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A többlet megragadása a szürrealista
festészetben

A szürrealista festészet legáhítottabb célkitûzése a valóság megmutatása a maga tel -
jességében. Mûvészei nem a láthatatlan elô-állítására törekednek, hanem a látható-
ban rejlô vagy épp a láthatón átsejlô valóság bemutatását célozzák meg, mely során
az észleléssel mindig együtt járó szemléleti – ami esetükben nem az észlelt tárgy
nem látott oldalának létezésébôl, hanem a tárgy egészének vagy részleteinek más-
ként látásából, újszerû csoportosításából ered – és jelentésbeli többlet1 is kifejezôdik,
de legalább is utalás történik rá. Az alábbiakban arra keresem a választ, hogy mi ként
nyilvánulhat meg a megjelenô többlet az alkotói és befogadói tevékenység során.

A mûvészetre reflektáló fenomenológiában és pszichológiában egyaránt talál-
kozhatunk a többlet fogalmával. A nyilvánvaló különbözôségük ellenére most a
két megközelítés találkozási pontjaira fókuszálva igyekszem bemutatni a szürrea-
lizmusban rejlô többlet kifejezésének módjait. Mivel úgy vélem, hogy az észlelés-
ben állandó szerepet játszó fantázia mûködésében találhatunk ilyen érintkezési fe -
lü leteket, ezért egyrészt a küszöb alatti észlelés és affektus, másrészt a szimbólum
és aspektusváltás, s végül a mindezen fogalmak közötti kapcsolatot biztosító asszo -
ciáció segítségével igyekszem megközelíteni a többlet állandó, aktív jelenlévôségé -
nek kérdését. Azonban hangsúlyoznom kell, hogy az alábbi fejtegetésnek ezúttal
nem célja a választott téma részletes vizsgálata, csupán egy gondolatmenet nagy-
vonalakban történô felvázolásával próbálkozom. 

A ki nem mondott vagy tudatosan nem érzékelt mozzanatok alkotófolyamatra
gya korolt hatása, valamint kifejezésének igénye egybeforrott a mûvészettel. A lát-
hatón túlnyúló tartalom kifejezésbeli megnyilvánulása a festészetben vizs gálható a
legközvetlenebb formában, különösen az impresszionista, szürrealista, vagy ebbôl
a szempontból (is) szélsôségesnek nevezhetô hiperrealista, illetve ab sztrakt exp-
resszionista alkotások esetében; a mûvész által tapasztalt élményben, ész lelési ak -
tusban elkerülhetetlenül jelen van a festô sajátos többlet-észlelése. Az 1920-as
évek  tôl2 munkálkodó szürrealisták álmokban és látomásokban megjelenô többlet
iránti lelkesedése messze kiemelkedik a felsorolt irányzatok közül. Az már egy
má  sik kérdés, hogy milyen mértékben sikerült kivitelezniük e többlet megjeleníté-
sére irányuló szándékukat.3 Talán nem tévedek, ha a szür realista alkotásokat az
ab sztrakt expresszionizmus és a hiperrealizmus képviselôinek munkái között he -
lye zem el e tekintetben. Elsôre talán, a kronológiai sorrendet felborítva, ez meg le -
pô nek tûnhet, de a három irányzat nyilvánvaló rokonsága alapján tisz tábban lát-
ható az összefüggés, kü lönösen a mûvészi szándék vonatkozásában. A szürrealiz-
muson keresztül feltáruló többlet részletesebb bemutatása elôtt röviden felvázo-
lom az 1960-as években meg jelenô hiperrealizmus, illetve az 1950-es évek abszt-
rakt expresszionizmusának szür realizmushoz és egymáshoz való viszonyát.
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„A hiperrealizmus nem szürrealizmus, hanem egy látásmód, amely elûzi a csá-
bító jelleget a túlzó láttatással. Megadja »azt a bizonyos többletet«.”4 – olvashatjuk
Baud rillard sokat idézett sorait, amellyekkel szemben némi kétség fogalmazható
meg vizsgálatunk fényében. A szürrealizmus és a hiperrealizmus közötti szoros
kap csolat feltevésének lehetôségét a valóságon túlra, a fölé vagy éppen egy külsô
né zôpontból való rátekintés intenciója kínálja fel, hiszen mind a francia sur, mind
a görög hyper elöljárószó ezt a pozíciót sugallja. A különbség – az ábrázolási mó -
dok eltérésén kívül, amely a festmények láttán nyilvánvalóvá válik – a látható vi -
lághoz képest elfoglalt nézôpontban rejlik. Míg a szürrealizmus – a tudattalan ész-
lelés és szimbólumok segítségével – a látható világ ’igazi’, vagyis annak láthatatlan
rész leteit is feltáró valósággá történô kiegészítését tartja a legfontosabbnak, a hi -
per realisták, paradox módon, éppen a maguk arcbamászó valóságábrázolásával
kényszerítik ki azt a hiányérzetet, amely kizárólag a befogadók által, a festmény-
hez alkotott többlettel orvosolható. Ezzel szemben az absztrakt expresszionizmus
a mûvész érzelmi állapotát, megindultságát tükrözô technikákat alkalmaz, segítsé-
gükkel olyan mû alkotásokat hozva létre, melyekbôl szinte kilövellnek, a nézôre
zú  dulnak a különféle impulzusok, melyek nem csupán felfogást igé nyelnek, ha -
nem értelmezésre várnak.5 A képek azonban nem adnak fogódzót a szemnek, nem
szolgáltatnak egyetlen szilárd kiindulóponttal sem, ahonnan értelmezhetôvé vál-
hatna a festmény. Vagyis a többletet nem a szem látja meg, hanem a „lélek” vezet
el hozzá, értelmezésükhöz azonban már szavakon keresztül visz az út, ami azon-
ban egyáltalán nem nevezhetô könnyûnek. Lássuk be, mindhárom irányzat alkotá-
saira jellemzônek mondható a befogadás során fellépô zavartság vagy tanácstalan-
ság, ami végsô esetben az adott festmény elôtti téblá bolásba torkollhat.

A hiperrealista festményeken, mint például Jason de Graaf híres üveggolyó-ké -
pein, a valóság illúziója jelenik meg, de egyben túl is mutat azon, amelyet – a köz-
vetlenségének hatására – a nézô, de maga a mûvész is értelmez. Graaf nem tartja
egyedüli célnak a látott dolog egy az egyben tör ténô visszaadását, saját mûvészi
énje kifejezésére is törekszik, ami a szürrealisták, vagy a már-már megzabolázha-
tatlan érzelmekkel alkotó absztrakt expresszionisták számára is elengedhetetlen.6

Graaf olyan mélységeket, a je lenlét olyan érzését kívánja elérni, amelyet egy fény-
kép nem képes visszaadni, to vábbá a festménybôl kinyíló, feltáruló ideák iránt is
nyitott marad, ezzel utalva al ko tása szabadságára, vagyis többletére. Graaf mellett
érdemes megemlíteni Ro berto Bernardi és Pedro Campos alkotásait, még ha a fest-
ményeik elsô (részemrôl többszöri) ránézésre meglehetôsen hasonlónak mondha-
tók is. Képe i ken a valóság egy olyan – a mûvész számára nyilván valamilyen ok -
ból jelen tô ség gel bíró – részletét láthatjuk, ahogy feltehetôen mi is észlelnénk az
adott helyzetben. De talán ebbôl fakad a nézô gyanakvása: amit lát, az nem más,
mint amit a mûvész lefestett, de mégiscsak a mûvész festette le. Ha beszélhetünk
is többletrôl a hiperrealista festészet vonatkozásában, az – Graaf szavai ellenére –
a festménybôl kiindulva ugyan, de attól mégis függetlenül ala kul ki nézôben és
mû vészben egyaránt. Ebben az esetben ugyanis a minden részletre kiterjedô ábrá-
zolása, vagyis inkább az ábrázolásnak a nézô világában való feloldódása hozhat
létre olyan többletet, amely a kép által elôhívott, de saját jelentések felbukkanását
idézheti elô. Te hát a befogadó a konstatáláson túl, miszerint „ez egy üveggolyó egy

51



könyvön” vagy „egy edényekkel teli mosogatót látok”, egyéni kontextusába helyezi a
látottakat, azaz a kép csupán ka ta li zá tora a többlet megalkotásának. 

Mielôtt az absztrakt expresszionizmus és szürrealizmus viszonyára röviden ki -
térnék, szeretném megemlíteni azt a módszerbeli hasonlóságot, amely a hiperrea-
lista képek és egyes absztrakt expresszionista alkotások, például Mark Rothko fest-
ményei, illetve Mondrian geometrikus absztrakciót képviselô mûvei között a több-
let kifejezésében megfigyelhetô. A hiperrealizmussal ellentétben Rothko és Mond -
ri an alkotásai a valóságot a maga végletekig letisztult alapjaiban mutatják be, még -
is, a hiperrealista képekhez hasonlóan, szinte kiáltanak a harmadik dimenzióért. A
nézônek alkalma nyílik, sôt kényszerítve van, hogy maga hozza létre a festmény
mélyére simuló, legtöbbször érzelmi többletet, amelyre nagyszerû lehetôséget te -
remt a festmény minden irányból folytatható sajátossága. Rothko gondolataiból
világossá válik, hogy számára az eredeti emberi érzések kifejezése jelentette mû -
vészi tevékenységének legfôbb célját. Amikor látta, hogy sokan megtörve vagy
épp sírva állnak a festményei elôtt, tudta, hogy az eredeti érzésekkel („basic hu -
man emotions”) való kommunikáció mûködésbe lépett.7 A festményei által kivál-
tott érzelmi hatást nem a színek kapcsolatának tulajdonította, hanem a felszínre tö -
rô, egyfajta vallási élménynek, így a mûvész és a nézô többlete közös gyökerekbôl
ered, ami az értelmezés felôl a megértés felé billenti a mérleg nyelvét, ellentétben
a szürrealista festészet figuratív elemeket alkalmazó alkotásaival. Viszont nem sza-
bad elfeledkeznünk a non-figuratív, ôsi szimbólumokat is felvonultató mû vekrôl,
amelyek szoros szállal kötôdnek az absztrakt expresszionista képekhez, amelyek
megértése egyfajta hûha-érzéssel jár együtt.8 A megértés beugrásában el sô sorban
az asszociáció és természetesen a fantázia játssza a fôszerepet, vagyis mind a szür-
realista, mind az absztrakt expresszionista alkotások esetében a fan tá zia mû ködés -
ben érdemes kutakodni a többlet megjelenésének módja után. Nagy szerû példáját
mutatja ennek Willem de Kooning mûvészete, amelyet, beismerem, sa ját ízlésem-
nek engedve választottam. A mûvész egyik nyilatkozatában elmondta, hogy azért
döntött az absztrakt expresszionista irányzat követése mellett, mivel így egyszerre
több dolgot – dühöt, fájdalmat, egy alakot vagy épp egy lovat – képes folyamato-
san összetartani és mûködtetni egy festményen belül.9 Már ezekbôl a szavakból is
jól látható, hogy mind a mûvész, mind pedig a befogadó számára elengedhetetlen
a fantázia használata ahhoz, hogy megközelíthessék a festmény világát, majd, fel-
ébresztve a benne mélyen megbújó, úgymond kitermelésre váró többletet, saját vi -
lá gukká változtathassák át, mintegy „megszüntetve-megôrizve” benne az elsô be -
nyomást. Hogy ez mennyiben nevezhetô egyúttal beleélésnek, a mûvész ér zelmei
át- vagy újraélésének, komolyan vitatható, habár ha Rothko elképzelésére gon do -
lunk, nem a mûvész, hanem a minden emberben kódolva jelenlévô alapérzelmek
átélését kell feltételeznünk. Mit jelenthet ez? Talán a szürrealisták számára is oly-
annyira fontos személyes és – Rothko esetében inkább – kollektív tu dattalan tarto-
mányába kell tekintenünk, ahol rátalálhatunk a közös, kollektív érzelmi háttérre?

A két, jelen kontextusban határértéket képviselô irányzat rövid bemutatása
után térjünk rá fô témánkra, a szürrealizmus többlet vagy többet-gondolásának
vizs  gálatára. Az elôzôekhez képest a szürrealista alkotások esetében egészen más
helyzettel állunk szemben, ugyanis a többlet itt a fantázia – most csupán utalás-
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ként említendô Husserl imagináció és fantázia megkülönböztetése, valamint a Die -
ter Lohmar-féle gyenge, illetve az irányított erôs fantázia10 – és a tudattalan észlelés
összjátékából fakad. A probléma röviden így foglalható össze: a szürrealista mû -
vész a médium, az alkotó és az értelmezô az alkotás folyamatában, azonban a szá -
mára megjelenô többletet nem képes kifejezni közvetlenül, csupán utalásokat tesz
rá festményébe ágyazva. A többlet a képben van, de nem a vásznon. A nézô szá -
mára tehát az egyetlen értelmezési kapaszkodót a festmény önálló világa nyújtja –
amely Husserl esztétikai beállítódását11 vagy Heidegger a „mû mûként világot állít
fel”12 gondolatát alkalmazva érhetô el –, de a kulcs nem a valóság zárójelezése, ha -
nem a festmény és a hétköznapok valóságának egymás melletti észlelése. A né zô
tulajdonképpen nem rendelkezik olyan kontextussal, amelybe képes lenne beil-
leszteni a látottakat, bele kell helyezkednie a kép világába, ám azon nyomban
vissza is kell térnie, hogy az új kontextus létrehozásával kitágítva saját világát, az
ed  dig észlelt világ új értelmezési lehetôségeivel is számolni tudjon. Némi mankót
je lenthet, hogy nem beszélhetünk az értelmezési lehetôségek kimeríthetetlenségé-
rôl, hiszen a festmény világa ebben az esetben határt jelent, de a festô elôtt meg-
jelenô többlet elérése így sem lehetséges. Azaz mindvégig találgatni kényszerül,
vagyis a számára idegenként ható látvány miatt feltevésekkel kénytelen dolgozni,
amelyekkel mintegy kiegészíti „a kép által nyújtott információkat”.13 Kérdés, hogy
a mûvész is hasonló folyamatban vesz-e részt? Feltehetôen igennel kell válaszolnunk,
mi  vel a „mélyen gyökerezô feltevések” megszokott interpretációjának megváltozásá-
hoz szükséges „megrázkódtatás” ôt sem kerüli el, és ne feledjük: „Ha a virág, amelyet
fest, a tudattalanjából virágzik ki, új virág, és nem a természet utánzása.”14

Úgy tûnik, az alkotói munka közben a mûvész maga is szembetalálhatja magát
ön nön világának korlátaival, igaz egészen más szinteket és mélységeket járhat be
köz ben. Új utak nyílnak meg számára, és szélesre tárulnak az értelmezési lehetô-
ségek kapui, különösen, ha az alkotófolyamatra mint észlelésre, mint − pszicholó-
giai moz zanatokat is aktiváló – intencionális aktusra tekintünk, amely az idôben
konstituálódó tárgyiságok visszafejtésére irányul. Noha a szürrealista irányzaton
be lül határozott különbségek figyelhetôk meg a mûvészi kifejezési mód tekinteté-
ben, a nyomatékkal hangsúlyozott tudattalan alkotómunka, illetve a tudattalan al -
kotói tevékenységben játszott szerepe összetartja az általuk képviselt látásmódot.
A tu dat talan jelenléte biztosította vezérfonal, ami a többlet egyik eredetének is te -
kinthetô, egyfelôl jelentheti azt a szent ôrületet, amely, hatalmába kerítve a mû -
vészt, az alkotófolyamat önállóságát hirdeti; másfelôl a tudattalan tartalmak szim -
bó  lumok − amelyek, feltevésem szerint, az észlelés passzív rétegét felébresztô af -
fektus által akár az éber állapotban is feltörhetnek – alakjában elôbukkanó álom-
béli megjelenésérôl és elôállításáról beszélhetünk. Vizsgálatunk szempontjából a
tu dattalan ez utóbbi megnyilvánulása élvez elsôbbséget, amely során lehetôvé vá -
lik a jelentés szub jektív megalkotása: mind a nézô, mind a mûvész mûködésbe
hoz  za a festményben lévô többlet-potenciált. A befogadó által érzékelt, vagy mond-
hatjuk, meg-, illetve belelátott többlet nyilvánvalóan más, mint az alkotómûvész
több let-észlelésébôl fakadó többletjelentés. Ahogy a mûvész „eredeti” látomása –
amely a többlet egy részét már tartalmazza – nem valósulhat meg a kész mûben
„re zignáció” elkerülése nélkül, a benne rejlô folytonos változásban lévô többlet
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sem fejezhetô ki tel jes egészében.15 Úgy gondolom, hogy habár a látomás elérhe-
tetlensége a mû vész számára veszteség, a többlet tekintetében tulajdonképpen
nyereségrôl be szélhetünk. A látomás pontos megmutatása ugyanis épp a többlet
változásai, újabb részleteinek felbukkanása miatt nem következhet be. A többlet
származhat a fantáziától, az emlékezettôl, az ösztön-én és az ego, valamint a tudat-
talan és a tudatelôttes szintjérôl, azonban a mozgalom ellenállást fejt ki „az önké-
nyes összerakosgatás vádja ellen, és azt szeretné, ha eljárását egy olyan nagyobb
valóságösszefüggés hamisítatlan felmutatásaként értelmeznék, amelyben minden
mindennel kapcsolatban áll.”16 Az alkotófolyamat vázolásában a szürrealista fes tô -
mû vészek alkotói módszereinek titokzatos jellege kiemelt szerepet tölt be, festôi-
ket olyan egyedi ész lelési képesség jellemzi, amely alkalmassá teheti ôket a való-
ság teljességének feltárására és megmutatására tett nagyeskü betartására, ám eh -
hez feltételeznünk kell az észleléssel párhuzamosan futó háttérfantázia elôtérbe lé -
pését. Mi több, a fan tázia a szürrealista észlelés olyan részét képezi, amely meg-
akasztva-beépülve a tárgyészlelés folyamatosságát biztosítja, mivel a valóság látha-
tó és láthatatlan része egymásra vetítve, vagy az idôbeliséget szabadon kezelve,
ide-oda szökkenve válik el érhetôvé a mûvész számára. Kutakodásunkra nézve ez
azt jelenti, hogy a hétköznapi és kizárólag a mûvész számára felnyíló valóság ész-
lelésével kell számolnunk egyazon alkotófolyamaton belül, azaz lehetôvé válik a
fantázia és a mindennapi valóság együttese, de nem egyidejû észlelése, méghozzá
az emlékezeten keresztül. Ezzel új utak nyílnak meg: nem csupán a szürrealista
mû vész számára, de elôttünk is szélesre tárulnak az értelmezési lehetôségek ka -
pui, különösen, ha az alkotófolyamatra mint észlelésre, mint – pszichológiai mozza-
natokat is aktiváló – intencionális aktusra tekintünk. Miért ne tehetnénk? Különösen
Husserl genetikus fe nomenológiája ad lehetôséget erre, ami az intencionális aktus-
ban, idôben konsti tu álódó tárgyiságok visszafejtésére irányul. Meggyôzô érv lehet-
ne a fe no meno ló gia és mûvészet kapcsolatának taglalására irányuló szándékom-
mal szemben, hogy fe nomenológiai szempontból a kubizmus, különösen az anali-
tikus kubizmus alkotásainak vizsgálata kézenfekvôbb választás lenne, és talán
több eredménnyel is ke csegtetne, mint a szürrealizmus. Hiszen a „valódi”, noémá-
kat reprezentáló, realisztikus szándékú kubizmus képviselôinek célja az igazi való-
ság megmutatása, amelyet meg kell tanulnunk megérteni és befogadni. Festôik ar -
ra törekednek, hogy „a kézzel fogható realitást teljesen újszerû és precíz módon
teremtsék újjá a vásznon,”17 az észlelt valóság minden, aktuálisan éppen nem lát-
ható részletét is meg mutatva egyetlen festményben, amely egybecseng Husserl
sta tikus fenomenológiai tézisével. Azonban az észlelés folyamatosságának bemu-
tatására sokkal in kább a szürrealisták állandó mozgásban lévô, fantáziaszôtte vilá-
ga alkalmas, mivel a szürrealisták számára a kézzelfogható realitás csupán kiindu-
lópont, a valóság tel jességének egy része; képeiken azokat a láthatatlan tartalma-
kat igyekeznek meg mutatni, amelyek a realitásra épülnek ugyan, de a tudatalatti
régióból is erednek. A szürrealista alkotófolyamat során a valóság észlelése össze-
fonódik a tudattalan tartalmakat megjelenítô fantáziavilág mûvészi valóságának
észlelésével, ame lynek vizsgálata közben találkozik egymással pszichológia és fe -
nomenológia. Nem ne héz észrevenni, mennyire ingoványos talajra lépünk, amint
e fogalmak mentén haladva megkíséreljük egy szürrealista alkotófolyamat elemzé-
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sét elvégezni, hiszen egyik sajátosságának, a kettôs valóságészlelésnek köszönhe-
tôen nem kerülhetjük el az ambivalencia állandó jelenlétét. Merleau-Ponty szavait
kissé átfogalmazva gon dolom érvényesnek, azaz véleményem szerint a látás a
„gon dolkodás egy bizonyos módja vagy ön-prezencia”, s egyúttal „az az eszköz,
amely megadja ne kem, hogy magamtól távol kerüljek, hogy belsô részesévé váljak
a Lét felhasadásának, amelynek végén egyszerûen visszazárulok önmagamra.”18

Va lóság és fantázia, emlékezet és jelen, absztrakció és beleélés, tudatos és tudatta-
lan, objektív és szub jektív észlelés, aktív és passzív rétegek hol egymásnak feszül-
nek, hol összekapcsolódva fejtik ki hatásukat, amitôl a többlet mindig új erôre
kap. S az egész középpontjában nyilvánvalóan a mûvész áll, akinek önreflexiója
szin tén jelentôs sze repet tölt be az alkotói észlelésben és munkában. Még ha en -
nek részletes be mu tatására nincs is lehetôség, nem mehetünk el szó nélkül a mû -
vész személyének prob lémája mellett, mintegy büntetésként sarokba állítva, amiért
ennyi fejtörést okoz. Sajnos a pszichológiai lélek tartományai – közelebbrôl Freud
tu datra és énre vo natkozó hármas szerkezete, valamint Jung Selbst és Persona
megkülönböztetése – és a fenomenológia, elsôsorban a husserli szubjektivitás ré -
tegeinek ego-fogalmai, il letve az Én elôtti állapot között sejthetô analógiák és egy-
befonódások bemutatása messze túlmutatna a tanulmány keretein. Azon ban meg
kell je gyeznem, hogy a mû vész személyisége legalább annyira fontos ada lékát
adja a befogadói tevékenységnek, mint maga a mûalkotás, alig találkozhatunk
olyan nézôvel, akit nem ér dekel a mûvész élete. S miért lenne ez másképp a mû -
vész vonatkozásában? Miért ne érdekelné a mû vészt saját személye, emlékei, ta -
pasz talatai, amelyre saját mû vé szi világát építi?

Egy másik, a többlet meglátásához és kifejezéséhez kapcsolódó s itt szintén
csu  pán említésre kerülô közeledési szempontot a Wittgenstein nevéhez fûzôdô as -
pektusváltás – amely miatt „a képnek olyan részei válnak összetartozóvá, amelyek
korábban nem voltak azok”19 – képviseli, ami a mûvész elôtt megjelenô, akár a
szimbólum által ihletett fantáziaformák másként látásának lehetôségét biztosítja. S
mint ilyen, a szürrealizmus egyik módszerének, a tudattalan asszociációnak adja
meg a kezdô lökést, amennyiben Gombrichtól tudjuk, hogy „a mûvész azt akarja
lát ni, amit lefest, és nem azt akarja lefesteni, amit lát”20 hiszen „a megismert való-
ság nem egyezik meg a látott valósággal.”21 S valóban, amikor szürrealista fest-
ményre gondolunk, általában egy lebegô, egyedi világot elénk táró, nehezen értel-
mezhetô kép ugrik be, amirôl szinte lekiabál alkotója fantáziája, hogy a sajátunk
meghallhassa, mert a többlet csakis ennek segítségével érhetô el. A szintén Witt -
gen stein által használt fogalom, a „beugrás” mint a megvilágosodás egy sajátos él -
ménye adhat további segítséget a szürrealista többlet megfejtésében. Nyilván va ló,
hogy a beugrás szintén az asszociációval áll kapcsolatban, azonban, ha fogalmaz-
hatunk így, egy szinttel mélyebbrôl ered, amely jobban illeszkedik a szürrealista
látásmódhoz. Azokra a mûvészekre is érvényes ez, akiket nem taglózott le a tu dat -
ta lan szélsôséges módszerei iránt érzett áhítat, sôt ellenálltak neki, mint például
Mag ritte. Mi több, a szürrealizmus határán dolgozó Klee a fantáziát egyenesen ve -
szélyesnek nevezte.22 Amennyiben Magritte és Klee mûvészete a tudatos, úgy Max
Ernst a nem tudatos oldalt képviseli, olyannyira, hogy festményei láttán az irányzat
megalapítója, André Breton azt írta, hogy mûvészetében a tárgyak „alkotó részei
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mintegy emancipálódnak, hogy teljesen új kapcsolatba léphessen más elemek-
kel.”23 Abban azonban mind egyetértettek, hogy egy láthatatlan, meg nem ne vez -
hetô szférából – amelyet az aspektusváltás aktivál – származó érzetek, képzetek és
affektusok hatást gyakorolnak az alkotófolyamatukra, amelynek ôk gyakran csu -
pán passzív elszenvedôi. A mûvész tehát egyfelôl az észlelés aktivitása, másfelôl a
tu dattalan passzivitása között alkot, a többlet ezek határmezsgyéjén, illetve a szür-
realista eszmék befolyásától függôen, ezek kereszttüzében mutatkozhat meg.

Összefoglalva elmondhatjuk, hogy a szürrealista alkotás befogadásakor nagyon
ér dekes szituáció jön létre mû, alkotó és befogadó között, mivel a képen látható
is  mert vagy ismeretlen, de ismétlôdésük miatt felfedezett szimbólumok nem csak
a mûvész, de a nézô számára is útjelzôként állnak mind az alkotás, mind a befo-
gadás nem könnyû útján. Kérdés, hogy a mûvész által használt szimbólumok isme-
rete nélkül értelmezhetô-e egy ilyen alkotás a benne tudatosan vagy tudattalanul
ki fejezett többlettel együtt. A válasz természetesen igen, hiszen soha nem az értel-
mezés, hanem a helyes értelmezés, horizont-összeolvadás kapcsán merülnek fel
prob lémák, amelyeket biztosan nem fogunk megoldani. Úgy vélem, hogy a meg-
értést célzó, egyébként igencsak izgalmas vizsgálatok igényével tulajdonképpen
egy megoldhatatlan problémát táplálunk. Nincs helyes megoldás, csupán jó né -
hány elmélet arról, hogy miért képtelen elvárás alkotó és befogadó, sôt alkotó és
al kotó értelmezési horizontjának teljes összefésülése. A szürrealizmus esetében ki -
váltképp nehéz helyzettel állunk szemben, mivel még a mû vész számára is megle-
petést okozhat saját alkotása. A nézônek pedig esélye sincs elé rni az észlelés szür-
realista szintjét. Egyetlen választása, hogy átmenetileg, mintegy tapasztalatszerzés-
ként, átadja magát a világnak, amelyben minden másnak mu  tatkozik, mivel a kép-
zelôerô produktivitásának köszönhetôen új típusok jöhetnek létre a lehetô legmegle-
pôbb módon. Engednie kell a Merleau-Ponty szerint a fes tôktôl el   tanulható vad észle-
lés24 sémarohanásának, hogy képessé váljon észrevenni és ki hasz  nálni a határok fella-
zulását, amelyek a többlet megértéséhez is kö zelebb vihetik.

A szürrealista festészetben megnyilvánuló többlet-jelentés és többlet-észlelés
be fogadása nehézségekkel terhelt. A többlet létezik, és figyelemre vár, még hozzá
a festô figyelmére, akinek hatalmában áll közvetíteni azt, mi közben új, immár sze-
mélyéhez is kötôdô többlet is képzôdik. Mindehhez tár sul végül a nézô munkája,
amivel a többlet felfedezését és megértését célozza meg. Azonban számolnia kell
befogadói szabadságának határaival, amelyek elválasztják a mûvészi többlet teljes
megértésétôl. Ha a nézô képtelen elfogadni ezeket a korlátokat, végül számára sem
marad más, mint a rezignáció. Vagy mégsem? Lehet megoldás az alkotófolyamaton
belül mûködô és az ugyanabban dolgozó mûvész mint befogadó közötti kommuniká-
cióra? Ennek megválaszolása már egy másik – a nyelvet és a mûvészi szubjektumot is
vizsgáló – tanulmány fe ladata.
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