Peternak Miklos
MUVESZET, KUTATAS, KISERLET

(Tudomdnyos terminusok, médszerek, utaldsok
és fogalmi rendszerek a miivészetben az 1940-es és 1970-es
évek kozott)

A XX. szazad kozépsé harmadanak miivészeti és tudomanyos djdonsagait
nehéz lenne a jelen tudomasulvétele nélkiil vizsgalni, s talan a legfontosabb
lizenete ennek az esszének az lehet, ha megmutatja, honnan és milyen 1épé-
seken keresztil jutottunk idaig. S itt nem annyira az egyre alaposabb tudo-
manyos feldolgozasokra,! az (Gj)konceptualizmus? vagy a geometrikus-konk-
rét mivészet tovabb(fel)él(ed)ésere® gondolok. Hanem arra, hogy a globalis
kommunikaciét, az Gj adat-akkumulaciét és -inflaciét, mely egyszerre lehe-
t6vé illetve egytuttal reménytelenné is teszi, hogy e valasztott idgintervallum
szellemi képének atfogd, adott régidkon talmutaté, 6sszehasonlito leirasat és
elemzését megkiséreljiik, tehat ezt a csodélatos és rémisztd helyzetet a vizs-
galt korszak tudomanyos és mtvészeti eredményeinek koszonhetjiik.

Az adott id6szak miivészeti sokszertiségébdl kiemelve a konkréttél a koncep-
tualis miivészetig, vagy a kinetikus mtvészettdl az elektronikus miivészetig,
vagy akar a kibernetikus mtivészettdl a kompjutermtvészetig, az ,,absztrakt-
t6l” a ,minimal artig” terjedé halmazt, akarhogy is nevezziilk meg a kezd6 és
végpontot, észre kell venniink néhany k6z6s mozzanatot ahogy (és amikor) az
attittid formdt olt. Korszakunkat az a jellegzetes teremté kétségbeesés hatja at,
mely a totalis illaziévesztés allapotat képes kreativitasa bazisaul hasznalni, a
korabbi paradigmak felbomlasara, kaoszara nem pusztan tragikusan tekint,
hanem vizsgalédasa targyat latja meg benne. A rendezetlenségben (disorder)
felfedezi a rendszert (system) — ahogy a tudoméany az entrépiat az informacié-
hoz kapcsolja —, a tautologiat tézissé teszi — milyen Gt vezet a miivészet mint mii-
vészettdl a jelentés jelentéséig? —, kovetkezetesen a nullpontra mint origéra féku-
szal, mintegy a semmibdl alkotva valamit, az (6n)kifejezés (expression) helyett
inkabb a rendszer (structure), a kutatas, a kisérleti (experimental) és a fel-
talalas (invention) kategériait hasznalja. Az Arte Concreta 1-es szamaban, Bue-
nos Airesben megjelent 1946-os invencionista manifesztum szerint: ,,Nyilvdn-
valo, hogy a ,kifejezés” (expresszio) ezutdn mdr nem hatdrozhatja meg a jelen
miivészi kompozicié szellemét, hasonloképp, mint ahogy a reprezentdcid, a md-
gia, a jel sem. Helyiiket dtveszi az INVENCIO, a tiszta alkotds (kredcid).” Gyula
Kosice ugyancsak 1946-ban irt MADI manifesztuma szerint ,,...az invencié bel-
s6, athidalhaté ,,médszer” és a kredcié a vdltozhatatlan totalitds.” Ugyan az in-
venciét nem koveti szabadalmi okirat (Record of Invention), inkabb a jol bevalt
forgatékonyv szerint manifesztumok, késébb tanulmanyok és nyilatkozatok, de
mintha kiilonb6z6 diszciplinaris halmazok alakulnanak ki a miivészeten beliil
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- nem stilusok, nem mozgalmak vagy iranyzatok. A kutatés — specializaci6. Mi-
kozben a miivészek gyakran a specializacio ellen 1épnek fel, a totalitas jegyében,
a kisérletet és a kutatast megcélozva maguk is specializalédnak. Amikor példa-
ul azt halljuk, hogy Donald Judd sajatos, a priori rendszerekrél beszél — egy
1964-es interjuban —, melyeket a (mtvészi) kvalitas elérése érdekében, a md
egysége érdekében mozgosit, vagy olvassuk Mel Bochner kijelentését, hogy ,,Se-
rial order is a method, not a style”, pontosan érzékelhetévé valik ez a fesziiltség.

Prébaljuk mindenekel6tt eldonteni, mit értsiink kutatas, illetve kisérlet
alatt! Nyilvanvald: folytonosan valtozé jelentésti fogalmakrél van szé, melye-
ket rdadasul masként hasznalunk a tudomany, valamint a mtivészet k6zegé-
ben, s ha jelen iras kontextusdban az egyik leggyakrabban emlegetett filo-
z6fus, Ludwig Wittgenstein® a jelentést a hasznalathoz koti, kiinduldsként
tegyiink itt is igy, idézve masik két, jelentés gondolkod6 megallapitasait.

»2Annak a lényege, amit ma tudomanynak neveziink, a kutatas”, allitja
Heidegger a Holzwege-ben kozreadott, 1938-ban irt Die Zeit des Weltbildes
cimi irdasadban. Ezt a kutatast mint elérehaladé eljarast jellemzi, médszert,
ami egy adott tertulet megnyitasaval, szigord rend szerinti feltarasaval jar,
majd a tisztazas, a ,magyarazo vilagossa tétel”, vagy vizsgalodas kovetkezik;
a kutatas masik fontos ismérve: , A vizsgalédas a természettudomanyokban
mindenkor a kisérlet altal torténik a vizsgalt mezg és a magyarazat szem-
pontjanak sajatsidga szerint. Am a kisérlet nem el6zi meg az altala kutatassa
valt természettudomanyt, hanem forditva, a kisérlet ott és csakis ott lehetsé-
ges, ahol a természet megismerése atvaltozott kutatassa.”

Merleau-Ponty irja a fest6érél: ,,Kutatdasa mindig teljes, még akkor is, ha
részlegesnek latszik. Amint némi jartassagra tett szert, egyszerre észreveszi,
hogy egy masik teret nyitott meg, ahol mindent, amit addig ki tudott fejezni,
masképpen kell Gjra elmondani. Igy amit taldlt, még nem birtokolja, tovabb
kell keresnie, a felfedezés kivdanja meg a tovabbi kutatast.”®

A mivészeti kutatas természete szerint megcafolhatatlan, hiszen eredmé-
nye a kész mid. Mindig teljes, végleges, ugyanakkor minden felfedezés lezar és
0j utat nyit: a miivészet mozgésa a XX. szazadban olyan, hogy a korabbi m-
vekre vald reflexi6, azok tudomasul vétele, kovetése nem stilusként jelenik
meg, hanem sajatos tudatossagként, mely mintegy el6zményként feltételezi a
korabban létrejott miivek Osszességét, s ,allitasat” ehhez képest formalja.
Vagy, ahogy Ad Reinhardt irja: ,,A modern miivészet szdz évének egyediili ér-
telme abbol dll, hogy a miivészet részérdl torténd ontudatra-eszmélést ragadja
meg, egy olyan miivészetét, amely énmagdt faggatja céljai és eszkozei feldl,
mindezt sajdtos specifikussdggal és identitdssal teszi, egy olyan miivészetként,
amely a sajdt egyedi karaktert fejtegetéseire figyel, olyan miivészetként, amely
tudatdban van sajdt torténelmének és méltésaganak, sajdt lényegének és legiti-
mitdsdnak, sajdat erklcsének és ontudatdnak.” (Art as Art, 1962)

A tudoméanyos kutatas kiemelend6 jellegzetessége még elmélet és kisérlet
sajatos kapcsolata, a teoretikus felvetések és igazolasuk, felhasznalasuk kozt
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eltelt relative hossza id6: gondoljunk példaul arra, hogy a Gabor Dénes 4ltal
feltalalt holografia a 1ézer megalkotasaig puszta teoretikus konstrukeié volt.
Szilard Le6 1929-es irdsa — Entrépiacsokkenés egy termodinamikai rendszer-
ben intelligens lények beavatkozdsdnak hatdsdra — kés6bb az informatika és
az agykutatas egyik kiindulépontjava valt. Vannevar Bush esszéje az Athlan-
tic Monthly 1945-6s évfolyamabol — As We May Think — az elmult két évtized
fejleményei nyoméan azért kerilt kotelezé olvasmanyaink k6zé, mivel id6koz-
ben tudoményos programokhoz adott inspiraciét. A miivészeti munkanal, ha
egyaltalan teremthet6 ilyesfajta kapcsolat elmélet és experimentum kozott,
a viszony mintha forditott lenne, vagyis a kisérleti md — mely egytuttal a tézis
és az eredmény — szolgalhat alapul valamely azt kifejtd, interpretald, vagy
épp kiegészit6 teéridhoz. Amikor Joseph Albers 1963-ban publikalja az In-
teraction of Colour cimd mivét, ebben nemcsak a Bauhaus anyagkurzusok,
de az 1950-es évektdl készitett Homage to the Square sorozat tapasztalatai
Osszegz6dnek. Vagy, ha Albers konyvét elméleti s nem mivészeti munkanak
tekintjiik, szinte barmelyik konceptuélis mtivész életm(ivébél kiemelhetiink
példakat, mondjuk Lawrence Weinert6l, aki a mtialkotasokat empirikus té-
nyek sorozataként irja le, melyek létrehozasahoz/ értelmezéséhez az 1968-
as, gyakran idézett Declaration of Intent a gyakorlati Gtmutaté.

A miivész az ismeretlennel szemben més taktikat folytat, mint a tudés:
felfedezéseit altalaban nem formalis szinten, nem a nyelv, matematika sza-
balyait alkalmazva, hanem érzet, allapot szinten, Gj szabalyokat krealva te-
szi, melyek nem koherens rendszerbe, hanem egy valtozé folyamatba illesz-
kednek, ami a mtivészet. A ml az ismeretlennel revelativ kapcsolatban all,
mig a tudoméanyos felfedezés reflektiv. Korszakunk Gjdonsaga, hogy a tudo-
many, a nyelv, a matematika, a geometria, a formalis szabalyrendszerek — az
imént mondottak fenntartasaval — a mtvészeti kisérletezés targyava, a szel-
lemi eszkoztar részévé valnak. Teljesen Gj jelenség a 20. szazad masodik felé-
nek miivészetében, hogy a kisérlet rendszerszerd jelleget 6lt, matematikai
formak, levezetések, geometriai mintak, szabalyszertiségek elemeit veszi at
és alkalmazza. Harom szempont alapjan tekintjik at e folyamatot, mintegy
parhuzamos palyakon haromszor végigkisérve ugyanazon évtizedek fejle-
ményeit.

0 (Zero, csend, presque rien)

Az id6szak kezdetén, legalabbis Eurépaban ,mindenki elgyétort és nyug-
talan”, ahogy Klaus Mann fogalmaz, jellemezve a II. vilaghdborut kovetd
éveket Az eurdpai szellem megprobdltatdsai cimt, 1949-es irdsdban. Ebben a
helyzetben egészen masként hangzik Heidegger kérdése a Mi a metafizika?
végérol — Miért van egydltalan lét, miért nem sokkal inkdbb semmi — vagy
Wittgenstein zarémondata a Tractatus logico-philosophicusbdl — Amirél nem
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lehet beszélni, arrél hallgatni kell —, s itt most Adorno idézésétél eltekintiink.
Errél az allapotrdl irja Carl Friedrich von Weizsacher: ,A tér, id6, anyag,
meghatarozottsag hagyoméanyos fogalmainak feloldédasa minden emberben,
aki komolyan veszi, el6szor azt az érzést valtja ki, hogy a semmi el6tt all. Ezt
korunk sajatos élményének tartom. A fizikaban elméleti szinten mér korab-
ban lejatszédott az, ami ma a politikai katasztr6fak kévetkeztében mindenki
szamara lathatéva valt. Heidegger filozéfiajaban pedig kifejezetten a semmi
a téma.”®

Talan kellemetleniil hangzé, de a valés helyzett6l nem tavoli analégiaval
azt mondhatjuk, ahogy a fizika az elemi részecskék kutatasat, tgy a maGvé-
szet is sajat elemeinek vizsgalatat, meghatarozasat, feltarasat végezi el. A
csillagaszati fényképek, a galaxisok latvanya vagy a kédkamrafelvételek, az
atommag majd a DNS vizualizacigja, a tudoményos kép nem annyira vizuélis
megjelenése, mint szellemi tartalma révén jelent inspiréaciét: a kézvetlen for-
mai, kiils6 hasonlitas mindenképp félrevinné az értelmezést. A biologizmus,
az alaklélektani (Gestalt psychology) kozelitések mellett — melyekre lehet
példa az 1951-es londoni ICA kiallitashoz kapcsolodo Aspects of Form szim-
pozion, vagy a George Kepes szerkesztésében megjelent The New Landscape
in Art and Science (1956) —, tal a felszinen strukturalis, fogalmi parhuzamo-
kat és kozvetlen kolcsonhatast is felfedezhetiink, mindenekel6tt a természet-
tudomanyos vilagkép alakuldsa és a miivészi formaalkotas valtozasa kozott.

Lucio Fontana és Buenos Aires-i hallgatéinak Manifesto Blancoja (The White
Manifesto) 1946-b6l még kevés jelét mutatja az 1949-es Concetii Spaziali (4t-
Iyukasztott képek), illetve az UV fényt alkalmaz6é Ambiente Spaziali megje-
lenésének. Tartalmaz viszont sajatos médon tudésokhoz intézett felszélitast Gj,
a miivészek szamara fontos felfedezések igényével, valamint az aldbbi monda-
tot: ,,Az 1] természeti erék felfedezése, az anyag és tir uralma az emberiséget fo-
kozatosan egy minden el6zmény nélkiili dllapotba hozta.”

A miivészet szamunkra most érdekes jellemzdi ezen idészakban a mobili-
tas, valtozas, szintézis, a tiszta lap, egy 4j, elemi jelentéstulajdonitas, a tér, a
fény, a mozgas, az idébeliség kategoriainak egyfajta ,,megtisztitasa”, Gjrakon-
textualizalasa, mintegy az Gjrakezdés, egyfajta zéré pont, Gj origo kijelolésére
iranyul6 torekvés. A folyamatot jelzik a milanéi Movimento arte concreta mi-
vészesoport megalakulasa (1948), a parizsi Espace (1951) a zagrabi exat 51, a
japan Gutai (1954), a spanyol Equipo 57, majd a Zero csoport alapitdsa Diis-
seldorfban (1958), valamint a holland Nu!l (1961) létrejotte. A konkrét, a kine-
tikus, a tér-idé dimenzi6it az aktualis mibe vetité kisérletek kozos jegye a
kovetkezetes elszakadas a verbalizalhatd, irodalmi dramaturgidval leirhaté
forméaktdl, a térben vagy id6ben folyamatszerd, fény-, latvany-, mozgasta-
pasztalatok alapjan szervezdé alkotasok iranyaba — Vision in motion, ahogy
Moholy-Nagy 1946-ban posztumusz megjelent konyve hirdeti —, valamint a
(homogén) szin, (geometriai) forma, (optikai) mintazat felmutatasat vallalé
redukcionizmus felé. Max Bill 15 varidcio egy témdra cimi sorozatat, Albers
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négyzeteit, Jean Tinguely, vagy akar Schoffer gépezeteit, Malina és Piene fény/
vetités kompozicibit, Soto és Morellet interferencia-, illetve véletlen szamsoro-
zaton alapul6 képeit ez koti 6ssze, s a probléma kovetkezetes atgondolasanak
egyik lehetséges végpontja a szinte nullpont, egy sajatos értelemben vett sem-
az utolsé kép (utani képek),® Fontananal az iires vaszon bemetszése, vagy Tin-
guelynél a 27 perc alatt 6nmagat megsemmisité kinetikus szobor (1960. mar-
cius 17., a MOMA udvaran), illetve Yves Klein ,,Le Vide” (The Void) cimi kial-
litdsa 1958-ban a parizsi Isis Clert galériaban, ahol a kiiiritett, fehér galéria-
térben egyetlen tires, fehérre festett oldalti vitrin maradt csupén.

Szinte semmi — szemléletessége miatt Hannes Bohringer egy budapesti
el6adéasabol kolesonozzik a helyzetleirast, hogy mi is ez a — filozdéfiai, fizikai,
térténelem utan mivészeti — elmozdulds a majdnem 0 pontrdl a szinte 0
pontig,'® a Fehér Manifesztumt6l a lyukon &4t, amit Fontana {it a vdsznon az
atvezetés Manzoni ,,fehér”-Achrome (nem szines) vagy Reinhardt fekete ké-
peiig. ,,A szinte semmit gyakran Ggy emlitik, mint (un) je ne sais qoui (én
nem tudom mi), mint egy bizonyos valami. Ezek a fogalmak az antik retori-
kabdl erednek és forditasai a latin ne scio quitnek, a valamit nem tudéknak.
Ez a ne scio quit mar egy szokratészi rovid formulanak tekinthetd, nevezete-
sen annak, hogy a tudott nem tudasrél van sz6. [...] A presque rien a fogal-
milag szinte megfoghatatlanra szolgal6é fogalom. Tovabb is kovetheté Mies
van der Rohe kozismert jelmondataban: less is more, tovabba a minimal art
minimalizmusédban. Ez, mondhatni az iires fehér esztétikaja, amibe azt allit
be az ember, amit csak akar, bArmi csekélységet, és ami aztan szép. A pres-
que rien lehet egy vazlat, egy gyors, félkész, odavetett rajz charmeja a kidol-
gozottal szemben. A presque rien, a je ne sais qoul figyelemreméltéan para-
dox kategoria, mivel annak a fogalma, ami nem fér bele egy fogalomba.”!!

Természetesen az 1950-es és ’60-as években nem pontosan igy fogalmaz-
tak meg mindezt a mlvészek és teoretikusok, irdk és filmkészit6k, s valdszi-
niileg a kiilonbségek az egyes szellemi-mtivészi kozelitések kozott sokkal eré-
sebben érzékelhetsk voltak,'? adott esetben ott is, ahol ma inkébb a hason-
l6sag latszik. Azok a zérushelyek, konkrét semmik, melyek ma mar mint a
még-nem-ismert, Gj irant elkotelezettség jelei mutatkoznak, joggal rendez6d-
tek a miivészi expanzié, vagy épp — masfeldl tekintve — a redukcié kategoriai'®
ala, a csend esztétikdjdnak megnyilvanuldsaiként, mint text for nothing™* egy-
szerre provokativ-elutasité vagy revelativ-tudattagité szerepbe (esetleg vélt
vagy valés unalomba) kényszeritve a k6zonséget, kritikust, befogadét. Ami-
kor a mtivészet igy helyet készit a befogaddban,'® egytttal Gjradefinidlja sajat
illetékességi korét, ami 6nmagaban egy kisérleti helyzet, s ez a korabbi, kiala-
kult befogaddi szokasok, illetve elméleti-interpretéaciés kategoriak alapjan
egyaltalan nem, vagy csak negativ mdédon értelmezhetd. (Erdekességként je-
gyezzitk meg itt, hogy a két vilagrend fennallasa idején, kiilonosen a hideg-
haboru idészakaban az Gj mivészet ,,nyugati” fejleményeire a szoc. real esz-
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tétika nemes egyszertiséggel a nihilizmus terminus technicust hasznalta at-
fog6 megnevezésként.)

Peter Kubelka Arnulf Rainer cimi, 1958-60 kozott készult filmjének ,,par-
titaraja” a fekete-fehér filmkockak elrendezését mutatja, mely sem a vetités
érzékelhetd. Kubelkara a zenei sorozat és forma volt hatassal, ami egyébként
az egész bécsi formalis-film mozgalom vonatkozasdban meghatéarozé. A tech-
nikai képek alkalmazasaval késziilt mtivek k6zott szép szammal talalhat-
nank egyéb példakat is, mint Paul Sharits N:O:T:H:I:N:G (1968) cim filmje,
még inkdbb Nam June Paik Zen for tv-je, ahol az NTSC-rendszert, 425 soros
monitorkép egyetlen sorra, egy vilagité vonalla stirtsodik.

A Lucio Fontana és masok altal alairt 1952-es televiziés manifesztumban
olvashatjuk: ,,Megsokszorozzuk a horizont vonaldt, miivészi kifejezésként, a
végtelenbe és végtelen dimenziokban. Ez egy olyan esztétika érdekében végzett
kutatds, ahol a festészet mdr nem festéssel, a szobrdszat mdr nem faragdssal
késziil, ahol az irott lap maga mogott hagyja a tipogrdfiai format.”"® A spazi-
alismus ezen dokumentumanak szempontunkbdél az ad kiilénos jelentGséget,
hogy egy kommunikaciés talalmany hasznalata kapcsan a md anyagtalan,
pontosabban anyagt6l fiiggetlenitett, konceptualis 1étrehozasanak eszméje fo-
galmazédik meg.

1965-ben kezdi el Roman Opalka festeni szamképeit (1965/1 — ¢ ) s ezzel a
gesztussal gyakorlatilag a festészet, iras, a napi munka és meditacié, a doku-
mentacié és alkotas hatarai kozt teremt atjarast. Mondhatjuk e heroikus — a
maig eltelt id6ben dimenziéi teljességében kibontakoz6 — képsorozatrél, hogy
semmit nem abrazol, hasonl6képp, mint On Kawara Today sorozata, a date
paintings, mely monokrom képek sora, mindegyiken a keletkezési datum. De
mondhatjuk azt is, hogy a végs6 hatarig jutott, elérte azt a komplexitas-ma-
ximumot, ami a mGvészet keretei k6zott egyaltalan lehetséges. A személyes,
egyedi, 6sszetéveszthetetlen it a megismerés teljessége vonatkozisidban ha-
sonlit a Franz Kafka Per cim regényébdl ismert helyzethez: ezt az ajtét csak
neki nyitottak, senki mas nem varakozhat ott a belépésre.

»>Mindaz, ami nem gondolat, a puszta semmi”, idézi Henri Poincarét Joseph
Kosuth.'” A m{ivészi kutatas (megismerés) célja, iranya hogyan hatarolhaté be
— kérdezhetnénk? Ha a miivészet célja az expanzi6, akkor miféle jelenség,
hogy ilyen latszélag sziik kort kompetenciat teremt? Ha valaki lefoglalja a
datumfestést, permanens jelenben él és alkot, akkor ott mar nem szabad a pa-
lya, csak hozza képest lehet 1épni. Ha valaki szamokat fest, sorban, amig csi-
nalja, ezzel tabut allit fol. Az eredmény pedig az adott md, forma, sors eviden-
cigja. Minden ilyen gesztus egyedi, hallgatélagos szabadalom, ismerhetd, de
nem ismételhetd. Az Gt, amit valaki mar megtett, jeloli ki a jov6koordinatakat.

A hatvanas évek részben parhuzamos, egymaést athat6 szellemi-mtivészeti
Gjdonsagai, a minimal art és a conceptual art ma mar jol lathaté, kozos to-
rekvése, vagy inkdbb eredménye egy sajatos teriiletfoglalds a miivészet sza-
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mara, Uj mentalis szféra kijelolése a megismerés szellemi terepasztalan, ami
természetszertleg a befogadé (kozeg) atalakitasaval is jart. A kozvetité kozeg,
az eszkoz — nem kis mértékben Marshall McLuhan publikéiciéi nyoman — a
figyelem centrumaba keriil, s észrevéve, de nem elemezve, hogy a médium
maga az iizenet szintén alapvet6en iires kijelentés, valészintileg ennek a for-
dulatnak is koszonhet6, hogy az j mtivészeti formak els6 kategorizalasi ki-
sérlete, a befogadéi tudomasulvétel anyag-/technika-/kozegfiiggt kifejezések
segitségével torténik (land art vagy earth work, eat art, body art, video art,
idea art stb.). Természetesen a médiatudatos, az adott kozeg sajatossagai-
nak, massal 6ssze nem téveszthet6 lehetGségeinek elemzésére vallalkozé, 6n-
reflektiv, visszacsatolt, zdrt ldncot konstrual6é mifajtak szaporodasa is a mé-
dium megvaltozott szerepének megértésére vezethet6 vissza. Ugyanakkor az
eszkoztar folyamatos és gyors bévillésének, megvaltozasanak furcsa kovet-
kezménye, hogy egy-egy 1j eszkoz felttinése és elttinése (Gjabbal valé felval-
tasa) szinte azel6tt lezajlik, mint hogy lehet6ségeinek alapos kiismerésére
mod lenne (fénymasold, telex, telefax, keskenyfilm, analég vided, zart lanca
tv, a korai komputer és perifériai, a plotterek, matrix és egyéb nyomtatok
stb.). Egyuttal s ebb6l adédbéan — bar Ggy vélnénk, egy viszonylag jol doku-
mentalt kozelmultrél van sz6 —, a médiumvaltasok folyamata a mivek és
események rekonstrukcigjanak igényét veti f51.'8

0,1 (kibernetika, informatika)

A mivészeti formak és kifejezésmodok sokasaga mellett, az Gjabb és Gjabb
csoportok és terminusok szaporodasaval parhuzamosan, felfigyelhetiink arra,
hogy a tudomanyban is lejatszédnak hasonl6 jelenségek. A miivészet Gj meg-
hatarozas-kisérleteivel anal6g folyamatok a tudoményfilozéfia, tudomanykri-
tika felvetései, Kuhn elmélete a tudomanyos forradalmak szerkezetérél, a pa-
radigmavaltasokrdl, Foucault archeolégiai metaforai, Karl Popper és Lakatos,
illetve végiil Feyerabend anarchista (dadaista) ismeretelmélete. Még tobb, koz-
vetlen kapcsolat, illetve utaldsokon til konkrét egytittmiikodések sora vehet6
észre a korszakunkban sziileté (és részben lealdoz6) Gj tudoméanyos diszcip-
linak és a miivészet k6zott, mint a kévetkezményeikben legmesszebbre veze-
t6 komputertudomanyok és el6zményei, a kibernetika, rendszerelmélet, kom-
munikacié- és informaciéelmélet (Turing, Neumann, Shannon, Wiener), de
emlithetjuk a strukturalizmust, szemiotikat, a nyelvtudoményok 4j iranyait.

Thomas S. Kuhn: The structure of scientific revolutions cimt, elGszor
1962-ben, majd 1970-ben egy utdszéval kiegészitve Gjra megjelent konyvé-
ben a tudomanyfejlédés két szakaszat killonbozteti meg. A szokvanyos, vagy
,hormal science” az a szakasz, amikor elfogadott keretek és koherens néze-
tek alapjan a kutatas anomalidk és radikalis elméleti Gjitasok nélkiill miko-
dik mindaddig, amig kell6 mennyiségl 4j, az adott keretek k6zé nem illg
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tény, informacié, adat ezeket a kondiciokat meg nem kérdgjelezi, s ennek
kovetkezményeként az adott paradigma a tudomanyos forradalom szaka-
szaban és hatdsara dont6en meg nem valtozik. Kényve masodik kiaddsanak
1969-ben irt utészavdban megemliti, hogy a természettudomanyokra alkal-
mazott paradigmavaltds mintéja példaul az irodalom- vagy mivészettorté-
netben meglévs, hasonl6 elemzé-leiré méodszerekben talalhaté meg, s felveti,
hézség megszilinne, ha példaul a festményeket a mintaképek egymashoz kap-
csolédasanak moédja s nem egy elvont stiluskdnon alapjan vizsgalnak. Ha
nem is ez a felvetés, de az a méd, ahogy a tudomany szerepét targyalja, min-
denképp parhuzamba allithat6 a hatvanas évek radikalis mtivészeti valtoza-
saival, ahogy példaul Jack Burnham 1968-as System Aesthetics cim irasa-
ban utal is ra.

Claude E. Shannon alapvet6 tanulménya és Wiener tudomanyalkoté kényve
ugyanazon évben, 1948-ban jelent meg'® — az 1940-es évek masodik fele az elsé
komputerek (EDVAC, ENIAC, Mark I, EDSAC, Z4, UNIVAC) épitésének id6-
szaka is. Mig Shannon mtvének elsGsorban szakmai, illetve gyakorlati kovet-
kezményeit tekintve volt jelentés hatasa, Wiener munkai szélesebb korben
véaltak ismertté, beszédtémava. A kibernetika volt talan a legdivatosabb tudo-
maéanyos kifejezés a tudomanyon kiviili kulturalis korokben — beleértve a m(-
vészetet is — a bevezetésétol az 1960-as évek végéig, majd a sz6 szinte teljesen
eltint a *70-es évekkel, hogy azutan a ’90-es évek kozepén a cyberspace-ben
ujraéledjen.

Az els6, egyszert automatak, kibernetikai gépek — koztitk miikodé ,,biolgi-
ai” modellek, mint Lux véglénye, a Philips-kutya, a machina speculatrix, a
machina docilis, Ashby homeostatja, a bécsi ,,mtiteknés”, a szegedi ,, katicabo-
gar”, a Squee, a ,,miegér’? — az 1940-es-50-es évek forduldjan jottek létre,
mintegy a kinetikus, majd az alig egy évtizeddel késébb megjelené ,kiberne-
tikus” mobilok sajatos el6képeiként. E szerkezetek, a miikodésiik mint mo-
dell valamely egyszert feladat végrehajtasara — a szegedi katicabogar pl. azt
»Ltudta”, hogy mindaddig a fény felé mozog, mig az nem valik tal eréssé, s ha
ez bekovetkezik, akkor elfordul — sem nem kisérlet a hagyoméanyos értelem-
ben, sem nem valamely , hasznos” gép, vagy jatékszer: a teéria miikodé szer-
kezetben 61t testet. Hasonl6 mivészeti 1épés az 1950-es évektdl a tér, mozgas
és fény kulcsfogalmai alapjan késziils kinetikus miivek?! sora, kozvetlen szel-
lemi folytatas pedig az 1960-as évekt6l mind gyakoribb miivész-mérnok egylitt-
miik6dés nyoman 1étrejové projektekben vehet6 észre. A mozgas, fény, tér je-
lentik e korszakban a megjelenités és az értelmezés kontextusat Jesus Rafael
Soto, Lygia Clark, Gyula Kosice, Julio Le Parc miiveinél éppagy, mint az euré-
pai miivészesoportoknél, mint a milanéi Gruppo T. (Gianni Colombo és ma-
sok), Bruno Munari s az Arte Programmaita — ahogy Umberto Eco nevezte —
egyéb képvisel6i. A mivek egy része arammal miikodik, nemcsak a fény mi-
att, hanem mert a mozgéast biztosité szerkezetként megjelenik a motor — ha
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nem is mindig olyan végletes formaban, mint Schoffer auté-szobrainal —, de
val6di mozgatdja e munkéknak az, hogy a szerzék kollektiv vagy egyéni szisz-
tematikus kutatasként értelmezik azokat. Mutatja ezt a Parizsban francia-
dél-amerikai tagokbdl megalakult GRAV (Groupe de Recherche d’Art Visuel)
csoport miikodése — elsé nyilvanos megjelenésiikre a zagrabi 1961-es Nove
Tendencije® kiallitason keriilt sor —: példaul a Kép — mozgds — idé cimi mani-
fesztumuk szerint a mtivészet helyett szivesebben beszélnek altaldban vizu-
alis tapasztaldsrol, G4j észlelési helyzetek létrehozasarél, a kombinatorika, a
val6szinliségszamitas, a statisztika eszk6zeinek alkalmazasarél. A kiberne-
tika elemeinek felhasznaldsara valé torekvés egyértelmd Nicolas Schoffer ku-
tatasainal, aki sajat bevallasa szerint hét Gj elem mtivészeti alkalmazasat ve-
zette be, s akinek a nevéhez fiz6dik a legnagyobb szabasu kinetikus terv, a
tébb mint 300 méteres kibernetikus fénytorony, melynek mozgasat, mitiko-
dését a parizsi varosi 1ét legkiillonbozébb mozzanatairél folyamatosan érkez6
informaécidk szabalyoztak volna.

A GRAV létrejottével egyidejileg javasolta Kepes Gyorgy a MIT-nek a tu-
domany és miivészet egyltittmiikodésén alapulé kutatécsoport létrehozasat, s
e javaslatat 1965-ben a Daedalusban publikalta is. Elgondolasa — a vizualis
mivészetek, természettudomanyok és miiszaki-technikai teriiletek kozotti
kapcsolat megteremtése, torekvés egy sajatos szintézisre, olyan ,interthin-
king” vagy interkommunikacié, mely a jovend6 kulturalis fejlédés alapfelté-
tele — 1967-ben a CAVS (Center for Advanced Visual Studies) megalapita-
sahoz vezet.? Ugyancsak 1967-ben jon létre az EAT (Experiments in Arts
and Technology) — Billy Kluver, Robert Rauschenberg és Robert Whitman az
alapiték. El6zménye az a ,,9 Evenings: Theatre and Engineering” cimtd, 1966-
os New York-i el6adassorozat, melyet mtivészek és mérnokok tobb hénapos
koz6s munkaval valésitottak meg.?* 1968-ban Parizsban alapitja Frank J. Ma-
lina a Leonardo cimt folyé6iratot, melynek kifejezett célja a tudoméanyos és
miivészi szféra kapcsolatanak bemutatasa, erésitése. 1968 a londoni ICA Ja-
sia Reichardt altal szervezett Cybernetic Serendipity — the computer and the
arts kiallitasanak® éve is. Ez a nagyszabdst bemutaté — bevezetdje utan a
szervezd Ot hasabnyi terjedelemben felsorolt segitének és résztvevének
mond koszonetet — egyediilall6 viszonyitasi pontot jelent ma annak elemzé-
séhez, mit lehetett akkor computer és miivészet lehetséges kapcsolatabdl 1a-
tni, amikor ez egyaltalan nem volt evidens, nem is szélva arrél, hogyan val-
tozik felfogasunk, mit tekintiink ma egyértelmtien a mtivészet részének ab-
bél, ami akkor legaldbbis kérdésesnek latszott.?

A cybernetic serendipity cimben véletlen és rendszer talalkozik. Nézziink
most egy konkrét példat arra, miként vethet6 ossze két egykorad, hasonl6 lat-
vanyt nyujto, de alapvetéen mas, tudomanyos, illetve mtivészi céllal késziilt
kép az 1960-as évek elejérsl. Francois Morellet 1961-os festménye, a 40 000
négyzet véletlenszerii elrendezése a telefonkoényv pdros és pdratlan szdmai sze-
rint (vagy a Répartition aléatoire de 40 000 carées 50% noir, 50% blanc)
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hasonléan rendezetlen mintat mutat, mint Julesz Béla a Bell-laboratérium-
ban az 1960-as évek elejétdl szamitogéppel generalt, véletlenszerd ponthal-
mazok mintazatat mutaté RDS- (Random Dot Stereogram) képei. Az utébbi
esetleges, de egy szempontbdl j6l rendezett ponthalmaz kétféle nézési modra
készilt: ha szokvanyos médon a kép sikjara koncentralunk, rendezetlen min-
tazatot latunk, mig ha a képsik mogé fokuszalva, mintegy bandzsitva néz-
ziik, akkor a két ponthalmaz képét mentélisan egymaésra illesztve el6tiinik a
rejtett, harmadik dimenziés, térben lebegé abra, leginkabb egyszert sikidom,
példaul haromszog, négyzet. Julesz tudoméanyos felfedezésének lényege az
alacsony szintl latas vizsgalataban Gj utat nyitott, mivel e képeknél a ,,tu-
datos” latas nem képes a sztereohatés el6idézésére: a mintazatot pusztan a
szokasos mdédon nézve, ott minden esetben csak rendezetlen ponthalmazt
észleliink. Morellet képét és Julesz képét nem csupan a képalairas, 1étrejot-
tiik médja és célja kiilonbozteti meg egymast6l, hanem a kisérlet iranyult-
saga. Ugyanis mindkett6 kisérleti mt, az els6 miivészi-esztétikai, a masodik
érzékeléspszicholégai céllal. Arrél bizonyosan semmit sem allithatunk, hogy
Morellet képét a befogadok hogyan latjak, miként minésitik, arrél viszont
biztosat tudunk mondani, hogy a Julesz-féle RDS-képeket, vagy az autoszte-
reogramokat az emberek kicsiny, de jol koriilhatarolhaté halmaza biztosan
nem latja mindkét nézetben: a sztereolatds egyéni anomalidi sziirhetdk ki
segitségiikkel. A latvany kozvetlen hasonlésdga nem segit az értelmezésben,
sem a funkci6 megértésében: bar mindkett6t ,esztétikusnak” tekinthetjiik,
akar azonos szinten lehet tetszési indexiink, de a megértéshez egyik esetben
az orientalé cim, masik esetben a hasznélati instrukciék nélkiilozhetetlenek.
Egymas mellé allitottuk egy kozvetlen, miivészi allitast mutaté képet, vala-
mint egy kozvetett, tudoményos allitast hordozét. Utébbinak a tudomanyos
szempontb6l értelmezhet6 ,jelentése” csak észlelési metédusunk szandékos
megvaltoztatasaval tapasztalhat6, vagyis ehhez specidlis médon, nem miiként
kell nézni a képet. A miivészi alkotasnak nincs ilyen értelemben két nézete —
de allithatjuk-e, hogy a tudoményos dbrat sem értelmes dolog pusztan mi-
ként, az els6dleges informacids szinten maradva tekinteni? Kiillonosen, ha egy
kiallitéteremben taldlkozunk a képekkel, ahogy Julesz képeivel eléfordult:
»1965 juniusdban (egy szintén a Bell Laboratériumban kutaté mérniok kollé-
gdmmal) részt vettem a new yorki Howard Wise Galéria »szdamitogépes képzo-
miivészeti« kidllitds alkotéinak sordban, mely a legelsé volt az ilyen jellegii
tarlatok kozott. A grafikdk alatt kiilon felhiviam a ldtogatok figyelmét, hogy
az itt ldthato szdmitégépes sztereogramok és dbrak csupdn tudomdnyos kisér-
letek eredményeit megjelenité képek, és a miivésznek esze dgdban sem volt ezt
az egészet miivészeti teljesitményként értékelnie — az ujsdgirékat ez nem érde-
kelte. Cikkek tomegei jelentek meg efféle szalagcimekkel: » Embertelen kompu-
termiivészet« és »A szamitégépek mdr a képz6miivészetbe is betortek«.

Nem a két kép felszini hasonlésagaban kell tehat keresniink a jelentést
vagy a ,tanulsagot”: Morellet képénél a szerzét a szisztematikus képalkotd
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modszer érdekli, ez az, amihez kovetkezetesen tartja magat s aminek ered-
ményére, a létrejové képre kivancsi. Akarhényszor ismétli is meg, mindig
csak egy és nem véaltoztathaté mi keletkezik. Julesz kisérleténél az ered-
ményt a szerz6 mar ,jismeri” elére, s gyakorlatilag barmely véletlen minta-
zata kép megfelels, aminek nyomén az illtzi6 el6all. Ettol persze ez a kép is
lehet szép, de semmiképp sem egyedi, az el6z6ek értelmében. Mig a mtalko-
tas segit megérteni, latni, elfogad(tat)ni a masikat, a tudomanyos képet, te-
hat mintegy alkalmazhatésagat legitimalja, addig a tudoméanyos kép lata-
sunk folyamatat teszi érthet6bbé, ami persze a mialkotas értelmezésére is
visszahat. Ez a valddi kapcesolatuk, s nem a felszin hasonlésaga.

Az 1960-az évek a latassal kapcsolatos konvenciék atalakulasanak idésza-
ka — egyes, elfogadott, véglegesnek tlin6 nézetek megddlnek, 4j szempontok
jelennek meg. Eszrevehet6 az a — ma egyre fontosabba val6 — elgondolas, ami
a miivészet tapasztalatait kiilondsen tanulsagosnak itéli.?® A legfontosabb
kulcssz6 talan az illizid, mig a kreativ szem helyébe az intelligens szem 1ép:
Richard Gregory kényvébé6l mindenki szdmara vilagossa valhatott, hogy a 14-
tas sajatos agymunka, a szem az agy része. Az Op Art (optical art) fogalma,
ahogy a gy(jténév az 1964-es New York-i The Responsive Eye kiallitas nyo-
man népszeriivé valt, k6zos nevezére hozza mindazokat a szabalyos min-
tazatok, interferencia, szimultan kontraszt, sikidom-sokszorozas, forgatés,
tukrozés, eltolas és egyéb matematikai, geometriai transzformaciék alkal-
mazdsa révén is csoportosithat6? miiveket, melyeknek az elfogaddsa a nagy-
kozonség részérdl talan a legsimabb gy volt az itt targyalt 6sszes mitipus
kozil.

A pszicholégiai és érzékeléskutatasban korabban ismert abrak — Necker-
kocka, Miiller-Lyer illGzi6, Rubin-serleg, a Benham-korong, a Poggendorf il-
lazi6, hogy csak esetlegesen nevezziink meg néhanyat — mellé felzarkézott az
op-art. Gregory The Intelligent Eye (Az értelmes szem) ciml kényvében
Bridget Riley és Victor Vasarely képeihez fiz kommentéarokat, megjegyezve,
hogy a mtvek értékét nem csokkenti a fiziol6giai magyarazat — sem annak
hianya. Ertelmezése szerint az op-art egyik hatasat, a latszélagos mozgast,
utéképet, illuzorikus konturt vagy egyéb érzékcsalédason alapulé effektust a
neurolégiai abnormalitasnak, az idegpalya tulterhelésének, esetleg az abrak,
hasznalt elemek kétértelmtiségének tudhatjuk be.

Ha nem lenne kiilénbség az agyunk &ltal konstrualt latvanyvilag és a kii-
16nboz6 eszkozeink segitségével alkotott kép kozott, akkor nem lenne val-
tozas a képi konvencidok torténetében, az dbrazolasi formakban. Azt latjuk,
amit tudunk, illetve amir6l mar tudjuk, milyen, azt Ggy is latjuk. A latvany-
val6sagra helyezett mintazat ugyanigy a leirasra vonatkozé javaslat, hipoté-
zis, ha a szamitogépes megjelenités digitalis képpontjainak nagyon finom ha-
l6zata révén all is 6ssze a ,,realisztikus” abra, vagy ha épp olyan mintazatot
(Morellet, Julesz idézett képei, vagy Riley, Vasarely) latunk, melyet kozvetle-
nil mas egyéb latvanytapasztalattal nem tudunk fedésbe hozni. ,,Képzeljiink
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el egy fehér feliiletet, amelyen szabdlytalan fekete foltok vannak. Most azt
mondjuk: Bdrmilyen kép is adédjon ez dltal, mindig tetszélegesen megkéoze-
lithetem leirdsdt ugy, hogy a foltokra megfeleld finomsdgi négyzethdlot fek-
tetek, és ezutdn minden egyes négyzetrél megmondom, fehér-e vagy fekete. Ily
moédon a felszin leirdsdt egységes formdra hoztam. E forma tetszbleges, mert
ugyanolyan sikerrel alkalmazhattam volna olyan hdlét, amelynek szemei hd-
romszégek vagy hatszogek lennének.” Wittgenstein® ezt a newtoni mechan-
ika vilagleirasara hozza példanak, am a XX. szdzad méasodik felében 1étrejott
0j tipusa képeknél, mint az autosztereogram, de még inkébb a hologram?® —
Gébor Dénes talalménya mely a 1ézerfény felfedezése altal az 1960-as évek
elejétdl valt elkészithet6vé — a képfelszinen véletlen pontok ,értelmezhe-
tetlen” eloszlasat mutatja mindaddig, amig meg nem vilagitjuk, s csak a fény
altal alakul azonosithat6 (,,hdrom dimenziés”) képpé. A rogzitett informa-
ci6k nyomén a fény rekonstrualja a lemezen a készitéskor a felvételi eszkoz
el6tt fennallé fényeloszlast s feltarul a hologramkép ,,jelentése”, a bogre, a
gipszfej, vagy a koponya.

A mitalkotésokat ilyen egyszerl eszkozokkel nem lehet megfejteni. ,,Egy
mialkotds nem igényli a jelentést, hanem tartalmazza”, irja Rudolf Arnheim
Entropy and Art (Entrépia és miivészet) cimi kényvében.*® Az entropia fizikai
fogalma — miéta Clausius 1865-ben bevezette, majd Bolzmann az entrépia és
a termodinamikai valészintiség kapcsolatat megmutatta — egyre szélesebb kor-
ben valt ismertté és alkalmazhatéva. Az entrépia és informaci6é fogalmainak
egymashoz kapcsolasa Wiener és Shannon munkaiban egyarant fellelhetd:
Wiener a The human use of human being ciml kényvében az informécié mér-
tékét a rend mértékének, mig ennek negativjat, a rendezetlenség mértékét
entrépianak nevezi. Shannon a kommunikaciéelméletben, amikor az infor-
mécié mérheté mennyiségét definidlja, felismeri és azonositja a — statisztikus
mechanika bizonyos képleteiben meghatarozott — entrépia foglamat, vagyis Gj
tudomanyos kontextusban alkalmazza. Entrépia és informaci6 ellentétek, de
ez a koznapi sz6- és fogalomhasznalatban nem valik egyértelmiivé. Arnheim
példaul a rend és rendezetlenség kontextusaban (Essay on disorder and order
a mi alcime) meglehet6s szkepticizmussal értelmezi ezt az ellentétet — ez
persze semmit sem vesz el a fogalmak praktikus alkalmazhatésagabél, melyet
j6l mutat az a tény, hogy tanulmanyat egy computermonitron olvasom. Robert
Smithson Entropy and the New Monuments cimd irasdban — melyet masod-
lagos forras nyoman Arnheim is idéz — éppen az entrépia fogalmat valasztja
kulcskategériaként, mikor kortarsai — Judd, Morris, LeWitt, Dan Flavin és
masok — munkéassagat tudoméanyos fogalmak, diszciplinak, felfedezések alap-
jén tekinti at, alkalmasint nem kevés iréniaval.?

Az entrépia nem a véletlenszerti, a rendezetlen, vagy a kaotikus,?* ahogy
az informacié sem a jelentés, mint azt tobb szerzé is hangstlyozni kénytelen.
E szavak sokféle jelentéssel torténé hasznalata gyakorta terminolégiai ka-
oszt okoz. Ugyan ebbdl az allapotb6l még nem lehetne magyaréazni, miért ke-
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rilhettek a mtivészi kifejezés fokuszdba a fogalmi szféra, a nyelvi kifejezés
lehet6ségei, illetve az elméleti, tudoményos szévegekbdl ismert nyelvezet, de
hogy szinkron tiinetekrdl van sz, az azért egyértelm.

1 & 3 (idea, concept, jelentés)

A huszadik szdzad kozepének Gj tipusa mtialkotasair6l tobben megéallapitot-
tak mar, hogy sajatos szemiotikai nyitottsag jellemzé rajuk, folyamat-jellegi-
ek (process art, serial art, systematic art), a ml része gyakran egy sajatos
dial6gus-igény, az interakciora, vagy akar a kivitelezésre, a befejezésre vald
felhivas. Mel Bochner a The Serial Attitude-ben nem csupan torténeti el6ké-
peket sorakoztat fel az altala leirt Gj mtfajta, Gj médszer megmutatasara,
ahogy egyébként a tudomanyos diskurzus esetén szokas, hanem a kategori-
zélasra és definiciok megfogalmazasara is vallalkozik, s ezen Gj médszer tor-
téneti el6képét a perspektiva talalmanyaban és rendszerének (system) alkal-
mazéasaban taldlja meg. E szempontbdl tekintve a mtivek elemezheték mint
lathatéva tett gondolatok (thoughts made visible), vagy eszmék, teériak meg-
jelenitései. A szerzé példaul Sol LeWitt egyik mivét igy irja le: ,E mi dssze-
tettsége és vizudlis bonyolultsdga mintha kézvetlen cdfolata lenne Whithead
kijelentésének, hogy minél magasabb szintli az abszirakcio, anndl alacso-
nyabb foki az osszetettség (komplexitds).” Természetesen konnyl talalnunk
ett6l eltérs értelmezésre is példat, akar ugyanezen mi esetében is, s akar a
mi alkotéjatél: ,Ez a fajta miivészet nem elméleti, nem is elméletek illuszt-
racidja [...] Kiilonboz6 emberek ugyanazt kiilonbozéképpen fogjik értelmez-
ni.” (Paragraphs on conceptual art)®

Umberto Eco nyitott mii fogalma a legmegfelelébb, ha értelmezni kivanjuk
a jelenséget. A nyitott mii cimd konyvének A mié mint ismeretelméleti me-
tafora cimt fejezetében Eco arra hivja f6l a figyelmet, hogy olyan vilaghely-
zetben, amikor egységes és zart, koherens (vilag)kép a jelenségekrdl nem al-
kothat6, a mtivészet javaslatot tesz arra, hogyan lassunk, adott esetben nem
pusztan képet adva, hanem teljesen azonossa valva a diszkontinuitassal. Ez
a kozvetit6 helyzet tehat nem annyira a fenomenoldgiai leirasra, mint in-
kabb - egyfel6l — a fenoménként val6 megjelenésre, illetve — méasfelél — maga-
nak a kozvetitésnek, a kozegnek, a médiumnak a vizsgalatara predesztinal.

»Az utébbi évek legjobb munkdinak fele vagy tobb mint fele se nem festészet,
se nem szobrdszat. Rendszerint t0bbé-kevésbé az egyikkel vagy a mdsikkal
rokonok. A munkdk meglehetGsen kiilonfélék, és kiilonbozé benniik sok min-
den olyan is, ami nem taldlhaté meg sem a festészetben, sem a szobrdszatban.
Mégis akad egy és mds, ami szinte valamennyinél eléfordul.”® Judd az is-
mert miGformak hatarainak valtozasat veszi észre mint 1j jelenséget, vagyis
annak vizsgalatara 6sztonoz, mi lehet itt a k6z6s mozzanat anélkiil, hogy a
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mivészeti agak hagyomanyos felosztasat hasznalnank. Mi a médium e szem-
pontbdl?

A médium mindenekel6tt a miivész (abban az értelemben, ahogy Marcel
Duchamp leirta a Teremt6 aktusban®’), de mi nem vele, hanem a mivel kerii-
link kapcsolatba, s itt a mi kozege, anyaga, a 1étrehozas médszere (minden,
vagyis az eszkoz, a technika, az eszme, esetleges el6képek) egyiitt a médium
masodlagos, kozkelet( jelentése. Az intermédium az ismert, meglévé, kiala-
kult formalasi médok kozotti teriletfoglalas, a koztes kozeg bevezetése s
ezaltal a miivészetfogalom Kkiterjesztése. Innen mar roévid az at a fogalom
médiumaig, ami részben taldn magyarazza, miért jelenhetett meg az 1960-
as évek kozepével egymastol fiiggetlentl is a vilag szamos pontjan az a nem-
zetkozi miivészeti fordulat,?® ami kés6bb a conceptual art nevet kapta.

Peter Osborn 6sszefoglalé monografidja idézi Henry Flynt 1961-es Concept
Art esszéjét, melyben a miivészet anyagaként a fogalmat jeloli meg (a concept
art, konzeptkunst megnevezések ezt pontosan mutatjak), mig Sol LeWitt sze-
rint: ,,A konceptudlis miivészetben a koncept (Gtlet vagy elképzelés, fogalom)
eszméje a legfontosabb szempontja a munkdnak.”*® Egyébként masik, gyakran
hivatkozott irasdban (Sentences on Conceptual Art, 1969) vilagos kiillonbséget
is tesz idea, valamint concept kozt. Joseph Kosuth kevésbé sz6rszalhasogato,
mikor kijelenti: ,,Minden miivészet (Duchamp utdn) konceptudlis (természe-
t), mivel a milvészet csak konceptudlisan (fogalmilag) létezik.”*

Mikor Hilton Kramer korabeli kritikdjanak*' aforisztikus mondata — the
more minimal the art, the more maximum the explanation — megsziiletett,
valészintileg 6 sem gondolta, hogy a helyzet, vagyis a mtivészet és miivészte-
éria viszonya még fokozhaté, olyannyira, hogy a mt mintegy eltlinni latszik,
legaldbbis olyannyira nehézzé valik lokalizacidja, mint a hatarozatlansagi
elv szerint az elektroné. A kvantumelméletb6l megtanulhattuk, hogy egy al-
ternativara nem csak igennel vagy nemmel lehet valaszolni. A paradox — a
kvantummechanika koppenhagai értelmezésében legalabbis — Gjabb termé-
szettudomanyos legitimitast kap: példaul abban, ami magénak az értelme-
zésnek az a Heisenberg altal is jelzett paradoxona, hogy az 4j kisérletet is a
klasszikus fizika nyelvén, annak fogalmaival kell (lehet csak) leirni, pedig a
lényeg épp az, hogy e fogalmak nem alkalmazhaték. Rossz nyelven csak té-
vedni lehet — irja Erdély Mikl6s, a magyarorszagi avant-garde talan legjelen-
t6sebb miivésze, aki szamos természettudomanyos felfedezésre reflektal6
konceptualis akciét mutatott be az 1960-as évek végén. Az Gj nyelv keresése,
valamint a k6zlés nyelvi formaldsa mint képzémiivészeti probléma az irodal-
mi-koltészeti vonatkozésokon tul a tudoméanyos, axiomatikus fogalmazas
esztétikumaban is mintat talal.

Talan tobb puszta széjatéknal, ha megjegyezziik, hogy Kepes Gyoérgy kor-
szakunk elején még a latas nyelvérdl beszél, az Art and Language pedig htsz
évvel késébb a mivészet nyelvérdl. Az 4j ,,nyelvek” keletkezése (FORTRAN:
FORmula TRANslation, 1955, ALGOL - ALGOrithmic Language, 1958), il-
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letve a nyelvkritikai, nyelvelméleti kutatasok korszakaban a kézvetlen utala-
sokat tartalmaz6 mtveken (Hollis Frampton: Zorn’s lemma, Hapax legomena)
tal is talalhatunk kapcsolatokat. Robert Smithson ,,A Museum of Language in
the Vicinity of Art” cim irasaban a helyzetet egy Pascal-parafrazissal jellemzi:
»a nyelv végtelen mizeummd vdlik, melynek kézéppontja mindenlitt jelen van,
hatdrai sehol sincsenek.” Nyilvanvald, hogy a korai kompjater-programozasi
nyelvek algoritmusszerkezete, a filozé6fiai-logikai, tudoméanyos nyelv axiomati-
kus formai és a concept event forgatokonyvek, irasos statementek kozott van
formai kapcsolat. A konceptualis m( javaslatok 1ényeges eleme, hogy végrehaj-
tasukhoz nem sziikséges a javaslattevé miivész: helyettesitheti barki.

Természetesen — hogy fenti, fizikai analégiankat folytassuk - ilyen helyzet-
ben igencsak felértékelédik a befogadé vagy megfigyeld szerepe (s6t, joggal
meriilhet f6]1 kompetencidjanak kérdése is). A végletesen ideava alakulé nyi-
tott md varatlan csapdéja lehet, hogy vagy értjiikk s nem gondolunk mivészet-
re, vagy mivészetnek tekintjiik, de nem értjiik, hova ttinik a md. Mikor Lucy
Lippard az elanyagtalanodasrél ir (Lucy L. Lippard: Dematerialization of Art
1966-1972, London/N.Y. 1973), a mtivészi szandék fontos aspektusat emeli ki.
A koncept mintegy a disegno internét allitja kozéppontba, a belsé elképzelést,
eszmét és eszményt tekintve a mi lényegének, akar a formalastodl is eltekint-
ve. Bar semmi konkrét ok nincs arra, hogy itt Zuccharit idézziik, annyit érde-
mes elmondani, hogy a megjelenités tendenciaja, a dizdjn altalanossagban a
minimalnal a disegno externo, mig a konceptnél a disegno interno talfokoza-
sa. E szempontbdl azt mondhatjuk, hogy a minimal art a concept mas nézet-
b6l és viszont: minimal és conceptual art viszonydban mintha az idea és a for-
ma latszélag kettévalna — mintegy az egyik kozelités inkabb az idea, a masik
inkabb a forma fel6] mutatja fel ugyanazon eszményt. Ha a tudoményos meg-
felelGjét keresnénk ennek a folyamatnak, a sort Kurt Godel tételénél kellene
kezdeni, mely szerint adott axiémarendszer ellentmondéis-mentességét az
axiémarendszeren beliill nem tudjuk bizonyitani, s a vége talan az endofizika
lehetne, vagyis hogy az események egészen mas Osszefiiggéseket mutathat-
nak attol fiiggéen, hogy a rendszeren belil vagyunk (endo), s igy szerziink
tapasztalatokat, vagy kiviilrél (exo) szemléljik.

Meglepédve tapasztaljuk, hogy mikézben a miivészek kovetkezetesen pro-
baljak a miiveket ideolégia- és eszmerendszertdl, vilagnézettsl figgetlen alli-
tasokka, tényeké alakitani, végiil is részben ennek magyarazata révén, rész-
ben a kritikai értelmezés soran, valamint — mintegy sajatos inflexi6s ponton
atlendiilve — maguk a mtivek révén is a miivészet egy teorémahalmaz for-
majat veszi fel. S nem csupan az irast mint format valaszté alkotasokra kell
gondolnunk. Joseph Kosuth miiveinek j6 része (a targyat, képét és defini-
cigjat egyutt kiallitétérbe helyezé miivek mindegyike) lényegében értelmez-
het6 Platon 7. levelének illusztracigjaként. Ha mai szemmel attekintjiik az
idészak szempontunkbdl jelentésebb kiallitasait,*? taldn még ennek a moz-
gasnak a mentélis diagramja is megadhaté.
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Nézziikk meg és hasonlitsuk 6ssze Dennis Oppenheim Reading position for
Second Degree Burn valamint Michael Heizer Double negative cimd mun-
kait. Nem nehéz észrevenni, minden kiils6dleges latszat (anyag, technika,
méret) ellenére mennyire hasonl6 a szerkezetiik. A nézének két — kezdet-
ként és a folyamat végpontjaként tételezett — allapot kozott eltelt id6 kép-
zetét kell megteremtenie és észrevennie azt, hogy mindkett6 az 6 sajat, aktu-
alis jelenébe csuszott at. Fizikai valtozasok szandékosan keltett nyomaként
jelenik meg az a meghatarozhatatlan intervallum, melybe a m@, mintegy sa-
jat ,,oroklétébe”, belép. Ez a kétféle tartam, a mii és a mindenkori néz6 sajat
ideje Gjabb intervallumot alkot, ami a mindenkori, lehetséges interpretaciék
tere. A fénynek kitett bér, az idGjarasnak kitett k6szikla, a nézének kitett mi
egyarant ,szellemi” és ,anyagi” 1ét elvalaszthatatlan egymasra utalasat, a
megismerés fizikai és metafizikai dimenziéit vizualizalja. Nem kér értelme-
zést, talal.

Kérdés, miért evidencia szamomra a két md kvalitasa — els6 latasra, egy-
értelmtien és megkérdgjelezhetetleniil — s az is, miért tudom elfogadni, ha
valaki ugyanezt az evidenciat mas miben taldlja meg. Nem keriilhet6 itt
meg a szubjektiv reakci6, hiszen ez a viszontvalasz a miivészet sajatos kuta-
tasi metodusara, arra, hogy a mi és néz6je miként van kapcsolatba az isme-
retlennel. Epp igy, megtapasztalhatéva téve és folyamatosan fenntartva ezt
az allapotot, e kapcsolat lehetdségét allitva.

A mivészet a személyes tudas érvényességét tartja fonn és erdsiti, mig a
tudomény ezt a megismerési fokot mar csak kivételes esetekben nyujtja,
pedig nélkilozhetetlen. A megismerés revelativ aspektusa hidnyzik a hét-
koznapokbdl. A tudomany az ismeretszerzésre, tanulasra és elfogadasra szo-
ritkozik, s az eredmények belatasa a kozvetlen tapasztalast — joggal — kizar-
ja, vagy igen specidlis feladatként allitja elénk. Elvesztette azt az érzéki
belatasra alkalmat nyudjté allapotat, ami a személyes tudas (private knowl-
edge) — tul az iskolan —, a miivészet pedig at tudta venni ezt a szerepet.

JEGYZETEK
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vid idézetet még ideiktatnuk, ami kozvet-
lentll nem az itt emlitett témahoz, de az
esszé egészének folvetéseihez kapesolodik a
konyv 83. lapjarél: ,are mathematical
stuctures and theoreme (e.g. the Mandelbrot
set, with its striking self-similarities, or
analytical functions with their amazing
properties, or twin-prime numbers and their
distributions) discovered or invented?” A
magyar kiadas 109. lapja: ,,A matematikai
struktirdkat és tételeket (példdul a megdob-
bentd onhasonlésdgot mutaté Mandelbrot
halmazt, a meghokkentd tulajdonsdgokkal
rendelkezd fiiggvényeket, vagy az ikerprime-
ket és eloszldsukat) felfedezték vagy felta-
laltak?”

Csak jelzésszerd felsorolasként, az elsé

megjelenés idejét tiuntetve fel: ARNHEIM,

Rudolf. Art and Visual Perception: A Psyc-

hology of the Creative Eye. Berkeley: Uni-

versity of California Press, 1954. GOMBRICH,

E. H. Art and Illusion: A Study in the

Psychology of Pictorial Representation.

London and New York, Phaidon, 1960.

GREGORY, R. L. Eye and Brain: The Psycho-

logy of Seeing. London: Weidenfeld &

Nicolson, 1966. GREGORY, R. L. The Intelli-

gent Eye. London: Weidenfeld & Nicolson,

1970.

% A matematikai alapon térténé rendszere-
zésre példa: Mathematik in der Kunst der
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letzten dreiffig Jahre. Von der magischen
Zahl iiber das endlose Band zum Computer-
programm. Ludwigshafen am Rhein: Wil-
helm-Hack-Museum, 1987.

Tractatus logico-philosophicus, 6.341

[A] ,,diffaz” hologram igen furcsa kiilseji:
mintha csupa zaj volna. Akar ,idealis
Shannon-kédolasnak” is nevezhetjiik.
Claude E. Shannon ugyanis informacidel-
méletében kimutatta, hogy a leghatéko-
nyabb az a kédolas, amelyben minden sza-
bélyossag eltiinik a jelbdl, vagyis e kédo-
lasnak ,zajszertinek” kell lennie. De hol
van ebben a kdoszban az informéci6? Kimu-
tathatd, hogy a hologram nem annyira rend-
szertelen, mint amilyennek latszik. Nem
olyan a helyzet, mintha rendszertelenil
homokszemeket dobéltak volna a lemezre.
Meglehetésen bonyolult alakzatrél van sz,
a targy diffrakcids képérél, amely rendszer-
telen kozonként, de mindig ugyanabban a
méretben és ugyanabban az iranyitasban
ismétlédik. A diffaz hologramoknak igen
érdekes tulajdonsdguk, hogy a hologram-
nak barmely olyan kicsiny része, amely elég
nagy ahhoz, hogy a diffrakci6s mintat tar-
talmazza, az egész targyra vonatkoz6 min-
den informaciét tartalmaz. A targy ebbdl
rekonstrualhaté is, de a zaj nagyobb. A
diffaz hologram tehat elosztott memoria.
Ezzel kapcsolatban sokat spekulaltak azon,
vajon az emberi memoria is nem hologra-
fikus természetii-e.” GABOR Dénes: Holog-
rafia, 1948 — 1971. A Nobel-dij atvételekor
tartott el6adas. in: GABOR Dénes: Valoga-
tott tanulmanyok. Gondolat, Budapest,
1976. 11-47.

ArNHEIM, Rudolf. Entropy and Art.
Berkeley: University of California Press,
1971.

»Laughter is in a sense a kind of entropic
verbalization’. How could artists translate
this verbal entropy, that is ’ha-ha’, into
’solid-models’?” Az iras eredetileg az Art-
forum 1966 juniusi szamaban jelent meg.
Sajnos itt nincs moéd részletezni a véletlen
folyamatok vizsgalatanak — mint a jatékel-
mélet (NEUMANN-MORGENSTERN: Theory of
Games and Economic Behavior. Princeton
University Press, 1944), vagy az 1960-as
évekkel indulé kaoszkutatds (LORENZ, Ed-

ward: Deterministic Nonperiodic Flow.
Journal of the Atmospheric Sciences 20
[1963], 130-141.) miivészeti vonatkozasait.

% Paragrafusok [ink4bb: bekezdések — PM] a
konceptudlis mivészetr6l. Kortars képzé-
miivészeti szoveggyljtemény. Valogatta:
Tolvaly Erné Szerkesztette Lengyel Andras
és Tolvaly Erns. A&FE’93 Kiad6, 1995.,
208-212. lap (valésziniileg Jésvai Lidia for-
ditdsa — a kétet adatai e szempontb6l nem
egyértelmiek).

% Donald Judd: Sajatos objektek (ink4bb: Kii-
16no6s targyak — PM). Mivészet mint mivé-
szet. Kortars képzémiivészeti szoveggytjte-
mény II. Valogatta és szerkesztette Lengyel
Andras, Tolvaly Erné. A&E’93 Kiad6, 2002.,
37. lap (val6szintileg J6svai Lidia forditasa —
a kotet adatai e szempontbél nem egyértel-
miek) ,,Half or more of the best new work in
the last few years has been neither painting
nor sculpture. Usually it has been related,
closely or distantly, to one or the other. The
work is diverse, and much in it that is not in
paint painting and sculpture is also diverse.
But there are some things that occur nearly
in common.” (Donald Judd: Specific Objects
(1965) Arts Yearbook, 8 1965)

37 Az 1957-es eléadas az Aspen j6voltabél a
szerz6 el6adasdban meghallgathato itt:
http://www.ubu.com/aspen/aspen5and6/
audio5E.html

% Global conceptualism: points of origin
1950s-1980s. New York: Queens Museum
of Art, 1999.

3 In conceptual art the idea of concept is the
most important aspect of the work”
(Paragraphs on Conceptual Art, 1967)

40 All art (after Duchamp) is conceptual (in
nature) because art only exist conceptually.”
(Art after Philosophy, 1969) Filozéfia utani
miivészet. Joseph Kosuth: Miivészeti tanul-
méanyok. Texte iiber Kunst. Knoll Galerie,
Wien & Budapest, 1992 (t6bb fordité)

4 Kb.: ,,Minél minimdlisabb a miivészet, an-
ndl maximdlisabb a magyardzat.” An Art of
Boredom? June 5, 1966. in: KRAMER, Hil
ton: The age of the avantgarde. An art
chronicle of 1956-1972. London: Secker &
Warburg, 1974. 412.

42 Bewogen Beweging. 1961, Stedelijk Museum,
Amsterdam — Moderna Museet, Stockholm; —
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Post Painterly Abstraction. 1964, Los Angeles
County Museum of Art; Light as a Creative
Medium. 1966, Harvard University Carpen-
ter Center; — Primary Structures. 1966, The
Jewish Museum, New York; — Cybernetic Se-
rendipity. 1968, Institute of Contemporary
Arts, London; — When attitude becomes form.
Works. Concepts. Processes. Situations.
Information. 1969, Kunsthalle, Bern; — Infor-

mation. 1970, The Museum of Modern Art,
New York; — Documenta 7. 1972, Kassel. Fen-
tiek koziil kettével részletesen foglalkozik a
20. szazadi avant-garde-ot a ,legendas” kial-
litasok nyomén attekinté konyvében ALTSHU-
LER, Bruce. The avant-garde in exhibition:
new art in the 20" century. Berkeley and Los
Angeles: University of California Press,
1998.



