
Tisztes távolságban

A mûvészet a szellem dolga – így hangzik 
a klasszikus tanítás. Még akkor is, ha elkerülhe-
tetlenül esztétikai, azaz nem nélkülözheti az ér-
zéki kifejezést, az érzéki tapasztalatot. A szép-
mûvészet az eszme érzéki látszása – érzéki kö-
zegben, de mégiscsak az eszmét fejezi ki. Bár ha
úgy fogalmazunk, hogy a mûvészet az eszmét
testesíti meg, akkor betolakszik a mûvészet ke-
retébe a test. Ez az eszme teste – semmiképpen
sem a mûvész teste. Még kevésbé a befogadó
közönség teste. 

A mûvész teste nem médiuma mûvészeté-
nek, testének mûködése nem látszhat a mûalko-
táson. A kéz, amely az ecsetet fogja, láthatatlan
kell maradjon. Raffaello nagyszerû madonnáit
akkor tudjuk csodálni, akkor világlik át az esz-
me a festményen, ha elfelejtjük, hogy Raffaello
festéktõl foltos (variációk: olajos, festékszagú,
krétaporos, finom, biztos, reumás stb.) keze
mûve. És a Raffaellóknak sok munkába és bá-
mulatos szakmai tudásába került, hogy ezt elfe-
lejtessék velünk. A mûvész keze nyomának el
kell tûnnie ahhoz, hogy keze munkája – a mûal-
kotás – teljes pompájában ragyogjon. 

Félreértés ne essék: a mûvész teste jelen le-
het a festményen – mint reprezentáció, mint
látvány. Raffaello szomorkásan néz ránk az
athéni filozófusok forgatagából. Viszont mint62
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...meghalt-e a mûvészet
(és mi öltük-e meg)?
Vajon a mûvész 
és a befogadó 
szerepének átírása nem
fenyeget a mûvészet
felszámolásával?
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A MÛVÉSZ ÉS A KÖZÖNSÉG 
TESTÉNEK TALÁLKOZÁSA 
A MÛVÉSZET BONCASZTALÁN

Lautréamontra emlékezve, aki szerint a szépség 
„egy esernyõ és egy varrógép véletlen találkozása egy boncasztalon”.



élõ, mûködõ test – nincs jelen. Mûködésének egyik célja az, hogy saját mûködé-
sének nyomait eltüntesse. 

A befogadó teste pedig már végkép nem a mûvészethez tartozik. Ott kell lennie
a mûalkotás elõtt, teljes testi valóságában – de csak azért, mert teste szükséges 
a látáshoz. A látáshoz kell a szem, a szemhez kell a test. A befogadó teste tekin-
tetté szublimálódik: a befogadó szó szerint nézõ lesz, az õ dolga a szemlélõdés,
a nézés. El kell felejtenie testét: tilos használnia a kezét (nem érintheti meg a ki-
állított mûalkotást), vigyáznia kell, hogyan használja lábait (ne menjen túl kö-
zel, ne csapjon zajt), el kell felejtenie, hogy éhes vagy szomjas (ételt, italt nem
szabad bevinni a múzeum termeibe). 

Ezt a képletet hagyta örökül számunka a hagyományos mûvészetfelfogás. Bár
már akkor is, amikor Hegel a szellem kalandjának állomásaként értelmezte 
a mûvészetet, és Schopenhauer a „nem homályosuló világszemrõl” mesélt, 
a mûvész teste bemerészkedett a keretbe, és egyre bátrabban hagyta ott mûkö-
désének, jelenlétének nyomait.

A mûvész és a befogadó nyomot hagy

Az ecsetvonás kezdett kilépni az árnyékból azáltal, hogy a festõk egy része –
rendszeresen vagy esetenként – használta a kép expresszív erejét növelõ, látha-
tó ecsetnyomokat. Ilyen például Francisco Goya, Hegel és Schopenhauer kortár-
sa, aki talán el is olvashatta volna mûveiket, ha nem lett volna elfoglalva a spa-
nyol királyi család megörökítésével, illetve a privát és a történelmi démonok
megjelenítésével. Goya életmûvében drámaian tetten érhetõ a stílusváltás: az el-
sõ korszak harmonikus, derûs portréitól, a felöltözött és levetkõzött hölgytõl,
ahol a mester keze nyoma szerényen háttérbe húzódik, egészen a keserû, kiáb-
rándult öregkor Szaturnuszáig, aki bevadult tekintettel falja fel gyermekét, vagy
a két, levest kanalazó, szétesõfélben lévõ öregemberig, ahol a drámai témát fel-
dúlt ecsetvonások teszik felejthetetlenné.

A gesztus önállósulásáig várnunk kellett a 20. század második feléig, amikor
az absztrakt expresszionizmus keretén belül az akciófestészet kapcsán a mûvész
testének látható nyomára az elmélet is áldását adta. A terminust Harold
Rosenberg használta elõször egy 1952-es tanulmányában (The American Action
Painters), amelyben – bár egyetlen festõ nevét sem említi – könnyen felismerhe-
tõk a referenciák: Jackson Pollock, Willem de Kooning, Franz Kline, Robert
Mootherwell. Olyan festõk, akik a festéket nem gondosan, finoman eltüntetett
ecsetvonásokkal vitték fel a vászonra, hanem csepegtették, fröcskölték, kapa-
rászták, felkenték különbözõ eszközökkel, többnyire anélkül, hogy elõzetes raj-
zot vagy tervet használtak volna. Ahogyan Rosenberg fogalmaz, a vászon már
nem egy felület, ahogy egy tárgyat reprodukálnak, újraformáznak, elemeznek
vagy kifejeznek, hanem „egy küzdõtér, ahol cselekedni kell”,1 és ami a vásznon
történik, az nem egy kép, hanem egy esemény (event). A hangsúly a gesztusra,
a folyamatra esik – „arra a látványosságszámba menõ rituális gesztikulációra,
amit a festõ a vászon elõtt vagy a földre terített vásznon hajt végre”,2 amely nem
racionálisan tervezett, hanem ösztönös, impulzív. Az eredmény – a létrejött kép
– csak másodlagos, melléktermék.  

A gesztusfestõk így egy nagyon személyes mûvet hoznak létre: gesztusaik õrzik
legbelsõbb, számukra sem tudatos dinamikájukat, az erõt, az érzelmi töltést, a rit-
must, az irányt, az ösztönös választásokat. Pollock belegyalogol saját festményébe,
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és ott is marad. Nem pusztán kavargó vonalakat látunk, hanem Pollockot, amint
körbetáncolja a vásznat, ecsettel, kefével, vakolókanállal, fecskendõvel a kezében.

Az absztrakció nem öncél – az almákat nem a letisztultság vágyából söprik le
az asztalról, mondja Rosenberg, hanem azért, hogy a festésnek semmi se álljon
útjában, mert ami számít, az a cselekvésben feltárulkozó reveláció. 

Ha Rosenberg hangja túl drámaian cseng, hallgassuk meg, hogyan látja húsz
évvel késõbb az akciófestészetet Tom Wolfe The Painted Word (Festett malaszt)
címû pamfletjében: „Az Akció Festõje prométheuszi mûvészként, érzelmektõl
túlcsordulóan, festéktõl csöpögõn tört ecsetet a Sorssal. Nesze!… Nesze!… ha-
dakozott a vászonnal s kaszabolta föl rá fékevesztett énjének színeit, így a mû-
vész érzelemvilágát láthattuk – élõben! – a kész terméken.”3

Akár megvilágítónak tartjuk Rosenberg szemléletét, akár Wolfe-fal együtt iro-
nikusan „festett malasztnak” nevezzük, tény, hogy az akciófestészet elindított
egy jelentõs változást a képzõmûvészetben, amelynek során a mûvész teste egy-
re láthatóbbá vált a mûben. 

Két évvel Jackson Pollock halála után Allan Kaprow levonta a következtetése-
ket abból, ahogyan az elõdje „lerombolta” a mûvészetet: festményei megszüntek
„festmények” lenni, és environmentek lettek, új utakat nyitva a mûvészeknek,
akik az õ nyomdokain lépve feladhatták a festmények csinálását, amennyiben
festmény alatt a síkszerû négyzetet vagy oválist értjük. Bármi lehetett ezentúl a
mûvészet anyaga, bárhol történhettek eventek és happeningek. Most már – lel-
kendezik Kaprow – „napjaink fiatal mûvészei nem kell többé azt mondják, hogy
»festõ vagyok« vagy »költõ« vagy »táncos«. Õk egyszerûen »mûvészek«.”4

Így Pollock csepegtetõs, körbetáncolt vásznai után, állítja Kaprow, „semmi
nem írja elõ, hogy egy mûalkotásnak rögzített, tartós tárgynak kell lennie,
amelyet lezárt vitrinben kell tartani”.5 A mûvész beléphetett a vitrinbe. Sõt, a
közönség is.

Szó szerint – amikor kezdenek elterjedni az installációk. Az installáció na-
gyon változatos mûfaj, jellemzõen nem egy a galériába (white-cube) kiállítandó
tárgy-alkotás a célja, hanem egy tér létrehozása, amit nem szemlélni kell tisztes
távolságból, hanem be kell járni. A befogadó nem egy statikus és behatárolt (rá-
mába zárt négyzetet, talapzatra állított tárgyat) észlel, hanem magának a térnek a
jellegzetességeit tapasztalja meg – ehhez viszont be kell lépnie a térbe, keresztül-
kasul be kell járnia az installáció terét. Ennek a mûfajnak vannak egészen jólesõ
esetei is, mint például Christo és Jean-Claude Úszó mólója, amely egy hónapig
összekötötte az Iseói-tavon lévõ kis szigetet, Sao Paolót a szárazfölddel egy élénk
narancssárga úszó mólóval, amit a látogatók használhattak, és használtak is (több
mint egy millióan az egy hónap alatt, amíg állt a helyspecifikus installáció).

A mûvész teste betolakszik 

Az akciófestészet következményei közé sorolhatjuk azokat a mûvészeti for-
mákat, amelyek a mûvész és/vagy a befogadó testét is beépítik: a happeningek,
az eventek, a body art, a performansz, az installációk, a land art, a relációeszté-
tika szituációi. 

Bár a fenti terminusok közötti határok nem egyértelmûek, megpróbálok kü-
lönbséget tenni azon formák között, amelyek csak vagy elsõsorban a mûvész sa-
ját testét használják kifejezõeszközként (body art, akcionizmus, mûvészi perfor-
mansz), és azok közt, amelyek a befogadó testét is igénybe veszik (happeningek,64
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eventek, installációk, relációesztétika). A „performansz” kapcsán a legzavaro-
sabb a helyzet: ez a legátfogóbb terminus, ma már nagyon sokféle megnyilvánu-
lást lehet „mûvészi performansznak” nevezni. Ebben az írásban próbálom ma-
gam tartani ahhoz az elképzeléshez, amely szerint a performanszban a mûvész
saját testét használja kifejezõeszközként. 

Nézzük meg, hogyan kerül be a mûvész teste a vitrinbe, és mit csinál ott.6

A body art a hatvanas évek végén alakult ki, központi „anyagául” az emberi
testet választotta. Ennek a kategóriának egyik legmeghatározóbb mûvésze Orlan
– bár nyilatkozataiból kiderül, hogy nem body artot, hanem „carnal art”-ot mû-
vel. A francia mûvésznõ a kilencvenes években plasztikai mûtétek sorozatának
vetette alá magát, és arcának különbözõ részeihez jelentõs mûvészettörténeti
elõzményeket választott, ezzel tematizálva a testre irányuló mûvi beavatkozáso-
kat. A „hús-mûvészetet” Orlan önarcképnek tekinti, amit a mûvész a kortárs
technológia eszközeivel hajt végre.7

Az akcionizmus „olyan mûvészeti kifejezésmód, amely a tárgyiasult mûalko-
tásformákkal szemben a cselekvésekre, az idõben zajló történésekre, illetve 
a mûvész személyes közremûködésén alapuló akcióra teszi a hagsúlyt”.8 Az
akcionizmus leghíresebb/-hírhedtebb formája a bécsi akcionizmus, amely a hat-
vanas-hetvenes években borzolta a kedélyeket a testi mûködések láthatóvá téte-
lével, a testi nedvek, ürülék, hányás, vér felhasználásával. A bécsi akcionizmus-
ról magyar nyelven nagyszerû vita zajlott a kilencvenes években, többek között
Földényi F. László, Radnóti Sándor, Nádas Péter, György Péter, Tamás Gáspár
Miklós, Pethõ Bertalan, Deréky Pál, Balassa Péter részvételével.9 Miközben
Földényi F. László szerint a bécsi akcionisták legfõbb célja „a test felszabadítása
volt mindenfajta terror alól”,10 Radnóti Sándor úgy gondolja, hogy a bécsi
akcionisták „kivetettek a mûvészetbõl”, mivel „elkövették a valósággal való ra-
dikális és teljes azonosulás bûnét”.11 Ebbõl a szöges ellentétbõl is látszik, hogy a
mûvész testének megjelenése nem váltott ki maradéktalan elismerést a kritiku-
sok körében sem. 

A „performance” kifejezés a mûfaj egészére kiterjedt, legmaradandóbb elne-
vezés. A performansz mint külön vizuális mûvészeti mûfaj a hetvenes évek ele-
jén alakult ki, és fõ jellemzõje, „hogy a mûvész (performer) általában saját testét,
illetve személyiségét s annak közvetlen környezetét használja témaként és kife-
jezési eszközként, mûvét pedig »élõben« mutatja be”.12

Nos itt és most kevésbé érdekesek a különbségek a fenti mûvészeti formák
között, mint az a közös, radikális újítás, amivel kitejesztették a vizuális mûvé-
szetek teritóriumát: a mûvész testének jelenléte a mûben. És ami igazán új, az
nem maga a performansz, az elõadás – ugyanis a színházban, a táncban és bizo-
nyos értelemben a zenében is a mûvész teste eddig is jelen volt az elõadás so-
rán. A változás arra vonatkozik, hogy a hatvanas-hetvenes évektõl kezdõdõen 
a vizuális mûvészetekben jelenik meg a mûvész teste – felváltani igyekezvén a
falra akasztott képet és a talapzatra állított szobrot. 

A performansz megjelenése a vizuális mûvészetek udvarában mûvészeten
belüli elõzményekkel és mûvészeten kívüli, társadalmi okokkal magyarázható.
A mûvészeten belüli elõzmények között megemlíthetjük egyrészt a dada-esemé-
nyeket, másrészt a már említett akciófestészetet és ennek amerikai diskurzusát.
A társadalmi kontextushoz hozzátartozik az a körülmény, hogy a társadalmi sta-
tus quo ignorálásával vagy teljes elfogadásával mind az absztrakt expreszioniz-
mus, mind a szocialista realizmus elvesztette azt a kritikai lendületet, ami addig
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jel lem zõ volt az avant gárd ra. A performanszmûvészek úgy érez ték, hogy csak
sa ját tes tü kön ke resz tül tud nak éle tet le hel ni az egy re sá pad tabb mû vé szet be. Az
Egye sült Ál la mok ban a vi et na mi há bo rú, Eu ró pá ban a 68-as di ák lá za dás, Auszt -
ri á ba a le nem zárt múlt – „a két iker hul la az oszt rák pin cé ben: a fa siz mus és 
a klerikalizmus”13 – egy aránt ked ve zett a ra di ká li san új mû vé sze ti ki fe je zés nek. 

A performansz meg je le né sé re a mé di á ban zaj lott el moz du lá sok is ha tot tak.
Egy részt a fény ké pe zés, a hang hor do zók, a film és a vi deó le he tõ vé tet ték az élõ
cse le ke de tek rög zí té sét, kom mu ni ká ci ó ját. Más részt a tö meg mé di u mok sú lya
alatt a mû vé szet ha tá sa el tör pül ni lát szott. Johann Lothar Schröder úgy lát ja,
hogy „egyes mû vé szek ön ma guk ve szé lyez te té sé vel és ne héz hely ze tek ki ál lá sá -
val igye kez tek vissza hó dí ta ni a mû al ko tás el szállt auráját”.14 Ezek sze rint a per-
formansz tét je nem ke ve sebb, mint a sú lyát el vesz tõ mû vé szet rehabilitása.

A performansz iro dal ma nem szol gál ál ta lá no san el fo ga dott de fi ní ci ó val (pl.
nem egy ér tel mû, hogy a mû vész tes te je len kell le gyen-e, és ha igen, mi lyen for -
má ban; ha egy par ti tú rát má sok haj ta nak vég re, ez még ne vez he tõ vagy sem per-
formansznak, stb.), és a szer zõk mai na pig ar ról pa nasz kod nak, hogy a perfor-
mansz be fo ga dá sá nak és ér té ke lé sé nek kri té ri um rend sze re sem lett ki dol goz va.
Di a na Taylor pár éve meg je lent köny vé ben a kö vet ke zõ mó don fog lal ja össze 
a performansz több ér tel mû sé gét: „Sem igaz, sem ha mis, sem jó, sem rossz, fel -
sza ba dí tó vagy represszív, a performansz ra di ká li san in sta bil, tel je sen a ke re te -
zés tõl függ, at tól, hogy ki ál tal és ki nek, at tól, hogy mi ért, hol, mi kor jön létre.”15

En nek el le né re a ter mi nust nem le het mel lõz ni, mi vel a het ve nes évek tõl
kezd ve erõ tel je sen je len van a mû vé szet ben, sõt az 1989-es for du lat után a ke -
let-eu ró pai mû vész tár sa da lom ked venc meg nyil vá nu lá sa lett. Kristine Stiles ki -
eme li, hogy 1989 után a fi a tal mû vé szek az egész ke le ti blokk ból a performansz
fe lé for dul tak, és ha csak a Ro má ni á ban élõ, a ké sõ nyalcvanas és a ki lenc ve nes
évek ben performanszban dol go zó mû vé szek rö vid lis tá ját néz zük, már az is
lenyûgözõ.16 Bár meg ha tá roz ni ne héz, je len tõ sé gét ta gad ni le he tet len.

A to váb bi ak ban pró bá lom fel vá zol ni azo kat a mó do kat, aho gyan a mû vész
tes te je len van a body artban vagy performanszban. 

1. A test ha tá rai: élet-ha lál kér dé se. A performansz már meg je le né se kor pro du -
kált né hány olyan ese tet, amely ben nyil ván va ló vá vált, hogy a mû vé szek ko mo -
lyan gon dol ják a kí sér le te zést sa ját tes tük kel, akár tes ti ép sé gük vagy éle tük ve szé -
lyez te té sé vel is. Chris Burden performanszai a het ve nes évek ele jén haj me resz tõ
mó don tet ték koc ká ra sa ját tes ti ép sé gét. 1971-ben a Shoot cí mû performanszában
meg kér te az egyik jól cél zó ba rát ját, hogy 5 mé ter rõl lõ jön fe lé je egy ga lé ri á ban. 
Az el kép ze lés az volt, hogy a mû vész át éli, mit je lent cél ke reszt ben len ni – egy
olyan hely zet ben, ami a té vé krimidömpingje és szen zá ció haj há szá sa mi att
giccses sé és ireálissá vált. A lö vés nek épp csak sú rol nia kel lett vol na Chris Burden
ke zét – vi szont a mû vész és ba rát ja annyi ra fe szült volt, hogy a go lyó a kar já ba
fúrodott, így men tõ ket kel lett hív ni, és a mû vé szi ak ci ó ból rend õr sé gi ügy lett. 

2. A test fö löt ti ura lom. Amint Chris Burden ese té ben is lát tuk, a performansz-
mûvészetnek gyak ran ko moly tét je van. Mar ina Abramović, „a performansz
nagy any ja”, aho gyan sa ját ma gát ne ve zi, több ször oko zott ma gá nak fáj dal mat, il -
let ve ke rült öntudtalan ál la pot ba performanszai so rán, an nak ér de ké ben, hogy
ki ta pasz tal ja sa ját ha tá ra it. Egy 1973-as perfomanszában húsz kést ké szí tett elõ,
és gyors rit mus ban sor ra szur kál ta õket az uj jai kö zé, ad dig, míg meg nem vág -
ta ma gát, majd kést cse rélt. Ami kor mind a húsz kés sel vég zett, új ra vet te õket,
ar ra tö re ked ve, hogy pon to san ugyan ott hi báz zon, mint elõ ször. 66
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Az akarat hatalma, a fizikai és pszichikai ellenállás végletekig való kipróbálá-
sa, a szabadság megélése mint saját szabályoknak való engedelmeskedés talán 
a leglátványosabb Tehching Hsieh munkásságában. A Tajvanban született és on-
nan New Yorkba emigrált mûvész egy-egy éves performanszai hihetetlen erõrõl és
elkötelezettségrõl tanúskodnak. Az elsõ nagyszabású projektjében egy saját maga
által készített ketrecben tartózkodott egy évig, anélkül, hogy bárkivel beszélt vol-
na, vagy bármit tett volna a puszta életfentartáshoz kötelezõ cselekvéseken kívül.
A Time Clock Piece-ben egy évig óránként lenyomott egy csergõórát, miközben szi-
gorúan betartott terv szerint fényképezte magát. Az Outdoor Piece keretében egy
évig arra vállalkozott, hogy nem fog semmilyen hajlékba behúzódni, nem lesz
úgymond tetõ a feje fölött. Mindennap New York ugyanazon térképén jelezte éle-
te legfontosabb eseményeit: hol aludt, hol mosakodott, hol végezte szükségleteit,
hol evett. Önként vállalt épp-hogy-élete a lelkierõ lenyûgõzõ tanuságtétele.17

3. Az „abjekt”, az undorító.
Jó két évszázaddal ezelõtt vita folyt a német tudósok között arról, hogy vajon

miért nem ordít Laokoón a jól ismert ógörög szobron, miközben Apolló kígyói
felfalják gyermekeit és õt magát is. Lessing eléggé meglepõ válasza az, hogy az
ordítás elrútítaná az arcot, így vétene a görög mûvészet törvénye ellen, amely a
szépség reprezentálása. Lessing megengedi, hogy ma (18. század), amikor „az
igazság és a kifejezés” a törvény, elõfordulhat a rút ábrázolása. Viszont semmi-
képpen sem lehet tárgya a mûvészetnek az undorító.

A mûvészet ezen határát is megsértette a 20. században, és erre szintén a bé-
csi akcionizmus legjobb példa. Itt nem egyszerûen a test kifejezõeszközként va-
ló felhasználásával van dolgunk, hanem a test kulturálisan elrejtett, a nyilvános
életbõl kicenzúrázott mûködésének közszemlére állításával. Hermann Nitsch az
orgia misztériumszínházában állatokat ölt meg, kibelezte õket, majd belsõségek-
kel és vérrel kente be egy keresztre feszített ember testét. Nagyon tudatosan,
kultúrtöténeti és teológiai ismeretektõl is vezérelve, Nietzsche nyomdakain lép-
ve így próbálta visszanyerni a vallásos élmény intenzítását a modern ember szá-
mára. Akcióit viszont gyakran inkább vallásgyalázásként értelmezték. 

Günter Brus a test alantas mûködését vitte színpadra: pohárba vizelt, beken-
te saját magát ürülékkel, megitta saját vizeletét, maszturbálva énekelte az oszták
himnuszt (emiatt le is tartoztatták). Szélsõséges tetteit bátor provokációnak tar-
totta, örült, hogy felforrósította Bécs langyos atmoszféráját. A mûvészet szabad-
ságát akarta demonstrálni. Saját munkásságáról öniróniával és költõien nyilat-
kozik. A bécsi akcionizmus atmosztféráját jól érzékelteti, mondja Günter Brus,
hogy „mivel mûtermünk igazában nem volt, rendõrörsökön voltunk kénytele-
nek kidolgozni az elképzeléseinket”.18 A kortárs mûvészi kísérleteket számba vé-
ve úgy látja, minden más kísérlet halványabb, megalkuvóbb volt a bécsi
akcionizmusnál: „(Nam June) Paik hangszereket tört össze, én a sajátomat: a
testemet”.19 Így a kulturálisan cenzúrázott test „abjekten iszonytató belsõségei”20

fegyverekké váltak a mûvész szabadságharcában. 
4. A mûvész és a befogadó testének interakciója. A mûvész testére fókuszáló

performansz és a befogadó testét is igénybe vevõ happeningek, szituációk, relá-
ciómûvészeti helyzetek között átmenetet képeznek azok a performanszok, ame-
lyek, bár a mûvész testét helyezik középpontba, mindenképpen igénylik a kö-
zönség cselekvését is. 

Ebbõl a csoportból kiemelkedik Yoko Ono 1964-es Cut Piece címû munkája.
Már a címadás is érdekes: a performanszmûvészek gyakran nevezik munkájukat
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„darabnak” (piece), itt viszont a cím a performansz tartalmára is utal. Yoko Ono
a színpad közepén ül, kedvenc fekete ruhájában, egy olló van mellette. A mû-
vésznõ nem tesz semmit: teste elszenvedõ, a mûvésznõ passzív, miközben arra
biztatja a közönséget, hogy egy ollóval vágjon le darabokat a ruhájából. A közön-
ség reakciójának függvényében a munka szólhat az együttérzésrõl, a kiszolgálta-
tottságról, a bizalomról, a nemi szerepekrõl és sok minden másról. Az általunk
tárgyalt kontextusban arról is szól, hogyan íródik át a mûalkotás és befogadója
közötti viszony, amikor a mûalkotás a mûvész teste, a befogadó pedig a nézõbõl
átalakul aktív cselekvõvé. 

A nézõ cselekvõvé válik

A mûvész testének megjelenése a mûben bevonja a nézõt/befogadót is, aki
már testi-lelki valójában szükségeltetik ahhoz, hogy a mû megtörténjen. 
A befodagó megszûnik átszellemült tekintetnek lenni, már nem pusztán „nézi”
a mûalkotást, hanem több érzékszervével is jelen van. A szemlélést felváltja 
a cselekvés, amely nélkül a mû nem teljes, nem történik meg. 

A befogadó testi jelenlétére számítanak a performanszhoz közel álló happe-
ningek, eventek, a relációesztétika is. 

A happeningek és az eventek idõben is közel állnak a performanszhoz: a hat-
vanas-hetvenes években bontakoztak ki, elsõsorban a Fluxus mûvészei gyako-
rolták. Ki kell emelnem Allan Kaprow erõfeszítését, aki egyidejüleg gyakorolta
és megpróbálta teoretikusan is megragadni az új mûvészeti formákat. A happe-
ning terminus nyomtatásban elõször a The Legacy of Jackson Pollock (Jackson
Pollock öröksége) címû, 1958-as tanulmányában bukkan fel. 1965-ös munkája,
az Assemblage, environmentek & happeningek, mindenképpen referencia a je-
lenség megértése szempontjából.  

A happening az ötvenes évek végén kialakuló mûfaj, olyan eseménysor,
amely részben tervezett, részben véletlen történésekbõl áll, és általában a közön-
ség részvételére is számít. A happening egyszeri és megismételhetetlen realitást
kíván nyújtani. Az esemény (event) a happening egyik alfaja, amit George Brecht
dolgozott ki. A Brecht-féle események általában egyszerû cselekmények vagy
mozzanatok, amelyeket egy partitúra mentén játszanak el – a mûvész maga vagy
mások. 

Kaprow teljesítménye azért rendkívüli, mert az eseményekkel egy idõben
próbálta ezek jelentését rögzíteni, sõt egy szabályrendszert is felállított 
(a happening-elõadásokat különbözõ tágas, esetleg mozgó vagy változó hely-
színeken kell megtartani, a happeningeket csak egyszer szabadna elõadni, az
olyan happeningek esetében, amelyekhez részletesebb utasítás vagy bõvebb
cselekmény tartozik, elengedhetetlen a mûvész folyamatos jelenléte, irányí-
tása és részvétele, stb.).

A happeningek, akár a performanszok és az eventek, partitúra alapján zajla-
nak. Ezek között vannak egyszerû partitúrák (pl. Yoko Ono partitúrái között van-
nak egészen egyszerûek: „Hallgasd a szívedet, ahogyan ver”; „Engedd meg, hogy
másolják vagy fényképezzék festményedet. Semmisítsd meg az eredetit”; „Re-
pülj”). Ugyanakkor vannak egészen lenyûgõzõen komplex happeningek is, mint
például Wolf Vostell Autó-láz (vagy Berlini láz) címû, 1973-as happeningje. Egy
a berlini falhoz közeli parkolóba hívta a résztvevõket, akik kocsikkal jöttek, na-
gyon lassan és közel egymáshoz haladtak, majd megállva a parkolóban ebben a68
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szoros formációban, az autók csomagtartóját 750-szer (!) nyitották fel és csapták
le, miközben egy fehér tányért tettek be és vettek ki a csomagtartóból, és a moz-
zanatokat egy társuk egy füzetbe le is jegyezte. Majd a tányérokat a kocsik elõtt
lefektetett nagy, fehér vásznakra helyezték, beletettek mindegyikbe egy marék
sót, és beszállva a kocsikba, nagyon lassan keresztülmentek a tányérokon, mi-
közben nyalniuk kellett a kezükre ragadt sót. Ezek után a tányérokat a terítõk-
höz rögzítették (odavarrták), és a terítõket felakasztottk egy fára. A résztvevõknek
a következõ három napon fel kellett jegyezniük álmaikat, és a feljegyzéseiket el
kell hozniuk egy találkozásra Wolf Vostellel. A happening közben készített jegy-
zeteket a kocsi belsejébe kellett rögzíteni addig, amíg a résztevõ be nem lázaso-
dott – akkor pedig ki kellett venni a jegyzetet a kocsiból és újraolvasni.

Nem egyszerû cselekmény – komplex, multimédiás, látványos, és bár egyedi
alkalom, a résztvevõknek meg volt adva a lehetõség, hogy a happening vége után
több szinten is reflektáljanak a közös cselekményre. A happeningrõl készült fil-
met nézve valóban mintha rituálét látnánk, a résztvevõk komolyak, csendben
végzik feladataikat, közösen viszik véghez a partitúrákban felsorolt lépéseket. 

Egy ilyen típusú happeningben megvalósul az, amit Kaprow minden egyes
happeningtõl elvár: „a közönséget teljesen meg kell szüntetni. Minden elemet –
az embereket, a teret, az environment különbözõ anyagait és jellegét, az idõt – 
a happening részévé lehet tenni.”21 Az élõ test része a mûnek – a mûvészé is, 
a befogadóé is. 

A befogadó jelenléte a mûben napjainkban hangsúlyosabb, mint a hatvanas-
hetvenes években, bár úgy tûnik, más alapokon nyugszik. A kilencvenes évek
történéseire reflektálva alkotta meg Nicolas Bourriaud a relációesztétika fogal-
mát, amely – most már úgy tûnik, véglegesen – beépült a mûvészeti diskurzus-
ba. Bourriaud ezzel a teminussal azokat a munkákat jelöli, amelyek nem tárgya-
kat, hanem viszonyokat hoznak létre emberek (a befogadók) között. Nyilvánva-
ló, hogy az ilyen típusú munkák történelmi elõzményei a happeningek, eventek
és performanszok, Fluxus-fesztiválok. Ha Bourriaud ennek ellenére teljsen új
mûvészeti formának láthatja õket, ez azért van, mert talán eddig soha nem volt
ennyire hangsúlyos a résztvevõk, a befogadók közötti viszonyok teremtésére tett
erõfeszítés, illetve nem voltak ennyire merész projektek, amelyek az institu-
cionális viszonyok újrateremtésére vállalkoztak volna. Ugyanakkor Bourriaud
úgy látja, ezeket a mûvészi projekteket az különbözteti meg a hatvanas-hetvenes
évek hasonló projektjeitõl, hogy már nem fûti õket a forradalmi hév, már nem
akarják megváltani a világot, egyfajta kompromisszumra jutottak a világgal, amit
csak ki akarnak használni, be akarnak lakni. Bourriaud paradigmatikus mûvé-
sze Rirkrit Tiravanija, akinek híres eseményei abból álltak, hogy a mûvész thai
ételeket fõzött és szolgált fel a galérialátogatóknak, ezzel megteremtve a lehetõ-
séget, hogy a befogadók egymás mellé üljenek és beszélgessenek, kapcsolatokat,
viszonyokat teremtsenek. Bourriaud a következõképpen írja le a relációesztétikát:
„A mûvész a formán keresztül párbeszédet kezdeményez. A mûvészi tevékeny-
ség lényege tehát az, hogy egyének közötti kapcsolatokat indítványoz. Minden
egyes mû egy-egy közösen belakható világ létrehozására tett javaslat, a mûvész
munkája pedig: sok-sok kapcsolat teremtése a világgal, melyek új kapcsolatokat
hoznak létre, és így tovább, a végtelenségig.”22

Itt a befogadó már nem lehet egyszerûen egy spiritualizált tekintet. A mû ak-
kor létezik, ha a galérialátogatók belemennek a játékba: esznek Rirkrit Tiravanija
curryjébõl, beállnak egyperces szobornak (Erwin Wurm: One Minute
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Scupltures), szerzõdést kötnek önmagukkal, hogy sosasem lesznek megvásárol-
hatók (Adrian Piper: The Probable Trust Registry), élesztik és életben tartják a tü-
zet (Sugár János: Tûz a múzeumban). Bourriaud rátapintott arra, hogy a kortárs
mûvészi szcénán „a mûvészt egyre inkább az érdekli, hogy mûve milyen kap-
csolatokat fog létrehozni a közönség tagjai között, vagy hogy milyen mintáját ja-
vasolja a társas együttlétnek”.23

A befogadó, ha kortárs mûvészeti kiállításra megy, legyen felkészülve arra,
hogy nemcsak elmélyülten szemlélnie, hanem helyenként aktívan cselekednie
kell. A befogadó gyalog a mûvészet sakktábláján. 

A mûvészet a boncasztalon? 

Szó szerint kell-e vennünk a boncasztalt? Azaz: meghalt-e a mûvészet (és mi
öltük-e meg)? Vajon a mûvész és a befogadó szerepének átírása nem fenyeget 
a mûvészet felszámolásával? Ha egy curry fõzése és elfogyasztása lehet mûvé-
szet, vajon nem ott tartunk, hogy minden mûvészet, azaz semmi sem az? Vajon
tényleg az történik, amit Radnóti Sándor a bécsi akcionisták szemére vet, hogy
„elkövették a valósággal való radikális és teljes azonosulás bûnét”, és ezért „ki-
vetettek a mûvészetbõl”?

Ebben a kérdésben nem szeretnék csatlakozni az aggódók társaságához. 
A történelem során a mûvészet sokszor újra kitalálta magát, átlépte saját árnyé-
kát, és megújulva lépett ki krízishelyzeteibõl. Ha megpróbálunk irányt találni 
a vizuális mûvészetek alakulásában, talán elkönyvelhetjük, hogy az irány az ér-
zéki tapasztalat kitágítása: a külsõtõl a belsõ felé, a látás és hallás felõl a többi
érzékszerv és a belsõ érzékelés bevonása irányába (tapintás, mozgásérzékelés,
ízlelés, szaglás, fájdalom, egyensúlyérzet stb.). 

Úgy tûnik, a mûvészeti kísérletek a látási tapasztalattól a teljes tapasztalat
irányába haladnak, anélkül, hogy ezzel eltûnne a határ élet és mûvészet között.
Rirkrit Tiravanija „vendégei” tudják, hogy nem ingyenkonyhán vannak, hanem
galériában, és nem azért esznek a currybõl, mert éhesek, hanem azért, hogy
megtapasztalják ezt a mindennapi cselekedetet egy nem mindennapi környezet-
ben, hogy átéljék a közös étkezés építõ jellegét, nem világi (családi vacsora) és
nem szent keretben (úrvacsora), hanem a kettõ között, a mûvészet szabad teré-
ben. A befogadó teste ugyanazt teszi, amit a mindennapokban – azzal a különb-
séggel, hogy itt a test mûködése nem eszköz, hanem cél. 

Idõt és teret kap az ember (mûvész, befogadó) ahhoz, hogy saját testét ne esz-
közként használja, hanem szabadon élje meg, és reflektáljon rá, mint lehetõségre
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