem található meg sem a festészetben, sem a szobrászatban.
Mégis akad egy és más, ami szinte valamennyinél elôfordul.”36 Judd az is-
mert mûformák határainak változását veszi észre mint új jelenséget, vagyis
annak vizsgálatára ösztönöz, mi lehet itt a közös mozzanat anélkül, hogy a
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mûvészeti ágak hagyományos felosztását használnánk. Mi a médium e szem-
pontból?

A médium mindenekelôtt a mûvész (abban az értelemben, ahogy Marcel
Duchamp leírta a Teremtô aktusban37), de mi nem vele, hanem a mûvel kerü-
lünk kapcsolatba, s itt a mû közege, anyaga, a létrehozás módszere (minden,
vagyis az eszköz, a technika, az eszme, esetleges elôképek) együtt a médium
másodlagos, közkeletû jelentése. Az intermédium az ismert, meglévô, kiala-
kult formálási módok közötti területfoglalás, a köztes közeg bevezetése s
ezáltal a mûvészetfogalom kiterjesztése. Innen már rövid az út a fogalom
médiumáig, ami részben talán magyarázza, miért jelenhetett meg az 1960-
as évek közepével egymástól függetlenül is a világ számos pontján az a nem-
zetközi mûvészeti fordulat,38 ami késôbb a conceptual art nevet kapta.

Peter Osborn összefoglaló monográfiája idézi Henry Flynt 1961-es Concept
Art esszéjét, melyben a mûvészet anyagaként a fogalmat jelöli meg (a concept
art, konzeptkunst megnevezések ezt pontosan mutatják), míg Sol LeWitt sze-
rint: „A konceptuális mûvészetben a koncept (ötlet vagy elképzelés, fogalom)
eszméje a legfontosabb szempontja a munkának.”39 Egyébként másik, gyakran
hivatkozott írásában (Sentences on Conceptual Art, 1969) világos különbséget
is tesz idea, valamint concept közt. Joseph Kosuth kevésbé szôrszálhasogató,
mikor kijelenti: „Minden mûvészet (Duchamp után) konceptuális (természe-
tû), mivel a mûvészet csak konceptuálisan (fogalmilag) létezik.”40

Mikor Hilton Kramer korabeli kritikájának41 aforisztikus mondata – the
more minimal the art, the more maximum the explanation – megszületett,
valószínûleg ô sem gondolta, hogy a helyzet, vagyis a mûvészet és mûvészte-
ória viszonya még fokozható, olyannyira, hogy a mû mintegy eltûnni látszik,
legalábbis olyannyira nehézzé válik lokalizációja, mint a határozatlansági
elv szerint az elektroné. A kvantumelméletbôl megtanulhattuk, hogy egy al-
ternatívára nem csak igennel vagy nemmel lehet válaszolni. A paradox – a
kvantummechanika koppenhágai értelmezésében legalábbis – újabb termé-
szettudományos legitimitást kap: például abban, ami magának az értelme-
zésnek az a Heisenberg által is jelzett paradoxona, hogy az új kísérletet is a
klasszikus fizika nyelvén, annak fogalmaival kell (lehet csak) leírni, pedig a
lényeg épp az, hogy e fogalmak nem alkalmazhatók. Rossz nyelven csak té-
vedni lehet – írja Erdély Miklós, a magyarországi avant-garde talán legjelen-
tôsebb mûvésze, aki számos természettudományos felfedezésre reflektáló
konceptuális akciót mutatott be az 1960-as évek végén. Az új nyelv keresése,
valamint a közlés nyelvi formálása mint képzômûvészeti probléma az irodal-
mi-költészeti vonatkozásokon túl a tudományos, axiomatikus fogalmazás
esztétikumában is mintát talál.

Talán több puszta szójátéknál, ha megjegyezzük, hogy Kepes György kor-
szakunk elején még a látás nyelvérôl beszél, az Art and Language pedig húsz
évvel késôbb a mûvészet nyelvérôl. Az új „nyelvek” keletkezése (FORTRAN:
FORmula TRANslation, 1955, ALGOL – ALGOrithmic Language, 1958), il-
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letve a nyelvkritikai, nyelvelméleti kutatások korszakában a közvetlen utalá-
sokat tartalmazó mûveken (Hollis Frampton: Zorn’s lemma, Hapax legomena)
túl is találhatunk kapcsolatokat. Robert Smithson „A Museum of Language in
the Vicinity of Art” címû írásában a helyzetet egy Pascal-parafrázissal jellemzi:
„a nyelv végtelen múzeummá válik, melynek középpontja mindenütt jelen van,
határai sehol sincsenek.” Nyilvánvaló, hogy a korai kompjúter-programozási
nyelvek algoritmusszerkezete, a filozófiai-logikai, tudományos nyelv axiomati-
kus formái és a concept event forgatókönyvek, írásos statementek között van
formai kapcsolat. A konceptuális mû javaslatok lényeges eleme, hogy végrehaj-
tásukhoz nem szükséges a javaslattevô mûvész: helyettesítheti bárki.

Természetesen – hogy fenti, fizikai analógiánkat folytassuk – ilyen helyzet-
ben igencsak felértékelôdik a befogadó vagy megfigyelô szerepe (sôt, joggal
merülhet föl kompetenciájának kérdése is). A végletesen ideává alakuló nyi-
tott mû váratlan csapdája lehet, hogy vagy értjük s nem gondolunk mûvészet-
re, vagy mûvészetnek tekintjük, de nem értjük, hová tûnik a mû. Mikor Lucy
Lippard az elanyagtalanodásról ír (Lucy L. Lippard: Dematerialization of Art
1966–1972, London/N.Y. 1973), a mûvészi szándék fontos aspektusát emeli ki.
A koncept mintegy a disegno internót állítja középpontba, a belsô elképzelést,
eszmét és eszményt tekintve a mû lényegének, akár a formálástól is eltekint-
ve. Bár semmi konkrét ok nincs arra, hogy itt Zuccharit idézzük, annyit érde-
mes elmondani, hogy a megjelenítés tendenciája, a dizájn általánosságban a
minimalnál a disegno externo, míg a konceptnél a disegno interno túlfokozá-
sa. E szempontból azt mondhatjuk, hogy a minimal art a concept más nézet-
bôl és viszont: minimal és conceptual art viszonyában mintha az idea és a for-
ma látszólag kettéválna – mintegy az egyik közelítés inkább az idea, a másik
inkább a forma felôl mutatja fel ugyanazon eszményt. Ha a tudományos meg-
felelôjét keresnénk ennek a folyamatnak, a sort Kurt Gödel tételénél kellene
kezdeni, mely szerint adott axiómarendszer ellentmondás-mentességét az
axiómarendszeren belül nem tudjuk bizonyítani, s a vége talán az endofizika
lehetne, vagyis hogy az események egészen más összefüggéseket mutathat-
nak attól függôen, hogy a rendszeren belül vagyunk (endo), s így szerzünk
tapasztalatokat, vagy kívülrôl (exo) szemléljük.

Meglepôdve tapasztaljuk, hogy miközben a mûvészek következetesen pró-
bálják a mûveket ideológia- és eszmerendszertôl, világnézettôl független állí-
tásokká, tényeké alakítani, végül is részben ennek magyarázata révén, rész-
ben a kritikai értelmezés során, valamint – mintegy sajátos inflexiós ponton
átlendülve – maguk a mûvek révén is a mûvészet egy teorémahalmaz for-
máját veszi fel. S nem csupán az írást mint formát választó alkotásokra kell
gondolnunk. Joseph Kosuth mûveinek jó része (a tárgyat, képét és definí-
cióját együtt kiállítótérbe helyezô mûvek mindegyike) lényegében értelmez-
hetô Platón 7. levelének illusztrációjaként. Ha mai szemmel áttekintjük az
idôszak szempontunkból jelentôsebb kiállításait,42 talán még ennek a moz-
gásnak a mentális diagramja is megadható.
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Nézzük meg és hasonlítsuk össze Dennis Oppenheim Reading position for
Second Degree Burn valamint Michael Heizer Double negative címû mun-
káit. Nem nehéz észrevenni, minden külsôdleges látszat (anyag, technika,
méret) ellenére mennyire hasonló a szerkezetük. A nézônek két – kezdet-
ként és a folyamat végpontjaként tételezett – állapot között eltelt idô kép-
zetét kell megteremtenie és észrevennie azt, hogy mindkettô az ô saját, aktu-
ális jelenébe csúszott át. Fizikai változások szándékosan keltett nyomaként
jelenik meg az a meghatározhatatlan intervallum, melybe a mû, mintegy sa-
ját „öröklétébe”, belép. Ez a kétféle tartam, a mû és a mindenkori nézô saját
ideje újabb intervallumot alkot, ami a mindenkori, lehetséges interpretációk
tere. A fénynek kitett bôr, az idôjárásnak kitett kôszikla, a nézônek kitett mû
egyaránt „szellemi” és „anyagi” lét elválaszthatatlan egymásra utalását, a
megismerés fizikai és metafizikai dimenzióit vizualizálja. Nem kér értelme-
zést, talál.

Kérdés, miért evidencia számomra a két mû kvalitása – elsô látásra, egy-
értelmûen és megkérdôjelezhetetlenül – s az is, miért tudom elfogadni, ha
valaki ugyanezt az evidenciát más mûben találja meg. Nem kerülhetô itt
meg a szubjektív reakció, hiszen ez a viszontválasz a mûvészet sajátos kuta-
tási metódusára, arra, hogy a mû és nézôje miként van kapcsolatba az isme-
retlennel. Épp így, megtapasztalhatóvá téve és folyamatosan fenntartva ezt
az állapotot, e kapcsolat lehetôségét állítva.

A mûvészet a személyes tudás érvényességét tartja fönn és erôsíti, míg a
tudomány ezt a megismerési fokot már csak kivételes esetekben nyújtja,
pedig nélkülözhetetlen. A megismerés revelatív aspektusa hiányzik a hét-
köznapokból. A tudomány az ismeretszerzésre, tanulásra és elfogadásra szo-
rítkozik, s az eredmények belátása a közvetlen tapasztalást – joggal – kizár-
ja, vagy igen speciális feladatként állítja elénk. Elvesztette azt az érzéki
belátásra alkalmat nyújtó állapotát, ami a személyes tudás (private knowl-
edge) – túl az iskolán –, a mûvészet pedig át tudta venni ezt a szerepet.
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