
Teremtõ aktusok
Picasso kései mûvei eleinte tûrhetetlenek vol-

tak. Az 1950-es évektõl készült képei – köztük a
Velázquezzel és Manet-val feleselõ parafrázisok
sokasága – az 1980-as évek végéig a mûvészettör-
ténet-írás perifériáján léteztek. Dacolva a szemé-
lyét övezõ kultusszal Picasso háború utáni festé-
szetérõl elmarasztalóan nyilatkoztak a véglete-
sen különbözõ mûvészetfelfogás hívei is, mint
például Clement Greenberg és Dick Higgins. Úgy
tûnik, mind a tiszta mûvészet szentségét õrzõk ko-
rifeusa, mind az intermédia határjáró prófétája
meglepõ módon egyvalamiben egyetérthetett (vol-
na): az európai színtéren ünnepelt spanyol mester
háború utáni képtermése, amely elválaszthatatlan
magánélete alakulásától, irritálta ízlésüket. Az ön-
elemzõ festészet mércéjével ítélõ Greenberg kö-
nyörtelenül hanyatlónak minõsítette Picasso mû-
vészetét, aki félreismerhetetlenül sajátos festésze-
ti nyelvezetének kimunkálásával már jó ideje le-
tért a modern mûvészet fõútvonaláról.2 Higgins
pedig a következõ nemzedék élharcosaként és
fluxusmûvészként a festett ornamenseket3 elõállí-
tó Picasso burzsoá maradiságával kontrasztba ál-
lítva domborította ki Marcel Duchamp ready-
made-jeinek vonzerejét: az intermediális – úgy is
mint az élet és a mûvészet közötti járatlan terepen
megjelenõ ready-made – erõsen faszcinálja a nézõ
képzeletét, az így keletkezõ befogadói aktivitás 
pedig politikai, a mûvészeti intézményrendszert
átformáló energiával bír. 2020/7

...Picasso részeire szedi
Velázqueznek, 
a spanyol király udvari
festõjének mûremekét
vagy éppenséggel egész
mûtermét. Sõt 
továbbmegy: 
kiegészíti azt. 
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CREATIVE ACTS
Az udvarhölgyek megelevenítése Pablo Picasso 
és Thomas Struth munkáiban

A természet dolgaival ugyanúgy van, mint a mûvészettel: 
rengeteget összeírtak már róluk, mégis mindenki 

új változatokba rendezheti, aki a saját szemével látja õket.
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Intermedia címû esszéjében (1965) Higgins a festészet- és a színháztörténet
modellszerû felvázolásával indítja gondolatmenetét, majd érvelésében felidézi a
dada, a futurizmus és a szürrealizmus képviselõinek avantgárd elhivatottságát,
a mûvészet és az élet közti határok bomlasztására irányuló buzgalmát. Követ-
keztetése szerint az intermedialitás (amely az avantgárd mûvészek mediális újí-
tásaiban, például a fotómontázsban és a ready-made-ben megmutatkozik) visz-
szafordíthatatlan történelmi innováció. Higgins azonban nemcsak példaként
hozza fel a ready-made-et, hanem a befogadót figyelemre méltató alkotói krédó-
jában ugyancsak Marcel Duchamp kérdései visszhangzanak. Az Intermedia
megjelenése elõtt nyolc évvel, 1957 áprilisában a nyilatkozataival is takarékos
Duchamp elõadást tartott Houstonban Creative Act címmel, melyben az alkotó-
folyamatot két részre osztva a nézõ szerepét hangsúlyozta az alkotóé mellett. Ér-
velése szerint a mûvész kezébõl kikerülõ mû csak félig kész, mert annak mérv-
adó létezése a nézõ értelmezõi hajlandóságának függvénye. Ha a mû az utókor
nézõjének felkelti érdeklõdését, mert a benne rejlõ kérdések még létezõk, vagy a
mélyen kódolt üzenetek megérintõk, akkor a jelentésgazdagító interpretációval,
a befogadó e hozzájárulásával a mû életre kel, és így teljesedik ki a teremtõ ak-
tus, a mûvészetet életben tartó együttes kreatív cselekvés.

„A mûvész végsõ soron bármilyen hangosan hirdeti zsenialitását, meg kell
várnia a nézõ ítéletét, hogy kijelentései társadalmi elfogadást nyerjenek, és az
utókor a mûvészettörténet imakönyvébe helyezze õt. […] Összegezve, a mûvész
nem az egyetlen, aki a teremtõ aktust véghezviszi: ugyanis a nézõ hozza létre a
mû kapcsolatát a külvilággal, amennyiben a mû mélyebben fekvõ tulajdonsága-
it megfejti és értelmezi, és ezáltal létrehozza a maga hozzájárulását a teremtõ 
folyamathoz. Ez a hozzájárulás még nyilvánvalóbb, amikor az utókor hozza meg
a végleges ítéletét, elfelejtett mûveket rehabilitálva.”4

A festészettel felhagyó Duchamp és a festés-rajzolás mûvelésében fáradhatat-
lan Picasso két külön világ, ugyanakkor a képrombolás, az örökül kapott tekin-
téllyel évõdés mindkettõjük munkájában motivációforrás. Ezért is bizsergetõ egy-
beesés, hogy a 76 éves Picasso figyelme éppen Duchamp houstoni elõadásának
évében, pontosan 1957 augusztusában egy az utókor által fölülmúlhatatlannak
tartott festmény, Velázquez Las Meninasa felé fordult, és öt hónapon keresztül
kíméletlen átfestésén dolgozott; mint mûvész és mint a teremtõ aktust bevégzõ
befogadó egy személyben. A munka eredménye egy 58 darabból álló, méretezé-
sében talán szertelen, helyenként hirtelen léptéket váltó festménysorozat, egy
olyan parafrázisegyüttes, amelyet Picasso határozottan egyben kívánt tartani,
ezért céltudatosan be is biztosította múzeumi elhelyezését. Már a hatvanas évek
elején tudni lehetett, hogy a Las Meninas-variációknak az akkor újonnan alapí-
tott barcelonai Picasso Múzeum lesz az otthonuk.5

Mûtermek, udvarhölgyek, gyerekek

Picasso Velázquez-parafrázisa (vagy mondhatunk Las Meninas-variációkat)6

meghökkentõ számos megoldásában. Mindenekelõtt a velázquezi látvány felda-
rabolásában, az alapvetõen különféle (kép-, tükör-, ajtó- és ablak-) keretek egy-
másba illesztésével megszerkesztett Velázquez-kompozíció kisebb keretekre vá-
gásában, a nagycsoportos ábrázolást egy vagy néhány szereplõs beállításokra 
hasító, a festõi modort hektikusan változtató „ráközelítésekben”. Velázquez Pi-
casso-filteren át. Aztán a 17. századi festmény síkja elõtt „tátongó” mindenkori12
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befogadói tér fölényes benépesítésében és megelevenítésében, vagy hogy meg-
elõlegezzük a filmes jelentéstartalmat: animálásában. A megelevenítés aktusa
leginkább a képi variációk idõrendben haladó összeolvasásával és az egyes fes-
tett szekvenciák, nevezetesen a galambdúcos loggiaképek allegorikus olvasatá-
val élhetõ át.

A baráti kör visszaemlékezéseibõl tudható, hogy Picasso – rendszerint estén-
ként – kivetítette mûterme falára azokat a képeket (vendégei szórakoztatására és
okulására is), amelyek foglalkoztatták.7 A Las Meninas kivetítésével nem min-
dennapi élmény keletkezhetett az elbûvölõ cannes-i La Californie-ban, ahová 
Picasso 1955-ben költözött be Jacqueline Rocque-val (miután Françoise Gilot 
elhagyta, megbocsáthatatlanul). 1961-ig élt a cannes-i villában, amelyet hála 
fotográfusokat vonzó hírnevének és szereplési vágyának jó néhány fényképrõl
ismerünk: a falakat és a padlót is beborító munkái között a mester hol munkába
merülve látható, hol kisgyerekeivel játszik, hol Jacqueline-nal pakolnak, dolgoz-
nak, vagy mulatnak, és persze elmaradhatatlan házi kedvencei is felismerhetõk.8

Az új otthon Picassóra tett hatását azonban nem is ezek a fényépek, hanem sok-
kal inkább festményei õrzik. Egy 1956-ban készült mûteremfestményén a
Californie historizáló, szakrális tereket idézõ három ablaka és egy ugyancsak
boltíves ajtónyílása uralja a képsíkot.9 A kép jobb oldali ablakán a mediterrán
flórára nyílik kilátás, ez a csúcsíves ablak pálmafák képét keretezi, mintha déli
napsütésben. Ez vonzza leginkább a tekintetet, érdekes módon (és ezt a Guerni-
ca jelenlétében is észrevettem) szinte kényszerítve érzem magam, hogy balról
jobbra olvassam a képet. A középsõ ablak csukva van, sötét, szinte teljesen ki-
zárja a napsütést, rajta csak egyetlen nyílás világos, azon hatol be a fehér fény.
Az ablak harmadik variációján maga a nyílászáró szerkezet feketéllik, (mondjuk)
ellenfényben mutatkozik, ugyanakkor élesen látszik a fehér fény az ablakspalet-
ta (?) ugyancsak csepp alakú résein át. És hányféle összefüggésben nyilvánult
már meg ez a vizuális morféma, a csepp alak Picasso vizuális nyelvezetében! Itt
gyanút fogunk. Ez a cseppformákkal ûzött pozitív-negatív formajáték, a fehér és
a fekete grafikai elemek kontrasztos elosztása az ablak ábrázolásának variációit
jeleníti meg, amelyek összeolvasva a fényviszonyok idõben változó játékát képe-
sek érzékeltetni. Az ellenfényben mutatkozó, bal oldali ablaktól még tovább bal-
ra egy ikonosztázt idézõ képen keresztül egy sötét ajtónyílásig érkezünk meg. Az
ablakformák és képkeretek egymás mellé sorolását, sõt a kép a képben hatást
keltõ azonosítását elérõ festõi kísérlet ez, amely a mûteremben megjelenített
életképhez képez hátteret: egy fehérségével figyelmünket megragadó üres vá-
szon az állványon, befejezett vagy talán inkább abbahagyott festmények, asztal
lámpával, „ikonosztáz” és egy marokkói parázstartó üst rétegzett látványa. Vagy
inkább montázsa? A középre helyezett üres vászon erõsen asszociatív, a cizellált
marokkói dísztárgy ugyancsak. Az ábrázolás festett regiszterében összeér a nap-
lóhûség és a képzelet, a felsorakoztatott tárgyak nem egyszerûen Picasso mûter-
mének tartozékai, hanem utalásokat hordozó festõi jelek, amelyek Courbet-t és
Matisse-t idézik meg. Az egymás mellé rendelés mint utalásrendszer téridõhatá-
rokat nyit meg, és ezt belátva újra az ablakokon játszó fény lesz érdekes. Talán
nem is egy napszak, a délutáni szieszta idején különféle állású – nyitott, csukott
és ritkásan leeresztett – spaletták ábrázolása, hanem különbözõ napszakokat ér-
zékeltetõ ablaknyílások egymás mellé rendelésének idõtartamot teremtõ, mert
érzemények emlékképeit keltõ vizuális leleménye ez. Nagyvonalúnak látszó ké-
pi jelek, pedig vélhetõen – Picasso képalkotó módszerébõl következtetve – a fes-
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tés folyamata során keletkezõ és az átfestéssel minduntalan megsemmisülõ réte-
gekben zajló kísérletezés képi eredményei. Elidõzve e vizuális jelek összeolva-
sásán, egyszerre csak érezni véljük, ahogy a napfény átvonul a szobán úgy dél-
tõl alkonyig. Este és reggel, éjszaka és nappal, tegnap és ma, éberlét és éber-
álom: Picasso vizuális mûvészetének az ellentétes minõségeket vagy egymást ki-
záró jelenségeket egyszerre megjeleníteni képes hatékonysága ez. A montázsel-
járás Picasso vizuális kifejezõrendszerében mintha lélektani mélységekbõl, köz-
vetlenül a tudat elõtti rétegébõl bukkanna fel.10

Nem közvetlenül, de idõrendben igen: e mûteremfestmény után támad fel Pi-
cassóban a Las Meninas feldolgozásának ötlete, és erõsödik benne a mûterem-
képek örök modelljét elemzõ elhatározás, amelyet Braque évek óta alakuló, éltes
rétegzettségükben hiteles mûteremfestményeinek kihívó létezése is
fokozhatott.11 És akkor most képzeljük el nagy méretben, talán életnagyságban
Velázquez Las Meninasát (1656) kivetítve: mûterem a mûteremben vagy inkább
mûtermek egymásba ékelõdése. Persze ez csak szubjektív fantázia, de az tény,
hogy Picasso a cannes-i stúdiójában részeire szedi, szételemzi a mûteremképek
leghíresebbikét, a spanyol király festõjének ugyancsak képekkel (a képi jelentést
gazdagító festményekkel) kirakott stúdióját, annak életnagyságú, 300 éves ábrá-
zolását. Hogy Picasso a mûteremképek legfõbb modelljéhez, a Las Meninashoz
fordult, abban azonban nemcsak a Californie varázsa és a csendesen dolgozó ba-
rátok mûteremképeinek kihívása, hanem makacs parafrázisfüggõsége, a rombol-
va alkotás indulata és a mûvészettörténeti láncba illeszkedés becsvágya is moti-
válhatta. Elérkezett az idõ, hogy képeihez a modellje a mûteremképek legismer-
tebbje, Az udvarhölgyek (1656) legyen.

Pusztítás és teremtés dinamikája, az öröklött tekintély kihívása. Kevés olyan
táblakép van, amely annyira kikényszerítené a befogadói jelenlétet, mint Az ud-
varhölgyek (1656), amelynek eleven hatása a mindenkori nézõ tekintetének
függvénye, sõt a befogadóval azonos léptékû Velázquez-festményt a testében is
megérintett nézõ jelenléte hozza igazán mûködésbe.12 A Las Meninas-parafrá-
zisban, amely 1957 augusztusától decemberéig egy összesen 58 darabból álló 
sorozatként készült el, Picasso részeire szedi Velázqueznek, a spanyol király ud-
vari festõjének mûremekét vagy éppenséggel egész mûtermét. Sõt továbbmegy:
kiegészíti azt. A sajátjával. Hiszen – visszatérve a gondolatmenet elején megpen-
dített kérdéshez, a Velázquez-festmény elõtti befogadói tér megelevenítéséhez –
Picasso mint egy személyben a Las Meninas elõtti nézõ és a képet felemésztve
befogadó alkotó saját mûteremvillájának bizonyos szegleteit ábrázoló képsorát is
beilleszti a Velázquez-kompozíció variálásával gyarapodó képszekvenciák közé.
Az öt hónapig tartó, pontosan datált munka során Picasso a mûtermébõl nyíló
(és a mûteremfestményeirõl is ismerõs) kilátást is megörökítette egy kilenc,
majd egy három festménybõl álló képegyüttesen. A villa loggiájára telepített ga-
lambdúcról készült kilenc festmény mind számszerûleg és méretében, mind fá-
zisképszerû ismétléseiben, vagyis kidolgozottságában figyelemre méltó részét
képezi a Las Meninas-variácóknak. Létezésüket, a három kicsi pálmafás tájrész-
lettel, valamint a sorozatot mintegy lezáró portréval együtt (Jacqueline) nem ig-
norálnám. Akkor sem, ha a Las Meninas-variációk értelmezõi jobbára kikerülik
ezt a kérdést, és eleve csak negyvenvalahány (sic!) vagy 44 képet vesznek szá-
mításba az interpretáció során.13 Talán mert ezek a rendhagyó mûteremképek, 
a maguk szembeötlõ elkülönülésében, inkább elkalandozó futamoknak tûnnek
a nyilvánvalóan Las Meninas-tematikus szekvenciák között. Pedig a szuverén14
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beavatkozás a Velázquez-mû karaktereihez kötõdõ variációk sajátja is: megesik,
hogy a velázquezi csoportokat szétszedõ és átfestõ Picasso az Infanta kíséretét
saját háza népével helyettesíti. A vizuális jelölésben (mint például a legyezõbe-
szédben) jártas délspanyol lélek odáig megy, hogy a 17. századi királyi udvar bé-
késen szunyókáló nápolyi mastiffját lecseréli Lumpra, nyughatatlan tacskójára.
Ám komolyan véve, ami komolyan veendõ, vagyis a képek sorrendjét megõrzõ
és figyelmünkbe ajánló alkotói szándékot, amely mindenekelõtt a gondolati
mozgás dokumentációja, a Las Meninas-variációkat filmszerûen végignézve egy
narratívát kapunk.14 Mintha egy határozott filmes vágással Az udvarhölgyek
(1656) képi terébe, pontosabban az Infanta helyébe kerülnénk, és az õ nézõpont-
jából néznénk ki, és néznénk körül Picasso mûtermében: kedvenc kísérete, a ga-
lambok és gyerekei – hiszen lánya is Paloma – világában járunk, és a loggia bolt-
íve alatt a kéklõ tengerparti panoráma tárul fel. Merész állítással: lánykák,
palomák tekintetváltása, vagy szelídebben szólva, képi és evilági szereplõk idõ-
korlátokon és a diegetikus kereteken ki-bejárkáló (képzeleti) mozgása eleveníti
meg Az udvarhölgyek (1656) elõtti, szüntelen a nézõjére váró teret. 

Thomas Struth fotográfus 2004-ben dolgozott a Pradóban, és készítette el a
maga Las Meninas-parafrázisait Múzeum-fotográfiák címmel ismert képciklusa
részeként. A német alkotó 38 évesen, 1992-ben látta elõször in situ a Pradóban
Velázquez nevezetes festményét, és elsõ benyomása megmaradt emlékezetében.
„Hihetetlen – gondolta Struth, és ámult a festmény láttán –, hiszen ez egy csa-
ládportré, amely tényleg elbírja az értelmezés kettõs játékát!”15 Persze a felisme-
résében az is közrejátszhatott, hogy ebben az idõben már javában családképek
fényképezésével is foglalkozott az 1990-ben elkezdett múzeumfotográfiák mel-
lett, és a szellemi diszpozíció észlelésünket befolyásolja; ám a felismerések ettõl
még érvényesek, sõt Az udvarhölgyeket (1656) befoglaló Struth-képeken, vagyis
a Pradóban 2004-ben készült fotográfiákon az Infanta elõtti teret múzeumi láto-
gatók népesítik be. A számos expozíció közül kidolgozásra kiválasztott felvéte-
leken, a felnagyított fotografikus táblaképeken a festményhez zarándokló iskolás
gyerekek és egyenruhás spanyol lánykák csoportja kerül hangsúlyos szerepbe. A
vélhetõen múzeumpedagógiai foglalkozás keretében érkezõ, az életnagyságú
festmény elõtt jelen lévõ tanulók kapcsolatba kerülnek Velázquez figuráival:
nemcsak egymással, de az Infantával és udvari kíséretével is foglalkoznak, és az
enyhén megemelt fotográfusi nézõpont következtében mindez a két alkotó, a 17.
századi festõ és 21. századi fotográfus figyelmes tekintetének védelmében zajlik.
Az udvarhölgyek (1656) elõtt, Struth keretezésében, jobbára gyerekek nézelõd-
nek, jegyzetelnek, fecsegnek. A hangsúly az õ viselkedésükön van, amit az alko-
tó azzal is nyilvánvalóvá tesz, hogy Velázquez festményének fölsõ harmadát, 
a festményen ábrázolt képek keretének fenti vízszintesét és a hatalmas mennye-
zetet nem komponálja bele a festményt befoglaló fotografikus képbe. A két mû-
vész, Velázquez (1656) és Struth (2004) nézõpontja egy szintre kerül, és mind-
ketten leginkább a köztük lévõ gyerekekre figyelnek, átívelve közel 350 évet. 
A gyerek leginkább örömforrás, ahogy ezt Mérei Ferenc, a gyermeklélektan mes-
tere is megélte és közvetítette;16 a gyerekektõl szüntelenül tanulni lehet, és cso-
dálkozni a szabályokkal és sémákkal még nem tompított felfogásukon, a jelensé-
geket kreatívan értelmezõ észjárásukon. 

Elképzelésemben Picasso galambdúcos loggiaképei és a pálmafás tájrészletek
nem egyszerûen a keletkezésük ideje okán részei a Las Meninas-parafrázis-
sorozatnak, hanem maguk is mûteremképek; ugyanannyira a Las Meninas-
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variációk alkotóelemei, mint az Infantán és kíséretén elidõzõ, festett karikatú-
rák. Így együtt alkotják Az udvarhölgyek (1656) parafrázisát, amely azonban nem
elõre megtervezett formában, hanem a gondolat mozgékonyságának, automatiz-
musoknak és kalandos asszociációknak, a mûteremben történõ találkozások ki-
váltotta impulzusoknak is teret engedve keletkezett. Mindezzel együtt hajlok rá,
hogy Picasso galambdúcos loggiaképeit egyfelõl mûterme vizuális reprezentáci-
ójának tekintsem, mely festmények egyébként vonalstruktúrájukban és a képi
háttér kinyitásában tükrözik Velázquez festményének diagramját, ugyanakkor
lánya, az 1957-ben nyolcéves Paloma allegorikus ábrázolását is lássam benne. A
Velázquez mûtermében ábrázolt Infanta, akárhogy is nézzük (lehet oda éppen
belépõ vagy ott kíséretével jelen lévõ, mert éppen modellt álló kis hercegnõ), egy
a festmény középpontjába helyezett kislány, aki a képbõl szuggesztíven kinézve
a mindenkori nézõ tekintetét keresi, mondhatni játszótársakat. E játszótársakat
megtalálhatja a 20. századi spanyol festõ, Picasso „udvarában”, a palomák vilá-
gában vagy a Pradóban például a múzeumpedagógiai foglalkozások résztvevõi
között, amely Thomas Struth fotográfusi keretezésében a képek láncolatába 
kerülve szintén örökül marad. Picasso a Las Meninas-variációk átdolgozásának
közel fél évében belehelyezkedett, kedvére való módon, egy másik mûvész sze-
repébe és festményébe.17 És hogy a képek láncolatát „szövõ”,18 az egymástól idõ-
ben távoli alkotások formai kapcsolódására érzékeny vizuális mûvészeknek ez
az élénk, megelevenítõ fantáziája mennyire valóságos, azt a régi képek iránt
ugyancsak mélyen érzõ fotográfus, Struth megnyilatkozása is elárulja. „Nagy-
szerû lenne, ha képesek lennénk belépni egy képbe és kinézni onnan a nézõk
szemébe!”19 – mondja egy interjúban, és egy másikban a Múzeum-fotográfiái
kapcsán így nyilatkozik: „Múzeumi munkám során az általam kiválasztott fest-
ményekhez sajátos módon, a festmények elõtti és azokkal összhangba kerülõ lá-
togatók csoportjainak a lefényképezésével akartam kapcsolódni. Olyan ez kicsit,
mint egy feltámasztási kísérlet: sejtetni a nézõkkel, hogy ezek a képek nem mes-
termûveknek készültek. A mûvészek mindennapi életük részeként készítették,
és nem voltak még azok a híres mûtárgyak, mint aminek ma ismerjük õket. Sze-
rettem volna, hogy mai munkáknak tûnjenek. Az izgalmas kérdés az, hogy a ké-
pek miért beszélnek hozzánk. Miért akarjuk látni õket? Mert a szerelem, a vágy,
a gyönyör és más összetett érzelmi minõség sûrített információjával készültek,
és õrzik ezt? Vagy talán a bennük tárgyiasult mesterségbeli tudás miatt? Ezek
mind rezonálnak bennünk a szemlélésük alatt, ami egy játékos folyamat, ám ami
ezt a játékot elronthatja, az a túlzott tisztelet. Ha túl sok tisztelet van bennünk,
nem tudunk játszani, mert elbátortalanodunk, és passzívvá válunk. Úgy érzem,
az emberek túl sok tisztelettel járnak múzeumba. Nem igazán tudják, hogy mi
mindenre gondolhatnak.”20

Nos Picassónak nem voltak gátlásai Velázquez festményével szemben,
amellyel nem elõször foglalkozott ennyire intenzíven. Az udvarhölgyek (1656)
hatása mind az 1907-es Avignoni kisasszonyok, mind az 1939-es Guernica szer-
kezetében ott kísért.21 Egyfelõl a kép és nézõje közti konfrontációt kikényszerítõ,
mert a képi szereplõk egymás közti interakcióját minimalizáló és inkább a nézõ
felé forduló, így a nézõvel kapcsolatot keresõ figurák kompozíciós megoldásá-
ban, másfelõl a képi dinamikát létrehozó, a statikus és a mozgásos jelenségek
közti átmeneteket érzékeltetõ technikai fogásokban. E kései Las Meninas-variá-
ciókban azonban Picasso nem Velázquez képi eredményeit viszi tovább, burkol-
tan kódolva azokat, hanem maga is inkább belemerül Az udvarhölgyek hatásme-16
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chanizmusába. Vehemensen beléhatolva szétszedi, majd a kilenc galambdúcos
loggiaképpel kiegészíti, sõt kikerekíti Velázquez tableau-ját. A versengõ Picasso
kivont ecsettel áll szembe Velázquezzel, közvetlenül õt szólítja meg, ahogy ezt a
nagyméretû nyitóképen, Az udvarhölgyeknek a vázlat után festett elsõ, nagymé-
retû variációján a képet vertikálisan uraló festõ figurája sugallja. És innentõl egy
új játékszabály lép életbe: a 20. század spanyol festõje, aki Franco-ellenes, a
kommunista párt tagja, és a francia Riviérán él egy pazar villában, a királyi pár
jelenlétét, Velázquez megbízóit leginkább ignorálja, ugyanis a Las Meninason
ábrázolt és a különféle megfejtési kísérleteket ösztönzõ tükröt alig méltatja
figyelemre.22 Most nem azt játsszuk, hogy a festményen (1656) megjelenített ka-
rakterek, a képbõl kinézõ Velázquez, az Infanta, egyik udvarhölgye és az udvari
törpe, valamint a háttér ajtajában álló kamarás a nézõ szemébe néz, és pillantá-
sukat viszonozva beindul az 1656-ban megkonstruált szituáció (a „megörökített
pillanat”) megfejtésének a játéka, magunkat valahová a tükörben felsejlõ királyi
pár mellé pozicionálva. A Californie-ban 1957 augusztusától zajló alkotói párbe-
szédben (igen!) a Las Meninas (1656) képi tere és az abban ábrázolt cselekményt
a szó szoros értelmében befogadó Picasso személyes tere egymásba ér; a 17. szá-
zadi és a 20. századi spanyol festõ életét benépesítõk az ábrázolás regiszterében
találkoznak. Picasso a hajdanán élt spanyol festõ partnereként, egyenrangú ve-
télytársaként fog munkába: dialógusuk festett képkockákból álló, narratív szek-
venciákban ölt alakot. „Meglátják, az én Las Meninasom az igazi” – hajtogatta lá-
togatóinak, még a munka lázas idõszakában. A 300 éve újra és újra mûködésbe
lépõ, láthatatlan varázskör alakot ölt, és ezzel bezárul: az Infanta, ez a királyi ba-
ba a galambdúc-ábrázolásokban találja meg a világát kiegészítõ játékteret, illet-
ve Palomá(k)ban a partnerét. Egyszerre varázstalanító és mágikus cselekvés; ki-
sajátító, ugyanakkor reprezentációelméletileg nyugtalanító. Az 58 képbõl álló
Las Meninas-variációk olyan metaképet alkotnak, amelyben kinematográfiai ha-
táselemekre, mozgóképélmények nyomaira ismerünk.  

Ennek kifejtése azonban már egy következõ tanulmány témája lesz.
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