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,Cool” kapitalizmus

Az egyetemes elutasitas

Herbert Marcuse a miivészetet ugy jellemezte (1990 [1964]), mint ,teljes
elutasitast — tiltakozast mindazzal szemben, ami mlvészetnek mondja
magat”. Ez a szemlélet a miivészet romantikus megkozelitése, mely mé-
lyen gydkerezik a nyugati kulturaban és tarsadalomban. A romantikusok
a korai iparositas, annak mechanikus racionalitasa és embertelensége
ellen lazadtak, és — igaz, ami igaz — tiltakoztak a természet megerésza-
kolasa ellen. Idénként a multba forduld nosztalgiat éreztek az elveszett
.aranykor” irant, és egyfajta sokkal emberségesebb jovérdl abrandoz-
tak, amelyben majd a sugarzo érzelmek és a képzelber6 iranti hddolat
diadalmaskodik a lélekdl6 ipar ijesztd racionalitasa folott. A romantika
ugyanakkor reakcio is volt az észelvi felvilagosodas tulzasaira, és je-
lentés befolyassal voltak ra a XVIIl. szazad végén a francia forradalom
reményei és csalddasai. A XIX. szazadban a lazadé miivész romantikus
idealja valt uralkodéva. A miivészetet ennek kovetkeztében sokan kritikai
ellenpontnak lattak az ipari kapitalizmus és a bel6le kdvetkez6 intellektu-
alis megrazkodtatasok jellemezte civilizacidhoz képest.

Marcuse maga is a régi romantikusok koézé tartozott mind hegelia-
biralatat tekintve. Véleménye szerint ,az esztétikai dimenzié” (Marcuse
1978) ellenallast hordoz a késdi indusztrializmusbdl fakado ,technoldgiai
tarsadalom” egyoldalusagaval szemben. A frankfurti iskolahoz tartozé
honfitarsaihoz, Theodor Adornéhoz és Max Horkheimerhez (1979 [1944])
hasonldan, (lasd még Bloch et al. 1980) Marcuse nézeteit manapsag
jobbara elutasitjak mint kulturalis elitizmust, amely a technika mint olyan
irant ellenséges érziletet tanusit. Marcuse valdjaban azzal a probléma-
val viaskodott, hogy a technika alkalmazasa és fejl6dése hogyan teszi
lehetévé az emberek munkatevékenységének és ,szabadidejének”
ellendrzését és kordaban tartasat. De azt is latta, hogy ez nem zarja ki a
tarsadalmilag hasznos technika lehetéségét, amely nem uralkodni akar,
hanem felszabaditani igyekszik az embert.

Marcuse szamara a m(ivészet képviselte az ,egyetemes elutasitast”,
de nem annyira a mivészet realista tartalma, mint inkabb annak a rea-
listat meghaladé formaja. Ebben az értelemben Marcuse szembefordult
a marxista esztétika altal preferalt realizmussal és helyette az avantgard
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formalizmust részesitette elényben. A forma és a tartalom binaris ellenté-
tének Marcuse altal kidolgozott elImélete azonban tulzottan leegyszeri-
sitd és félrevezetd. Maga Marcuse is felismerte, hogy Gustave Flaubert:
Bovaryné ciml mive a XIX. szazadi Franciaorszagban elfogadhatatlan
viselkedésformat abrazol; és éppen ez a tartalom, tovabba a naturalisz-
tikus irasmod tette a mlvet radikalissa, az egyetemes elutasitas egyik
jelentds példajava. Raymond Williams (1965) megfogalmazasaval élve,
a Bovaryné ujfajta ,érzelmi struktarat” mutatott be, ami a tartalom és
a forma kozétti kibogozhatatlan viszonyra utal. Ugyanakkor azonban
Marcuse teljesen jogosan jegyezte meg, hogy a miivészi elidegenedés
kildnbozik a Marx altal kifejtett tarsadalmi elidegenedéstél: az uralkodd
viszonyok intellektualis meghaladasabdl fakad. Barmilyen s6téten pesszi-
mista legyen is (mint Samuel Beckett regényei és szindarabjai, melyekre
Marcuse hivatkozott), a jelenkornak a mivészet altal kifejezett elutasitasa
a jobb jové reményével kecsegtet. Az elutasitdé mivészet szakit a kdnnyl
kommunikacié szabdlyaival annak érdekében, hogy ramutathasson a
kommunikacio hianyara.

Marcuse élesen kikelt az altala ,Ujkonzervativoknak” nevezett kritikusok
ellen, akik kiméletlendl biraltak a megvetett tomegkultura elleni fellépést,
ami altalaban jellemzé volt az 1950-es években, és a korszakban kritikusi
koézhelynek szamitott. (McGuigan 2004, 115) Ezek az ujkonzervativok
védelmlkbe vették azt a tendenciat, hogy a mivészet ellenallasi erejét
populista modon betereljék a mindennapi életbe, ezaltal kioltva annak
kritikai hatderejét. Az esztétikai minéségi kiilonbségek populista tagadasa
tonkreveri az ,egyetemes ellenallast’, ahogyan az 1960-as évek elején
Marcuse ezt megfogalmazta:

»A kétdimenziés kultdra ilyetén félszamolasa nem a ,kulturalis értékek”
tagadasaval és elvetésével, hanem a fennall6 rendbe valdé nagybani
bekebelezésilik, tomegméretli Ujratermelésiik és kidrusitasuk utjan megy
végbe” (Marcuse 1990, 79). Es igy folytatta: ,E kulturalis megbékélés
bekdvetkeztét megelézéen lényegét tekintve az irodalom és a mivészet
elidegendlés volt [...] lgazsaguk az elbidézett illuzidoban allott, abban,
hogy kitartottak egy olyan vilag megteremtése mellett, amelyben az élet-
veszélyt folidézték és folfliggesztették — a megismerés révén kerekedve
félébe.” (Marcuse 1990, 83)

A mivészet elidegenit6é erejérdl, valamint a lebutitott tudatba vald
beilleszkedésérdl értekezd fenti megfigyelések azonban tulsagosan
altalanositanak, ami egyébként jellemz6 vonasa Marcuse németes, ide-
alista filozofiai gondolkodasanak. Elképzelhetd, hogy egyes esetekben
a mivészet ilyen volt — talan még ma is ilyen —, de a mlvészet dontéen
soha nem fogalmazta meg az ellenallast. Ha Marcuse még élne, minden
bizonnyal azt mondana, hogy az ilyen konzervativ miivészet nem ,valédi
mivészet”, ami persze ismét csak tulzottan altalanositd és retorikailag
Ures kijelentés. Noha személy szerint nem értek egyet Marcuse altalanos
szemléletmadjaval (lasd Maclntyre [1970] furfangos biralatat), mégis ugy



vélem, medfigyelései figyelemremélté éleslatassal elemzik és helyezik
el e kérdés kitapinthaté tendenciajat, amely napjainkra joval kifejlettebb
format 6ltott, mint Marcuse elemzése idején.

Ebben a fejezetben a tovabbiakban az ellenallas és az azonosulas
dialektikus folyamatait kovetjik nyomon harom miivész: Pablo Picasso,
Diego Rivera és Frida Kahlo munkassagat, hirnevét és sorsat elemezve;
megvizsgaljuk tovabba a mivészet és az izlet komplex és egyre szoro-
sabbra fonédo viszonyat, valamint a ,fiatal brit miivészetnek” nevezett
jelenségben a nagyképi kapitalizmus példazatosnak tekinthet6 jelenlétét.
Am ahhoz, hogy a vizsgalatnak nekilassunk, elengedhetetlen annak
felfejtése, hogyan is valhatott a mlvészet az ,egyetemes ellenallas”
kifejezgjéve.

Lazadoé autonémia

A mivészet jelentést hordoz, am egyidejlleg egyfajta beagyazott tar-
sadalmi gyakorlat is, amelyet keretek kézé szoritanak a torténelmileg
meghatarozott specifikus kulturalis, gazdasagi, politikai és természetesen
technikai feltételek. A mlvész jelentést, Uzenetet teremt, ugyanakkor
neki is kell ennie. A kultura és a gazdasag, legalabbis ebben az elemi
jelentésiikben, mindig intim kapcsolatban allnak egymassal. Az idealis
feudalis tarsadalomban a mivész csak ritkan bukkan fel. A kézépkori
Eurdpaban nagyjabodl és egészében kézmiveseknek tekintették Sket,
akik semmivel sem jelentésebbek, mint mondjuk az asztalosok. A re-
neszansz korszakban azonban a mlivész egyre inkabb a kézmdives
mester kategoriajaba kerllt (gyakorlatilag mindannyian férfiak voltak,
az a néhany né, aki idénként mivészi teljesitményt produkalt, hattérben
maradt), aki munkasai segitségével hozta létre a mivészi alkotasokat
és diszitményeket a szellemi és vilagi hatalmassagok, az egyhaz, az
arisztokracia és a monarchia izlése szerint. A kézmUvestél megkulon-
boztethetd miivész a reneszansz Italiaban kezdett alakot élteni, vagyis
a kapitalista modernitas el6jatékanak korszakaban, mivel a miivész mint
olyan csak a kapitalizmus bekdszontével 1éphet szinre. A korai polgarsag
nagyon hamar csatlakozott az arisztokraciahoz, amennyiben maga is
mivészetet igényld kdzdnség lett. A polgarok elsésorban lakasbelséket
abrazolo képekre és csaladi portrékra tartottak igényt, melyek a polgari
otthonokat ékesitették. Rembrandt tokéletesen tisztaban volt a XVII. sza-
zadi holland megrendelék és a kdzte bonyolitott tranzakciok szabalyaival.
Az altala felhasznalt anyagokat és a mlvészi munkahoz szikséges id6t
pontosan kiszamitotta és a megrendelt munka arat ennek megfeleléen
szabta meg. (Rosenberg 1964) Ekkorra mar a miivész nemcsak termeld,
hanem kiskereskedd is volt a merkantil kapitalizmus piacan.

1635-ben felallitottak az Académie francaise-t azzal a céllal, hogy
fellgyelje a franciaorszagi miivészetet; ez azt jelezte, hogy a mlvésze-
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tek feletti hatalom az egyhaz kezébdl az allam kezébe kertilt at. A XVIII.
szazad folyaman Nagy-Britanniaban és Németorszagban, valamint
Franciaorszagban tovabbi fejlemények jarultak hozza a mlvészetek sze-
kularizaciéjahoz, amelyet a kritika intézményestulése és a modern esztéti-
kaelmélet megsziletése is jelzett (Eagleton 1984 és 1990); mindkettének
az lett a f6 funkcidja, hogy kozvetitsen a miivészi és irodalmi piacok
kozott, és bizonyos mértékig versenyre keljen vellik. A mlvészetnek mind
az egyhazi, mind a politikai patronalasa egyre inkabb hattérbe szorult,
és a mivészek és irok elvesztették a korabban jellemzé foglalkoztatasi,
megélhetési biztonsagot. Fokozddé intellektualis individualizmusukat
ellensulyozta 6nallé gazdasagi egyénekként valo tarsadalmi meghataro-
zottsaguk, mivel a szabad piacon értékesitették termékeiket. A mlvész
eszmeénye, ami — Oltse bar a legmegtévesztébb alruhat — még ma is él a
nyugati kulturaban, a XVIIl. szazad végi, XIX. szédzad eleji romantikabol
taplalkozik, amelyet a német filozofia figyelemreméltdéan elemzett, az an-
gol koltészet pedig ugyancsak figyelemreméltéan gyakorolt. E szemlélet
alapjan a mlvész kulonleges képességekkel megaldott, maganyos figura;
a kulonleges képesség az a felsébbrendl képzeléerd, mely képessé
teszi 6t arra, hogy meglassa és abrazolja mindazt, amire a tobbség nem
fogékony. Idénként ez a figura ugy bukkan fel, mint félreértett zseni, aki
mivészi teljesitménye miatt szenvedni kényszeril. Vagyis, a mlvész
adott esetben az érzékek és a fogékonysag bator és ellentmondasos
megfogalmazdja lehet. A romantikus miivészt szokas tovabba a tarsa-
dalom kritikusaként latni, és talan — Shelley szavaival — el nem ismert
toérvényhozonak” is. Ez a légies figura nemcsak idealista illizid, hanem
tipikus, bar gyakorta lenézett formaban is manifesztalédhat: agy, mint
az alternativ életforma képvisel8je, azaz a bohém, vagyis az autoném
lazado, aki a fésodortél elkilonll6 térben létezik.

A bohém ,autentikus” kivan lenni egy autentikusnak cseppet sem
nevezhetd vilagban. Ez gyakorta egyet jelent azzal, hogy megijeszti és
felhaboritja a tiszteletre mélté tarsadalmat, am ez ugyanakkor azon is
mulik, vajon a tiszteletre mélt6 tarsadalom hagyja-e magat megrettenteni
és felhaboritani. Egyfajta kozelitésben a bohémek a kapitalizmus altal
kivaltott meghasadas és nyilvanvalé kotetlenség, lazasag haszonélvezdi.
Am, ahogy Wilson (2003, 17) fanyarul megjegyzi, ,az Ujfajta szabadsag
néhany esetben az éhezés szabadsagat jelentette”. A bohém gyildlte a
polgarsagot, de a pénz miatt fliggétt is t6le nemcsak a mialkotasa értéke-
sitésének folyamataban, hanem akkor is, amikor a gazdag, de mogorva
apak és megért6 rokonok altal adomanyozott alamizsnat elfogadni kény-
szerllt. Ha azonban a bohém valahogyan mégis sikert aratott a piacon,
az bizonyos szempontbdl hibanak szamitott. Ha az embert a tekintélyes
tarsadalom elfogadta, ami altal megindult a burzsoazia alaval6 vilagaba
valo beilleszkedés utjan, az a bohém lazadét él6halotta fokozta le.

A XIX. szazad kdzepétél a XX. szazad elejéig a bohém vilaggal kap-
csolatos modern mivészeti mozgalmak torténetét — a realizmust, a na-



turalizmust, az impresszionizmust, a kubizmust és a tébbit — mindvégig
egyfajta ambivalencia hatarozta meg. Mindegyik mozgalom az akadémi-
kus miivészet ellenében fogalmazta meg 6nmagat, eleinte elutasitotta az
akadémikus mivészet, majd végul a régi akadémikus szemlélet helyébe
lépve maga lett az Uj akadémizmus az elutasitas és a betagozéddas
dialektikajanak megfeleléen. Akadtak bohémek, akik jelentés vagyonra
tettek szert. Parizs bohém negyedei — a Montmartre és a Montparnasse
— az alternativ életforma frontvonalai voltak. A XIX. szazadban és a XX.
szazad elején hasonlo, egyes helyszinekhez kéthetd, a hagyomanyokkal
szembeforduld kultirak formalddtak mashol is, igy példaul Manhattanban
a Greenwich Village-ben vagy a londoni Sohéban. Mig egyfelél ezek a
helyszinek kedvezé és megfizethetd terepet biztositottak a mivészek,
irok és a hasonlo szellem(i egyének szamara, ezzel egyidejlleg széles
tarsadalmi vonzerét is képviseltek — nem utolsé sorban azon Gzletem-
berek korében, akiket a bohém Iégkdr magaval ragadott. Sharon Zukin
New York esetében kovette végig ezt az 1960-as években kezd6dott
dzsentrifikacids folyamatot a Loft Living cim( nevezetes tanulmanyaban
(1989). A bohémek a sivar alvovarosoktdl egészen eltérd, izgalmas élet-
forma uttoréi voltak a varos lerobbant negyedeiben. Mikor a burzsoazia
elkezdett benyomulni ezekre a helyszinekre, és megszalltak e terepeket,
akkor a bohémek kozil sokan mar nem tudtak megfizetni a megemel-
kedett lakhatési koltségeket. Ez a bohém vilag tragikus sorsanak egyik
természetes jellegzetessége, amikor a megvetett polgarsag a végén
latszolag mindig felllkerekedik.

A bohém vilag azonban allanddan visszatérd, ismétlédd jelenség.
Wilson felidézi példaul a haborut kdvetd idészakban a fiatalok szub-
kulturajanak sokszinl megjelenési formait, melyek mind a bohém
hagyomanyhoz kétédtek, kezdve a parizsi egzisztencialistaktdl a New
York-i beatgeneracioig, a San Franciscoé-i hippiktél a londoni punkokig
és mai megjelenési formaikig — barmilyenek legyenek is ezek. A bohé-
mek mindig is életmilvész-uttérék voltak, és életformajuk — mihelyt a
tomegkultura részévé valik —, mint életképes alternativa, elveszti kritikai
jellegét. Ha mindenki ennek szellemében él, akkor mar semmi lazadé
jellege nem marad; ideje Uj format keresni. Torténetileg, mint Wilson
megjegyzi, a bohém vilag valtozatos megjelenési formai viszonylagos
szabadsagot biztositottak a néknek, noha leginkabb a férfiak voltak e
vildg dominans figurai, akik gyakorta muzsaként idealizaltak a ndket, de
ekdzben alavetett helyzetben tartottak 6ket. A szexualis kisérletezés és a
sperverz” hajlamok a szabados habitus jellemz6 elemei voltak; e habitus
elutasitotta a meghatarozo, bevett normakat. Tovabba a bohém vilag
mar a XIX. szazadban is a fésodort alkoté tarsadalomnal nyitottabbnak
mutatkozott az etnikai kiilonb6zdségek és a ,faj” irant. A XX. szazadban
a bohém vilag elére megmutatta a tarsadalmi erkélcsok meglazulasat
és a fokozottabb kozmopolitizmust, amelyek ma a kapitalizmus uj szel-
lemiségének sajatossagai.
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A bohém prototipusanak Gustave Courbet tekinthetd, aki egy jomaodu,
de nem gazdag, vidéki polgari csaladbdl szarmazott, és Parizst rohammal
vette be éppen abban az id6szakban, az 1848-1851 kdzétti periddusban,
amikor a varoson a forradalom és az ellenforradalom viharai s6portek
végig, ami végul monarchista puccsban tet6zoétt. (Clark 1973a és 1973b)
Festményeit realista stilusban készitette, fittyet hanyt az akadémikus
normakra, de 1849 nyaran a Champs-Elysées-n megrendezett Salonon,
a hivatalosan elismert miivészetet bemutato kiallitason érmet nyert. Egy-
szoval, akadt életében el6nyds helyzet, s ezek kdz6tt jelentds szerepet
kapott a Salontél nyert hivatalos elismerés; masrészt viszont 1848-ban
tdmogatta az anarchista szocialistakat, akiket Proudhonnak az a kijelen-
tése inspiralt, miszerint a ,tulajdon egyenld a lopassal”.

Marx az 1848-as eseményekkel a Louis Bonaparte Brumaire tizen-
nyolcadikaja cimi mlvében foglalkozott, ahol az olvasé emlékezetébe
idézte Hegelnek a térténelem ismétlédéseére vonatkozd megfigyelését:
~Elfelejtette hozzaflizni: egyszer mint tragédia, masszor mint bohézat”
mutatkozik meg. (Marx 1975, 15) Ha az els6, az 1789-ben kezd6dott
francia forradalom tragikus véget ért, 1848-as megjelenési formaja boho-
zatnak minésithet6. Ebben az évben valt egyértelmlvé, hogy a burzsoa-
zia érdekei élesen elvalnak a ,nép”, azaz a parasztsag és a szuletében
Iévé ipari proletariatus érdekeitél. Kévetkezésképpen, a kéztarsasagi és
a demokratikus fejleményeket a hatalom visszavette, és a monarchiat
az uralkodo osztaly feltamasztotta. Mig a polgarsag tamogatta a politi-
ka modernizalasat, a parasztsag és a munkasosztaly emancipaciojat
tulsagosan nagy arnak latta ahhoz, hogy komolyan akarja. Hasonlo
hasadas jatszodott le Nagy-Britanniaban az 1832-es reformtérvénnyel
kapcsolatban, mely csak és kizardlag a polgari szarmazasu férfiaknak
adott valasztéjogot, és amely aztén életre is hivta a dihodt, elsé brit
munkasmozgalmat, a chartizmust; e mozgalom kovetelései végil az
1840-es évek tragikus bukasa utan teljesdltek.

Amikor 1848-at kdvetben a politikai széljaras a baloldal ellen fordult,
Courbet vidékre vonult vissza, ahol megfestette legellentmondasosabb
miveit: a K6térék (1849) és kivaltképpen az Ornans-i temetés (1849-
1850) cim( képeket. Courbet miiveit az 1851-es Salon egyes kritikusai
tamadtak, de akadtak, akik magasztaltak ezeket. A vélemények a poli-
tikai nézépontok szerint kilonultek el. Az Ornans-i temetés kilondsen
is nyugtalanitéan hatott a varosi polgarsag azon képviselGire, akik az
utobbi néhany generacié élete soran forditottak hatat a vidéknek. Ezek
a polgarok altalaban idealizaltdk a vidéket mint olyan helyszint, amely
szemben a varos modernizmusaval még tarsadalmilag differencialatlan
és hagyomanydrzé vilag. Courbet meglehetésen taszitonak abrazolt, a
falusi temetésen megjelend fekete 6ltényos alakjaival az volt a baj, hogy
a korabeli 6ltézkodési kdd jelentése szerint ezek a figurak egyértelmien
polgarok voltak. Ez a jelentésréteg felszinre hozta a lappangé multat,
a rejtett torténelmet, a polgarsagnak a vidékrdl a varosokba valo bete-



lepulését, valamint a vidéki és a varosi lazongasoktol valé félelmét. A
varosi polgarsag maga mar nemzedékekkel korabban levetkdzte paraszti
multjat; az 6 érdekeik és a parasztok érdekei korantsem estek egybe. Ez
riaszto felismerésnek bizonyult, kiiléndsen akkor, amikor egy révid idére
a mez6égazdasagi munkasok felkelése kiiszobon allt...

Courbet nemcsak tiikrot tartott a polgarsagnak, hanem egyenesen
arrogans is volt vele. J6l megmutatkozik ez az 1854-ben a vilagkiallitason
szerepl6 képén, a Jonapot, Courbet ur! cimi festményén. (Sturgis et
al. 2006, 96-97) Courbet magat a képen hatizsakkal, bottal a kezében
abrazolja, amint patronusaval, Alfred Bruyas-val és annak szolgajaval
talalkozik egy mezei 6svényen. A patrénus a nagy mivészt a neki kijard
tisztelettel kdszonti, mig a szolga a foldre siiti szemét a valddi géniusz
lattan. Courbet folényességét a hegyes szakall hangsulyozza, melyet
g6gbsen emel ezen alazatos személyek feje folé. A Jonapot, Courbet ur!
a bohém 6nképe, a polgarsagtél valé fliggetlenségének és irantuk érzett
mélységes megvetésének megddbbentd abrazolasa. A bohémet — aki
mind a miivészetben, mind a politikdban radikalis — a fest6 egyértelmiien
magabiztosnak abrazolja. Courbet-t szidalmaztak az ilyesféle latasmod
miatt, és kinevették politikai allaspontja miatt is, melyet egész életére
elhibazottnak minésitettek. Raadasul, élete soran a korai 6narcképeken
lathatd vonzdan szép fiatalember puffedt arcu iszakossa ztillott, a bohém
széls6ségek aldozata lett, és élete utolso éveit szamilizetésben toltotte
Svajcban az 1871-es parizsi kommdinben jatszott szerepe miatt.

Mégis fontos ramutatnunk arra, milyen figyelemreméltéan fordult
kozvetlenill a politikahoz 1850 tajan Courbet miivészete, félelmet nem
ismerve és bizonyos mértéki kdvetkezetességgel olyan modon, amely
ma elképzelhetetlen. Hogy megértsik, milyen rovid ideig tartott ez az
idészak és hogy a mivészet és a politika k6zé6tti kapesolat mennyivel
komplexebbé és attételesebbé valt a XIX. szazad masodik felében, Pierre
Bourdieu-h6z, a nagy francia szocioldgushoz fordulunk a tisztanlatas
érdekében.

Bourdieu mind a kulturat, mind a politikat jatszmanak tekinti, melyeket
elktléndlt, am idénként egymast atfed6 erbterekben jatszanak. A politi-
kai térnek dominanciaja van a kulturalis tér felett, és a kulturatermel6k
strukturalis alavetettségben allnak a gazdasagi és politikai hatalomhoz
képest. Bourdieu kdnyve (1996), a The Rules of Art (A mivészet szaba-
lyai) alaposan elemzi a relative autoném kulturalis terep kialakulasanak
folyamatat a XIX. szazadi Franciaorszagban, feltarja belsé ellentmon-
dasait és torténeti fejlddését. A folyamatot elészor Flaubert: Erzelmek
iskolgja ciml mlvének olvasasa soran tarja fel; a kdnyv maga is elmél-
kedés a kialakuléban 1évé kulturalis térrél és a bohémek mandvereirdl.
A mivészek és irok strukturalis alavetettségét mind ,a piac”’, mind az
Leletforma- és értékrendszerek” (Bourdieu 1996, 49) kdzvetitik. Bourdieu
a The Rules of Art ciml mUvében elsédlegesen a kulturalis terep irodalmi
szektorara koncentral, de persze felismeri a vizualis mlvészeti szektorral
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valo atfedéseit és interakcidit is. Megjegyzi példaul, hogy ebben a hatalmi
jatékban a Salon funkcidja els6dlegesen nem a befogadas, hanem a
kirekesztés volt, vagyis az elfogadhatatlan kizarasa. A kulturdlis terep
belsé logikaja azonban visszajara forditotta a gazdasagi terep logikajat,
legalabbis a XIX. szazad kézepén, amennyiben ugy vélték, a kultura ér-
tékét nem lehet pusztan az anyagi értékkel azonositani. (Bourdieu 1993,
29-73) A kultura megteremtette a ,tiszta esztétikum” elvét, mely latszo-
lag mentes a pénzligyi megfontolasoktdl. Ez természetesen ideoldgiai
ferdités és behelyettesités, mivel — egyidejlileg — a mlvészet a burzsoa
tarsadalomban egyre inkabb értékkel biré arucikk lett, sét, a gydljték
szamara egyenesen jo befektetés. Raadasul, a kulturalis termelés terén
a versengés nem a pénz megszerzéseéért folyt, hanem a szimbolikus
értékre vonatkozo igényeken marakodtak, és persze ez az egyenl6tlen
hatalmi viszonyoknak volt kiszolgaltatva. Mindezek eredményeképp a
mivészet birtoklasaért politikai harc folyt, de a kdézvetlen politikai kiizdel-
mektdl jobban eltavolodva, mint ahogy Courbet idejében — a kiizdelem
tet6fokan — tapasztalhaté volt.

Bourdieu (1996, 55) szerint az ,irodalmi és m{ivészi terep” a ,burzsoa”
vilaggal szemben konstrualédott meg. A mivészi vilagban kétféle bo-
hém-identités létezett: a ,proletaroid intellektudlis” és a ,leégett polgar”.
Mindketté6 ambivalensen viszonyult a szimbolikus arucikkek piacahoz.
+Erkolcsi felhaborodast’ tanusitottak ,barmilyen, a hatalom vagy a piac
er6inek valo alarendelédéssel szemben”. (Bourdieu 1996, 60) Politi-
kailag ugyanakkor a bohém kultura az 1851-es kataklizmat kdvetéen
kettéhasadt. Eluralkodott a kidbrandultsag, és néhanyan hatat forditottak
Courbet ,tarsadalmi miveészetének”, s helyette a ,/’art pour 'art’, azaz a
kanti esztétikai autondmia széls6séges formaja felé mozdultak el.

Charles Baudelaire annak a mozgalomnak a meghatarozo figuraja,
mely a nyilt politikai elkdtelezettségtdl az esztétikai elkilonilés felé
fordult, s melyet az 1850-es évek végén irt nagy hatasu, ,A modern élet
festdje” cim( esszéjében fejtett ki. (Baudelaire 1964) Ebben Baudelaire
felfedezi a flaneur alakjat, egy olyan figurat, melyet angolra gyakorta
forditanak ,dandy’-nek (piperkécnek). (Tester 1994; Benjamin 1973)
Baudelaire céltalanul bolyongé esztétaja a varos pompéajat és szennyét
szemléli, és pusztan az a célja ezzel, hogy lecsapjon a modernitas
szenzacioira, érzékelje liktetését és jelképeit. Ha az ember figyelme-
sen olvassa Baudelaire sorait, észreveszi, hogy a flaneur stilusaban
és szenvelgéseiben sokkal inkabb arisztokratikus figura, mintsem a
nép gyermeke, és bar talan kopottas a kulseje, a kéznép irant bizonyos
megvetést érez, a nékre szexista szemmel tekint, ami persze, észintén
szolva, aligha volt anakronisztikus sajat koraban."

Ugyanakkor a tarsadalmat biralékhoz hasonléan az esztéta is el-
lenszenvvel és undorral viseltetett a hivatalosan elfogadott ,burzsoa
mivészet” és — elméletben — barmi egyéb irant, amit a polgarsag be-
szennyezett. Ebben az értelemben legalabbis a kifinomult esztéticizmus



a szocializmushoz hasonldan ellenzéki volt, még ha eléggé valdszinitlen
is, hogy térdre tudta volna kényszeriteni a burzsoa tarsadalmat, amivel
a politikailag aktivak mindig is gunyoltak &ket. Az irodalmi és mivészi
téren a bohém politizalas hagyomanya mégis a kdvetkez6 szazadig is
fennmaradt, és megel6legezte az Emile Zola altal megteremtett, tébbé-
kevésbé specifikusan francia [tarsadalmilag elkotelezett] értelmiségi figu-
rajat a XIX. szazad végén, a Dreyfus-per kapcsan; ez az értelmiségi az
égetd kdzeérdekl problémak targyaban emeli fel a szavat — ilyen modon
torténelmi folytonosségot teremtve a XVIIl. szdzadban élt Voltaire és a
XX. szazadi Sartre kdzott.

A folyamat prototipusat az 1860-as évektdl az akadémikus mivészet
és az avantgard kozott Parizsban vivott harc jelenti, és legklasszikusabb
példajanak Edouard Manet és az impresszionistak torténete tekinthetd;
kiléndsen tanulsagos a térténetnek az az eleme, hogyan utasitottak el,
majd hogyan fogadtak be 6ket, mig végll 6k is betagozddtak az aka-
démikus mivészetbe. Elengedhetetlen, hogy a térténetnek ne csak a
politikai hermeneutikajat, hanem intézményi kontextusat is megismerjik.?

Tagabb értelemben, itt szembesulink azzal, hogy a burzsoa tarda-
lomban a kapitalizmus teljesen kifejlett formajanak kialakulasa folyaman
hogyan intézményesiiltek a kulturalis Ujitasok és hogyan ment végbe a
mivészet szentesitése. Az 1670-es években a Francia Kiralyi Festészeti
és Szobraszati Akadémia kezdeményezésére kétévenként kiallitasokat
rendeztek, melyek Salon néven valtak ismertté.® Kezdetben csak az
Akadémia tagjainak volt joga itt kidllitani mlveiket. Ezt a megkdtést
1791-ben a forradalom kovetkeztében feloldottak. A Salon intézménye
az elkdvetkezendd évek politikai hanyattatasait is tulélte, és a XIX. sza-
zad kdzepére népszerl és az allam altal fenntartott nyari latvanyossag
lett a polgarsag korében. A miivészek arra torekedtek, hogy miveiket
a Salonban mutathassak be, hiszen ezzel k6zonséget szereztek nekik,
illetve hogy allami megbizasokat kapjanak, ami kiléndsen is nélkildzhe-
tetlenné valt a kapitalista miivészeti piac teljes kialakulasat megel6zéen.
A zsUri tagjait az allam nevezte ki, akik a bevett esztétikai értékeken
alapulé akadémiai kdvetelmények szerint valogattak ki a miveket; az
akadémiai kritériumoknak megfeleld mivek elballitasahoz szlkséges
technikat az Ecole des Beaux-arts-ban lehetett elsajatitani. A XIX. szazad
elejétdl a szazad kozepéig ezek kdzott a kovetelmények kdzott szerepelt
az abrazolas torténelmi mélysége és a személyes méltésag kézéppontba
allitasa. A kedvelt mifajok k6zé torténeti témak és az el6keléségek portréi
tartoztak, mig a tajképek és a csendélet, melyek az impresszionizmus oly
kedvelt témai lettek, sokkal kevésbé jelentésnek szamitottak. Ennek az
akadémizmusnak a létjogosultsadgat az uj mlvészeti mozgalmak egyre
inkabb megkérddjelezték.

Manet az akadémikus mivészet hagyomanyainak jo részét alkalmazta,
és hivatalos elismerésben, valamint allami megrendelésben is részesiilt,
sokszor ki is allitott a Salonban azel6tt is, de azt kdvetben is, hogy 1863-
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ban a Reggeli a szabadban cim( képét a zs(ri elutasitotta. (Tucker 1998)
Ezen a festményen Manet egy meztelen nét abrazol, aki a szabadban
két fiatal piperk&ccel megosztja reggelijét. Mellékesen, 1863-ra a Salon
kovetelményeinek elképesztéen nagy szamu mu felelt meg, ami viszont
temérdek elutasitéssal jart; igy Manet képének elutasitasa cseppet sem
volt kivételes, bar az is igaz, hogy 6 kdztudottan kivételesen nagyszer(
mivésznek szamitott, mig a tobbi elutasitott talan nem mind felelt meg
ennek a jelzének. [...] Az elutasitas és a bekebelezés dialektikaja sokkal
tagabb és komplexebb intézményesilési folyamat, mint az elutasitottak-
nak ez az allam altal szervezett befogadasa, noha maga a tény, hogy
ilyesmi megtortént, kivételesen konkrét példazata a folyamatnak. Noha a
Salon des Refusés ideiglenes megoldas volt, melyre csak kétszer kerdlt
sor, intézményi valtozasokat idézett eld. Végul a zsiri tagjait kizarolag
professzionalis mivészekbdl valogattak, a valogatas persze kétségtele-
nil tikrézte a mivészetek kdrében érvényesulé hatalmi strukturat. Mind-
ez bizonyos mértékig elismerése volt annak a ténynek, hogy a kezd6dé
és permanensen zajlé miivészi Ujité forradalomnak nem lehet az allam
az iranyitdja, és nem is tudja hatékonyan utjat allni. A mivészetek feletti
hatalom ténylegesen az allamtol a piachoz helyez6doétt at — megjelentek
a magankereskedék —, Manet és kovetdi, kildndsen az impresszionistak
szamara is megteremt8dott egyfajta egészséges polgari piac.

Mint Belinda Thomas (2000, 148) irja: ,Manet bizonyos mértékig
felforgatta [...] az akadémiai konvenciokat; az impresszionizmus pedig
teljes egészében szakitott ezekkel.” Igy tett a piac is. 1865-ben Manet a
Salonba a Reggeli a szabadban cim(i mivénél is vitatottabb festménnyel
tért vissza; ekkor allitotta ki az Olympiat, amelyet két évvel korabban
festett. Manet ismét csak elfogadta a bevett akadémiai szabalyokat,
mikdzben tul is 1épett rajtuk. A festmény utalt az aktnak az eurdpai festé-
szetben jatszott hallatlan, egyfajta higiénikus pornografiat megtestesité
hagyomanyaira. Gyakran el6fordult, hogy az efféle mivekhez prosti-
tualtak alltak modellt; az Olympia modellje is prostitualt volt. De akkor
vajon mi bészitette fel a kép biraléit olyan nagyon? Clarknak (1985)
valésziniileg igaza van abban, hogy a hattérben az osztalyhelyzet, a
szarmazas allt. Ez a prostitualt lathatélag munkésszarmazasu volt, nem
pedig deklasszaltnak mindsitheté nd. A kritikusok szamara azonban a
komolyabb problémat olyasmi jelenthette, aminek nem is tudtak hangot
adni, nevezetesen az, hogy Olympia teljesen ruhatlan volt. Nem egy-
szerlien csak akt volt. Manet szokimondasa sértette a kifinomult izlést;
akarcsak az, hogy a fest6é a vasznon egy néger nét is abrazol, aki csak
szolga ugyan, tovabba lathaté a képen egy fekete macska is, ami utalas
Manet-nak Baudelaire-rel, a masik kitaszitottal valé baratsagara.

Franciaorszag a Poroszorszaggal vivott haborut elvesztette; a poro-
szok hatasosan megalltak Parizs kapuinal a varoson athaladé szimbo-
likus diszfelvonulast kdvetdéen. A parizsi kommun forradalmi felkelését
az allam brutalisan leverte. De a mivészvilag, Howard Becker (1982)



kifejezésével, ment a maga utjan és kialakitotta a maga sajatos modus
operandi-jat. A kitin6 Manet-nak egyszemélyes kiallitasai voltak és a
.Festdék, Szobraszok, Rézkarcoldk Flggetlen Tarsasaga” 1874-ben
o6nallo kidllitast szervezett, mely az ,elsé impresszionista kiallitas”
(Thomson 2000, 122) néven vonult be a mivészettorténetbe; a kiallitast
még tovabbi, de egyre kevésbé sokkold hatasu bemutatok kovették az
1880-as években. A szazad végére az impresszionizmus hivatalosan
elismert mivészet volt, és a polgarsag eléggé biztonsagban érezte ma-
gat ahhoz, hogy a szép impresszionista képeket lakasa falara feltegye.
A mivészi Ujitas, elutasitas és bekebelezés autondm folyamata tovabb
zajlott és egészen addig tartott, amig a XX. szazad végére a kiteljesedett
miivészi és valdjaban intellektualis autonémia erdzidja bekdvetkezett,
amirdl Bourdieu élete utolso éveiben olyan keserlien beszélt. Lasd pél-
daul Pierre Bourdieu (1995) beszélgetését Hans Haackéval, mely Free
Exchange cimmel jelent meg.

Picasso, Rivera és Kahlo

A XX. szazadban a miivészet és a politika viszonya még komplexebbé
valt, bar a szazad kés6bbi szakaszaban egyszer csak olyannyira elvesz-
tette jelentéségét, hogy egyaltaldn nem is érdekelt senkit. Az 1917-es
orosz forradalom egy Ujfajta tarsadalom, a kommunista tarsadalom szu-
letését harangozta be, amely majd feliilmulja a kapitalizmust. Uttorsi agy
vélték, a kommunizmus majd Uj embertipust teremt. Az emberi természet
Ujjaalakitasa érdekében a miivészetek és a kommunikaciés média is
csatasorba allt. Az 1920-as években Szovjet-Oroszorszagban tag teret
biztositottak a kisérletezésnek, s ez leginkabb a mozi fejlédését viragoz-
tatta fel (Leyda 1983), am mihelyt Sztalin kerult a hatalom csucsara, a
mivészi kisérleteket elitélték, rendszerint ,formalizmusnak” nevezték, és
,ellenforradalmiként” bélyegezték meg. A kisérletek helyébe a miivésze-
tek nagy polgari hagyomanyat allitottak, melyet szocialista tartalommal
igyekeztek feltdlteni. A politika kdtelezévé tette a ,szocialista realizmus”
pusztito receptjét. (Gorkij et al. 1970) A naci kultdrpolitikanak és a szov-
jet kulturpolitikanak akadtak bizonyos hasonlésagai a mlvészetek és
a média terén. Mindkét rendszer az egészséges, Uj tarsadalmat épitd
nép pozitivimazsat és abrazolasat kdvetelte a miivészektdl. (Ades et al.
1995) A modernista mliveket, amelyek gyakorta ijeszt6 negativ szemlé-
letet sugaroztak, a hatalom ,degeneraltnak” minésitette és elutasitotta.
(Grosshans 1983)

A szovjet kommunizmus fokozatosan kibontakozé tragédiajat paradox
maodon a kapitalista orszagokban a szazad kdzepéig erds rokonszenvvel
kisérték forradalmi igéretei miatt — a rokonszenvezék k6zétt sok miivész
is akadt. A baloldali és bevallottan ,kommunista” bohémek mialkotasai
a ,dekadens” Nyugat piacan valésaggal prosperaltak, és lenylig6z6
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hagyatékot adtak az utdkornak. A ,létez6 szocializmus” orszagaiban
keletkezett mivészetnek manapsag jo, ha téredékére tekintenek ilyen
ajult ahitattal. Elég, ha csak néhany kiemelkedd nyugati kommunista
baloldali mivészt emlitiink, igy példaul Pablo Picassot, Diego Riverat és
Frida Kahlét. E miivészek tébbsége nem kdvette a moszkvai vonalat, bar
egy-egy idészakra szorosabb kapcsolatba kertltek vele: akkor, amikor
a Part tagjai voltak. Munkassagukat jobban lehet értelmezni és érteni a
XX. szazad kdzepén a kapitalista mlvészi vilagra jellemzd elutasitas és
bekebelezés dialektikaja fel6l, mint ha pusztan csak azt vizsgaljuk, ho-
gyan hatott kommunista elkotelezettségiik a kapitalista Nyugat viszonylag
,Szabad” feltételei kozott.

Az 1960-as években John Berger, egy marxista mivészetkritikus,
Picassorol ezt irta: ,Picasso ma gazdagabb és hiresebb, mint barmely
valaha élt mivész. Vagyona felbecsilhetetlen.” (Berger 1965, 3) Az 1950-
es évekre Picasso legendaja, miszerint 6 a huszadik szazad legnagyobb
mUivésze, mar szilard format oltott; és attol kezdve 1973-ban bekdvetke-
zett halalaig Picassot nemcsak miivészetéért innepelték, hanem a Cote
d’Azur-on folytatott fény(iz6 életmaodjaért is. Még életében kanonizalt mi-
vész és vilagszerte ismert hiresség lett, akinek puszta alairasa értékessé
tett egy firkat is. Ugyanakkor azt maga Picasso sem lathatta el6re, hogy
alairasa végll egy automarkan is megjelenik, leszarmazottainak uzleti
érzéke jelédl. Picasso mar joval az 1950-es évek el6tt gazdag volt. Mivei
egészen fiatal koratdl tehets vasarlokra talaltak, és az 1930-as évek-
ben mar annyi pénze volt, hogy fogadott hazajaban, Franciaorszagban
kastélyt tudott vasarolni.

Hogyan lett ez a spanyol als6-kézéposztalybdl szarmazo férfi, a Fran-
cia Kommunista Part tagkényvvel rendelkezd tagja ilyen hires és ilyen
gazdag? Nem akad-e itt egy-két ellentmondas? Berger a The Success
and Failure of Picasso (Picasso sikere és bukasa) cimi{ konyvében kertili
a jozan ész diktalta moralizalast; mive nem a ,szalonszocialista” kritikus
szemléletl leleplezése, hanem komoly kisérlet arra, hogy a Picasso-
jelenséget megmagyarazza. Berger ugy véli, Picassot csak annak a
sdualizmusnak a kontextusaban lehet megérteni, mely [...] a polgarsag
mivészethez vald viszonyanak lényegét alkotja. Egyfeldl ott van a zseni
dics6sége és titokzatossaga; masfeldl pedig a mialkotas mint eladhato
arucikk.” (Berger 1965, 10) Picasso vonzerejét az adta, hogy tehetséges
talany volt, akit senki sem tudott kiflirkészni, megfejteni, vagyis maga volt
a régi romantikus mitosz megtestesitéje. Az pedig, hogy kaprazatosan
sikeres volt a mlvészeti piacon is, csak még vonzébba tette, egyfajta
kézzel foghat6 csodava.

A kdzépkoru Picasso a politika irant csekély érdeklédést vagy éppen
érdektelenséget tanusitott, noha nagyon fiatalon, mielétt elindult volna
szerencsét probalni és hirnévre lelni Parizsban a szazad forduldjan,
megérintette a katalan anarchizmus. Allaspontja kdzelebb volt a 'art pour
I'art szemlélethez, mint az un. ,tarsadalmi mivészethez”. Timothy Hilton



(1975, 15) azt mond-
ja, hogy ,Picasso va-
I6jaban soha nem volt
nyitott tarsadalmi prob-
[émakra”. Még mikor
egy koldust festett meg,
Picassot egészében
akkor sem érdekelte a
tarsadalmi hattér. Ami
viszont szenvedélyesen
izgatta, az az abrazolas
esztétikai problémaja,
és ebben a tekintetben
valdban forradalmar.
Hirnevet az 1907-ben
festett Avignoni kisasz-
szonyok ciml képével
szerzett. Akarcsak ko-
rabban Manet, Picasso a prostitualtakat nem mint kifinomult aktokat
abrazolja, hanem mesterséguket gyakorl6 meztelen nékkeént, és cinikus
modon cseppet sincs tekintettel a prostitualtak burzsoa vendégeire. Am
a festmény legradikalisabb jellemz&je az, hogy a korszakban divatos
Lprimitiv” afrikai miivészet elemeit hasznalja fel. Hilton ezt igy kommen-
talja: ,A fekete mivészetnek a Picasso altali felhasznalasat egészen
tomdren 6sszegezhetjik. Arcok helyett maszkokat abrazolt, vonalakat
a modellek megfestése helyett, tovabba totemekhez vagy dervisekhez
hasonlo figurdkat és kdrvonalakat rajzolt annak érdekében, hogy az eu-
ropai hagyomanytdl teljesen idegen, megrendité benyomast valtson ki, és
abrazolasmadja attol lesz még riasztdbb, hogy nyilvanvaldan kilép ebbdl
a hagyomanybdl.” (Hilton 1975, 85-86) Picasso korai megtestesulése
volt e merészségnek.

Késdbb Braque-kal egyutt a kubizmus megalapitéja lett, ami a vilag-
latas és a vilag abrazoldsanak egészen eredetien Uj médja, mert tullép
a puszta fotografiai realizmuson a dolgok megkomponalasanak és
percepcidjanak analitikus feltarasa iranyaba. A kubizmust a reneszansz
ota az europai mivészettorténet legjelentésebb mozgalmanak szokas
tekinteni. A perspektiva helyébe a perspektivizmus, azaz a kilénbdzé
latasmodok 1éptek. Mint azt Berger a kubizmusrdél sz6l6 tanulmanyaban
megallapitja, ,a cél az volt, hogy a valésagnak sokkal komplexebb kép-
zetéhez jussanak el, mint amennyire korabban a festészetnek valaha is
sikerult”. (Berger 1972, 152—153; lasd még McGuigan 2006, 5-6) A ku-
bizmusnak, mint a modern miivészeti mozgalmak kozétt a legpozitivabb
és intellektualisan legbatrabb mozgalomnak a kibontakozasat 1914-ben
az elsé vilaghaboru drasztikusan megakasztotta. A haborut kéveté mi-
vészeti mozgalmak — az expresszionizmus, a szdrrealizmus stb. — vagy

Pablo Picasso
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nihilista alapallast képviseltek vagy pusztan csak eltavolodtak mindenféle
utopikus projekttél. Az 1930-as évekre, amikor kubista mlvésztarsai ugy
tekintettek ra, mint a mozgalom aruléjara, Picasso munkai egyre inkabb
az antik archetipusok és szimbdélumok — a Minotaurus és a tébbi — jelen-
tésére 6sszpontositottak, nem pedig az abrazolas legégetébb, legujabb
problémaira. Ez aligha meglep6, ha igaz Bergernek az a tézise, hogy
Picasso ,merész betolakodd” volt:

,Picasso tarsadalmi hovatartozasat illetéen betolakodd volt. A barce-
lonai csapoajton at 1épett az eurdpai szinpadra. Eleinte kudarcok érték.
Am egészen gyorsan hidf8allast foglalt. Végiil gyéztes hoditéva lépett
elé. De, meggy6z6désem, egy percre sem felejtette el, hogy betolakodo,
akinek mindig szembesitenie kell azt, amit maga koérdl lat, mindazzal,
amit sajat hazajabdl, a multbol magaval hozott.” (Berger 1965)

Picasso nosztalgiat taplalt az egyszeribb életforma irant, amely
Rousseau mitikus nemes barbarjanak kulénds eltlintével mindérok-
re elveszett. Bizonyos értelemben Picasso radikalizmusat olyasféle
romanticizmus motivalta, amely a reakciéval hataros, de ett6l még
nem esett Franco fasisztainak karjaiba, akik vissza akartak tekerni az
o6ramutatot, és Spanyolorszagot a papsag altal iranyitott autokraciaba
kivantak visszatériteni, miutan felszamolték a modern és demokratikus
koztarsasagot. Picasso nemet mondott ajanlatukra, ugyanakkor bele-
gyezett a koztarsasagi kormany felkérésére abba, hogy vallalja el a
Prado tiszteletbeli igazgatdjanak tisztét, amikor a fasisztak kiméletlen,
sorozatos bombatamadasa veszélyeztette a nagy mivészeti gyljtemény
fennmaradasat. Amikor a kéztarsasagi kormanytdl felkérést kapott, hogy
a parizsi kiallitas spanyol pavilonjanak kialakitdsaban vegyen részt,
boldogan elfogadta a megbizast, hogy készitsen egy freskot; ezzel
kristalytisztan kézdlte, kinek az oldalan all a polgarhaboruban, amely
hazajat kettészakitotta. Tény, hogy Picassot a torténelmi események a
politika felé forditottak.

Amikor 1937 elején Picasso elfogadta a nyaron megrendezend§ vi-
lagkiallitason valo részvételre sz6l6 felkérést, még nem tudta, mi is lesz
mivének témaja.* Idékozben megfestette élete legnyiltabban politikai
jellegl mlvét, a Franco tabornokot éles szatiraval abrazol6 képsorozatot
Songe et Messonge de Franco (Franco alma és hazugsaga) cimmel.
Majd 1937. augusztus 26-an a Luftwaffe bombatamadast intézett a baszk
varos, Guernica ellen. Berger errdl igy ir: ,Guernica volt az elsé olyan
varos a torténelemben, melyet a civil lakossag megfélemlitése céljabdl
bombéztak; Hirosimat ugyanezért bombéaztak le.” (Berger 1965, 156)
Tény, hogy a fasiszték spanyolorszagi brutalitdsa hatarozta meg Picasso
freskojanak témajat. Mi masrdl is szélhatott volna a mive?

A Guernica a kubista retorikanak, a spanyol szimbolizmusnak és a mo-
dern hadigépezet szornyliséges tetteire (amikor a fegyvertelen lakossag
a frontvonalra kerll) adott, pesszimizmussal atitatott humanista reakcio-
nak monochrom kombinacioja. A freské nem keltett jelentds visszhangot



az expon, bar a baloldal biralatat kivaltotta. A szocialista és a kommunista
kritikusok a Guernica stilusat zavarosnak talaltak, és hianyoltak, hogy
semmiféle ellenallasra, sem fegyveres harcra nem mozgdsitja a nézét.
Ekkor még nem tekintették a Guernicat a huszadik szazad politikai mU-
vészete legjelentdsebb alkotasanak. A Guernica tovabbi torténete eléggé
mozgalmasan alakult, de mint a haborus uszitdkat megszégyenité md,
jelentésége egyre nétt. A festményt kdlcsonadtak a New York-i Modern
Mivészetek Muzeumanak (MOMA), és sokaig ott volt kiallitva — Picasso
és Franco halalaig —, majd végul Madridban talalt uj otthonra. Tényle-
gesen nem tért vissza Spanyolorszagba, mivel korabban soha nem volt
ott kiallitva. 1939-ben a MOMA-ban rendezett retrospektiv Picasso-kial-
litas, melyen a Guernica is szerepelt, megszilarditotta Picassénak mar
korabban is jelent6s amerikai hirnevét, vitathatatlan szerepét a modern
mUivészeti kdnonban, és ami még tébb, szilardan meghatarozta minden
ecsetvonasanak piaci értékét. Bizonyos értelemben a Guernica élesztette
Ujja Picassonak mint a legjelentésebb modern miivésznek a hirnevét, s
ez a hirnév élete végéig kisérte, noha akkor mar jorészt kevéssé jelen-
tékeny muveket alkotott.

Nelson Rockefellert — az amerikai Uzleti magnast (a Standard Oil
dinasztia egyik tagjat) és republikanus politikust — annyira lenyligozte a
Guernica, hogy felkérte Picassot, készitsen falikarpitot a Guernicabdl;
kérésének a mivész eleget tett. Amikor Rockefeller meghalt, 6zvegye a
New Yorkban all6 ENSZ-székhaznak ajandékozta a mivet, ahol ma is
lathatd. 2003. februar 3-an Colin Powell éppen e falikép alatt tett kétség-
beesett er6feszitést arra, hogy megszerezze az ENSZ jévahagyasat az
gondoltak, a Guernicat kék lepellel kell letakarni, nyilvanvaléan azért,
mert Uzenete még ma is annyira érvényes, hogy felkavarta volna az
eseményt kovetd kdzvéleményt, ha azt lattak volna, hogy az ENSZ-kép-
visel6ket egy olyan ligy jovahagyasara kérik, amelyet Picasso hatasos
ékesszolassal itélt el.

Amikor a Guernicat festette, Picasso még nem volt kommunista. A
Francia Kommunista Partba 1944-ben Iépett be, annak a hésies maga-
tartasnak a hatasara, amelyet a francia kommunistak a német megszallas
id6szakaban az ellenallasi mozgalomban jatszottak, és nem annyira a
torténelmi materializmus igazsagainak készénhetéen. Mikor az USA és
a Szovjetunié kdzott a hideghaboru kibontakozott, Picasso meghatarozo
figuraja lett a Szovjetunié altal tdamogatott békemozgalomnak, és a legku-
I6nfelébb tevékenységekkel és a legkilonfélébb eseményeken Iépett fel a
béke Ggye érdekében. Ez volt az oka annak, hogy 1950-ben az Egyestilt
Allamok elutasitotta vizumkérelmét. Hogy vajon igaz-e vagy sem, hogy
Picasso egyszeriien csak — ahogyan azt az 1930-as években allitottak
rola — ,hasznos idiota”, aki a sztalinizmusnak dolgozik, mint akkoriban
sok mas nyugati értelmiségi is, kérdés, am ugy véljuk, érdemes idézni,
hogyan magyarazta 6 maga, miért lett kommunista:
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,Hat nem a kommunistak voltak a legbatrabbak Franciaorszagban, a
Szovjetunidban és sajat hazamban, Spanyolorszagban? Miért is haboz-
tam volna? Attdl kellett volna tartanom, hogy kompromittalom magam?
De épp ellenkezbleg, soha nem éreztem szabadabbnak, teljesebbnek
magam. Es aztan alig vartam mar, hogy Ujra hazataléljak: egész életem-
ben szam(izétt voltam, most mar nem vagyok: mig arra varok, hogy Spa-
nyolorszag 6rommel Gdvozoljon visszatértemkor, a Francia Kommunista
Part kitarta karjat felém, és ott taldltam mindazokat, akiket a legjobban
tisztelek, a legnagyobb gondolkodokat, a legkitinébb kéltdket, és Pa-
rizsban az ellenallasi mozgalomban résztvevd, ismerds arcokat, melyek
olyan gyonydriiségesek voltak azokban az augusztusi napokban; végre
ismét testvéreim kozott vagyok.” (Idézi Berger 1965, 173)

Semmi okunk kételkedni a miivész 8szinteségében. Picasso 1953-ban,
Sztalin halalakor portrét szentelt a szovjet vezetdnek.

Egy masik hires miivész, a mexikoi freskoéfestd, Diego Rivera szintén a
XX. szazad kdzepén kotelezte el magat a kommunizmus mellett. Bar 6t
évvel fiatalabb volt Picassénal, Rivera hiresebb lett a spanyol festénél,
legalabbis az amerikai kontinensen, igaz, csak egy rovid ideig, a harmin-
cas évek elején. Riveranak 1932 januarjaban a New York-i MOMA-ban
rendezett 6nall6 kiallitdsa — hét évvel Picassénak ugyanitt megtartott
legendas bemutatkozasa el6tt — rengeteg latogatét vonzott, és minden
korabbi, ott rendezett kiallitasnal nagyobb sikert aratott. (Herrera 1989,
132) Akiallitason lathaté volt Rivera Frozen Assets (Befagyott téke) cim(i
1931-es képe is, mely a magasba t6r6 manhattani felhékarcolok alatt
megbuvé emberi szenvedést itéli el.

Fiatal koraban Rivera sok évet toltétt Parizsban, hogy elsajatitsa a
festdbmesterséget, és Picasso hatasa ala kertlt. Egy ideig a kubista moz-
galom masodik generacidjahoz tartozott. Késébb bekdvetkezett szakitasa
Picassoval bizonyos értelemben azt is jelentette, hogy egy mexikoi kinyil-
vanitja fliggetlenségét Spanyolorszag gyamkodasaval szemben. (Hamill
1999, 64)° Persze, ennél tobbrdl volt szd, mivel Rivera politikai nézetei
sokkal kdzvetlenebb kapcsolatban alltak mivészetével, mint Picass6é
ebben a korszakban. Jol példazza ezt Riveranak 1915-ben kubista stilus-
ban festett Zapatista tajkép (A gerilla) cim( alkotasa, mellyel csodalattal
adozott azoknak a térvényen kivili harcosoknak, akik hozzajarultak az
1910-es mexikoi forradalom gy&zelméhez, ami inkabb demokratikus,
mintsem kommunista forradalom volt. A forradalom utani Mexiké azon-
ban megnyitotta a baloldali politika elétt az utat, tdbbek kozt Rivera és
faliképfestd baratai kulturpolitikaja elétt is, akik elutasitotték a Picasso és
hasonlé mivészek altal mivelt kisméretl, ,burzsoa” festészetet.

Amikor Alvaro Obregoén tabornokot mexikoi elnokké valasztottak, akkor
6 a mexikévarosi egyetem rektorat, Jose Vasconcelost nevezte ki oktatasi
miniszternek. Vasconcelos ismerte a fiatal Riverat, és nagy tehetségnek
tartotta. Célja az volt, hogy a mexikoi tudat, az un. mexicanidad szel-



lemét er8sitse a nagyrészt irastudatlan és paraszti lakossag korében.
Véleménye szerint erre alkalmas lehet a koz6sségi mivészet, amely a
mexikoi népet, tradicioikat, a spanyol elnyomok elleni kiizdelmuket repre-
zentalja — idealis esetben a kdzéplletek falaira festett freskok miifajaban.
Vasconcelos hazahivta Riverat eurdpai utjardl, de amikor megértette,
hogy Riveranak fogalma sincs arrél, hogyan kell freskét késziteni, kor-
manyzati 6sztondijat biztositott neki: Rivera visszatért Eurépaba, és ott
a freskofestés hagyomanyait tanulmanyozta, megismerkedett Giotto és
masok munkaival az olasz reneszansz idészakatol kezdve. Rivera, aki
mindig is kdnnyen tanult, hamar elsajéatitotta a freskdmivészet tudoma-
nyat, és nemsoka 6 lett Mexikéban a legjelentésebb freskofestd.

Lévén nagydarab, erés férfi, aki gyorsan tudott dolgozni, 1923-ban
Rivera az Oktatasi Minisztérium falaira mintegy 1580 négyzetméternyi
képet festett Mexikorol, amelynek a motivumai Peter Hamill (1999, 87)
szerint ,a mai napig is allanddan visszakdszénnek kdnyvboritdkon, al-
bumok boritdin, posztereken; maig ezek a képek reprezentaljak Mexikot
a vilag szamara, és bizonyos értelemben maguk a mexikoiak is ezek
alapjan szemlélik magukat”. Késébb megjegyzi:

,Diego Rivera mestermdiveit egy olyan ember készitette, akinek poli-
tikai meggy6zédése egyre hatarozottabban kdrvonalazodott. Ugy tiint,
mintha Mexikdba valé visszatérése onbizalmat adott volna neki ahhoz,
hogy a tarsadalommal kapcsolatos képzeteit kifejezze — ez a magabiz-
tossag elképzelhetetlen volt olyan orszagokban, ahol Rivera nem volt
allampolgar —, és ezek er6teljes marxista képzetek, nézetek voltak. A
kommunista Rivera egészen varatlanul formalddott meg; a szamUzetés
hosszu évei alatt nem sok mondanivaldja volt az effajta elméletekkel
kapcsolatban. Mexikdban hamarosan korllvették a Guerrerohoz hasonlé
szenvedélyes, er6s akaratu kommunistak, és sokukkal barati viszonyba
kertlt, tobbségiik fiatalabb volt nala. A kozosségi mivész és a marxista
partizan gyakorlatilag egy idében Iépett szinre.” (Hamill 1999, 90)

1922-ben Rivera belépett a kicsinyke Mexikoi Kommunista Partba,
mely a lenini elvek alapjan szervezddott. 1927-ben jart a Szovjetunidban,
és csak jokat mondott e latogatas tapasztalatairdl. O lett a mexikoi part
vezéralakja nemcsak mivészi munkassaga miatt, hanem szamottevd po-
litikai ismeretei alapjan is. Rivera elvtarsai azonban szembefordultak vele,
mert kormanyzati megbizasokat fogadott el, és végul arra kényszeritettek,
hogy 1929-ben maga elndkoljén azon a gyllésen, amelyen kizartak a
partbol. Ekkorra, mikézben mélységesen atélte az dnkizaras irénigjat,
Rivera rokonszenvvel fordult Leon Trockij felé, akit Sztalin néhany évvel
korabban szamiizott a Szovjetunidbol. A kovetkezd évtizedben Rivera
tagja lett a trockista IV. Internacionalénak, kijarta, hogy Trockij Mexiko-
ban telepedhessen le, és egy darabig Frida Kahlo csaladi hazaban adott
szallast Trockijnak. Késébb azonban Rivera szakitott Trockijjal, allitdlag
azeért, mert Trockijnak viszonya volt Frida Kahléval. Diego Riverat még
azzal is meggyanusitottédk, hogy részt vett Trockij meggyilkolasaban,
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amelyet egy szovjet
ugynodk kovetett el
1940-ben. Az 1950-es
években, Kahlo hala-
lat kovetben, Rivera
visszakonyorogte ma-
gat a szélséségesen
sztalinista Mexikoi
Kommunista Partba,
amit — akarcsak Kahlo
— egyfajta ,hazatérés-
nek” tekintett.

Az altalunk vizsgalt
harom kommunista
mivész kdzul Rivera
az, aki a leginkabb
ideologikusan koté-
dott a marxistakhoz.
Am ez nem akada-
lyozta meg abban,
hogy gringo kapitalis-
tak zsiros ajanlatait,
valamint a mexikdi
kormanyzat megbiza-
sait elfogadja. 1930-ban freskot készitett a San Francisco-i t6zsde étter-
mének falra. Es bar Rivera hazajaban romantikusan abrazolta a mexikéi
parasztsagot, mélységesen lenyligdzte az észak-amerikai munkas valodi
szorgalma és az ipari kapitalizmus hatékonységa. igy aztan nem esett
tulsagosan nehezére, hogy pénzt fogadjon el Henry Ford fiatol, Edseltdl,
aki felkérte, hogy készitsen freskokat a fekete Amerika ,motorvarosaban”,
Detroitban, amelyeken az ipari termelés dics6ségét dbrazolja. A detroiti
Mivészek Intézetében lathatd Detroiti ipar cim(i, a h8s munkas diadalat
zeng6 freskoi tulszarnyaltak mivészi értékben és esztétikai ortodoxiaban
a szovjet kulturpolitika altal el6irt, szlav ,szocialista realizmust”. Persze,
ebben az idészakban, a nagy gazdasagi valsag legsulyosabb éveiben, az
amerikai t6ke arra kényszerult, hogy komoly engedményeket tegyen az
amerikai munkasosztalynak. Mellékesen Roosevelt ,Uj gazdasagpolitika-
janak” része volt az is, hogy kormanyzati megbizasokat kinalt a radikalis
mivészeknek. Az, hogy a vilag vezeté marxista mlvésze kozvetlenul a
kapitalista filantropia szolgalataban allt az 1930-as években, nem volt
annyira ddbbenetesen ellentmondasos dolog akkoriban, mint amilyennek
ma gondoljuk. Ugyanakkor, persze, voltak hatarai annak, meddig mehet
el Rivera az uzleti vonalon.

1933-ban Riverat Picassdval és Henri Matisse-szal egyutt felkérték
arra, hogy a New York-i RCA-épliletben [évé Rockefeller Centert fres-

Frida Kahlo férjével, Diego Rivéraval



kokkal ékesitsék fel. Picasso és Matisse nem vallaltak a munkat, igy
Rivera egyedil készitette el hatasvadaszo cimet viseld falfestményét,
Az Ember keresztuthoz érve reménnyel telve és nagy tervekkel lat neki
az uj és szebb jové kivalasztasanak. A képen Lenint is megfestette, noha
a fresko eredeti tervein a bolsevik vezér alakja még nem szerepelt. Ez
egyértelm{ provokacio volt, és Rivera pontosan tudta, hogy mekkora
botranyt fog kelteni. Az ifju Rockefeller, féleg azért, hogy apjanak ked-
vében jarjon, azt kdvetelte, hogy a festd tavolitsa el a képrél Lenint; ezt
Rivera megtagadta. A munkéért a pénzt megkapta, de a majdnem kész
freskot letdrolték az épllet falardl. Ezt kdvetéen Rivera megfestette a kép
kisebb méretii valtozatat a Mexico Cityben lévé Palacio de Bellas Artes
falan; igy aztan a munka nem veszett el nyomtalanul. Az akkoriban még
szamottevd amerikai baloldal New York-ban tuntetést szervezett tiltako-
zasul a Riveraval valé banasmad és a fresko eltavolitasa ellen, de hiaba.
New York-bdl vald tavozasa el6tt Rivera még készitett néhany freskot
a New Workers School-ban. Ettél kezdve azonban Riverat az amerikai
kapitalizmus mar nem tekintette elfogadott, kozéleti mivésznek. Késdbbi
és hanyatld éveiben az olyannyira szikséges pénzt a gazdag gringék
altal rendelt portrék festésével teremtette el6; a portréfestés a polgari
miivészet privat és kevésbé tekintélyrombold miifaja. A falfestészetnek
mint a kdzdsségi mlivészet elsédleges formajanak a napjai azonban
mindenképpen ledldozdban voltak. Helyét a mozi vette at.

Diego Rivera minden szempontbdl nagysag volt: magas és testes férfi,
aki nagyméretl freskokat készitett, €s aki egy id6ben oriasi hirnévnek
orvendett. Mara mar jelent6sen elhomalyositotta aprocska felesége, Frida
Kahlo hirneve. Frida tinédzserkoraban elszenvedett buszbalesetét kéve-
téen, melyben egy acélrud atszurta medencéjét és nemi szervét, Kahlo
agyhoz kotott beteg lett. Mar amugy is beteg volt: gyerekkoraban para-
lizist kapott. Nem tudott gyereket szilni, és fizikai allapota az id6k soran
egyre romlott, ami miatt szamtalan operacion esett at; ezek tébb problé-
mat okoztak, mint amennyit segitettek. Allandé fajdalmai csillapitasara
drogokhoz és az alkoholhoz fordult. Kahlo 1954-ben, negyvenhét éves
koraban halt meg, nagy valészinlséggel 6nkezével vetett vétet életének.
Kahlo festményei tébbnyire kisméretlek, kilondsen azok, amelyeket
az agyhoz kotottsége idején készitett, €s minddsszesen kb. szazdtven
muvet alkotott festSi palyafutasanak harminc éve alatt. Bar eredetileg
Kahlo kereste fel Riverat (a nala joval id6sebb és mar elismert fest6t)
az 1920-as években, hogy véleményét kérje mlveirél, Frida egészen az
1930-as évek végéig nem tekintette magat komoly mivésznek. 1931-ben
festett Frida Kahlo és Diego Rivera cim( képén Rivera mesterségének
jelképeivel: palettaval és ecsettel lathatd; 6 maga viszont a hagyomanyos
piros-zold ruhaba 6ltézve illedelmesen fogja Diego kezét, a festd kis fele-
ségeének abrazolja magat. A férfi nagy és sulyos, labat szilardan megveti
a foldon; Frida viszont kdnnyd, kis labain mintha lebegne a levegében.
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A mivészettorténetben mara mar szerepet cseréltek, és ez a fejlemény
valészinlleg mindkettéjiket meghokkentené.®

Oriana Baddeley (2005, 47) a festénd 2005-ben a londoni Tate Modern-
ben megrendezett kiallitasahoz készilt prospektusban a kdvetkez6t irja:
,Frida egyidejlleg sztar — arucikk, akinek rajongéi klubja van és akinek
miveivel kereskednek —, és megtestesilése azoknak a reményeknek
és torekvéseknek, melyeket majdhogynem vallasosan rajongé kovetdi
éreznek.” Miutan Madonna gyd{jteni kezdte Frida Kahlo képeit, illetve a
festénoérél Hollywoodban a Miramax nagysikerl és érdemeit elismerd
életrajzi filmet készitett (Taxmor 2003), a huszonegyedik szazad elejére
Kahlo a feminizmus székimondé ikonjava lett, és mlvészetének ,felfe-
dez6i” hatékonyan kiszabaditottak a kommunizmus ,blz6s karmaibdl”.
Merthogy 6 is kommunista volt, de errél 2005-ben mar alig esett szo.
Festményei 5 millié dollarért keltek el. Rdadasul, ahogy azt a jatékfilm, a
Frida is sugallta, élete legalabb annyira kilénleges volt, mint miivészete.
Véleményem szerint a film egy bizonyos pontig hitelesen valogat Kahlo
életének eseményei kozul: meggydzden abrazolja a Kahléval kapcso-
latos tudasunkat, melyeket Hayden Herrera (elészor 1983-ban kiadott)
nagyszer( életrajzabdl ismerhetiink. Edward Lucie-Smith (1993) igy irt
Herrera Kahlordél szol6 biografiajanak jelentésegérdl:

,Eletiik soran mindig jelen volt Diego és Frida kapcsolataban egyfajta
rivalizalas, de latszolag tobbnyire Diego kerekedett felll, mivel Kahlét
altalaban azért tekintették fontosnak, mert 6 volt Rivera hazastarsa. Miota
azonban 1983-ban napvilagot latott Hayden Herrera szines és megvila-
gosito életrajza Frida Kahlordl, ez a szemlélet megvaltozott, és Fridanak
mint feminista h6snének a hirneve olyan mértékben felfokozodott, hogy
kezdi elhomalyositani férje hirnevét. Valészininek latszik, hogy Kahlo
ezt a fejleményt megddbbentének talalta volna.”

Am Kahlo és Rivera nem voltak rivalisok a miivészetben. Diego volt
Frida legnagyobb rajongdja, és a nd 6szintén csodalta férje miveit. Vi-
szonyuk ennek ellenére (vagy ezzel egyutt) meglehetésen viharos volt.
Frida tudta, hogy Diego javithatatlan nécsabasz volt hazassaguk elétt is,
amit Kahlo tobbé-kevésbé elnézett a férfinak mindaddig, amig az viszonyt
nem kezdett Frida egyik lanytestvérével. Kahlénak viszont szamos hete-
roszexualis és leszbikus kalandja volt, amelyeket Diego tudomasul vett,
s6t esetenként még batoritott is. Egyszer el is valtak, de egy év mulva
Ujra 6sszehazasodtak. A romai-katolikus Mexikoban az 1930-as, 1940-es
években Kahlo és Rivera viselkedése széls6ségesen bohémnek miné-
sUlt. Akkoriban Kahlo csak arnyék volt Rivera mellett, egy kilonc figura a
nagy mivész legendariumaban, egy olyan legendaban, mely életikben
sokkal jelentésebbnek latszott Frida legendajanal. Manapsag leginkabb
ugy emlitik Riverat, mint Frida férjét, amolyan kommunista dinoszauruszt.

...Am hagyjuk Kahlo és Rivera miivészettdrténeti jelentéségének meg-
allapitasat, ennél sokkal helyénvalébb feltenni a térténetileg megalapo-
zott kérdéseket: el6szor is, mennyiben és hogyan kulénbézik mivészetik



egymastol. Masodszor, miért van az, hogy Kahlo ma annyival divatosabb,
mint az 1930-as évek mvészi oriasa, Diego Rivera. Ami az elsé kérdést
illeti, arra Herrera ragyogo6 6sszevetése adhat valaszt:

.Frida észjarasa teljesen kulénbozott Diegdétdl. Az elméleteket és
attekintéseket messzire kerilte, ehelyett behatolt a partikularisba, a
ruhazat, az arc részleteire koncentralva igyekezett az egyéni életet
megragadni. Kés6bb alaposan szemugyre vette a gyimolcsok és viragok
belsejét, szerkezetét, a megsebzett hus alatt rejlé szerveket, és a sztoi-
kus vonasok mdgott rejtézé érzéseket. Diego sokkal tavolsagtartobb és
absztraktabb helyzeti elényébdl a lathaté vilagot teljes kiterjedtségében
atfogta; freskoit az egész tarsadalom és a pogany torténelem minden-
ségével népesitette be. Ezzel szemben Frida témai a kozeli, kisvilagbol
szarmaztak — megfestette a baratait, allatokat, csendéleteket, és min-
denekel6tt Snmagat. Valodi témai lelkidllapotanak kivetilései, oromének
és banatanak lenyomatai voltak. Eletének térténéseivel mindig szoros
Osszefliggésben 1évé képei a megélt tapasztalatok kdzvetlenségét su-
garozzak.” (Herrera 1989, 96-97)

Ez gyakorlatilag a ndies és a férfis képzelbéerd kozotti sztereotip meg-
kiilonboztetést jelenti, bar Herrera nem jut ilyen Iényegi, leegyszerisitd
allaspontra.

Altalanosan elfogadott nézet, hogy Kahlo legjobb miivei dnarcképei;
és tehetségének a kezdetektdl jelét adja egyik elsé munkajaban, a 19
éves koraban,1926-ban készitett Onarckép cimii festményén, melyet
er6s Modigliani-hatas jellemez. A két Frida (1939) cim( képe, egyik
legnagyobb méretl festménye, amelyet Riveratol valo valasa idején
készitett, talan legjelentdsebb munkaja. Ténkrement hazassaganak (a
fehér ruhas, vérzd Frida) és mexikoi hatarozottsaganak (Frida szines
ruhaban, dacos tekintet(, fliggetlen asszony) kettéhasadasat abrazolja.
Am a valas miatt érzett lelki megrazkodtatas legkdzvetlenebb megfogal-
mazasat mégis az Onarckép és lenyirt haj (1940) cim(i képén lathatjuk,
ahol férfidltonyt viselve abrazolja magat, levagott hosszu haja pedig a
féldon hever korilétte. Amikor a szenvedést abrazolja, akkor legszim-
bolikusabb képe A térétt oszlop (1944), egy porladé épitmény, amely az
ortopédiai fliz6be szoritott Fridat abrazolja, aki a szenvedés szdgeivel
van kiverve. Ekkorra mar Kahlo maga is elismert m{ivész volt, aki mveit
kiallitotta New Yorkban és részt vett Parizsban a szirrealistak kiallitasan
is. Egy évvel halala el6tt rajongd kézonsége, koztik korabbi és még
mindig odaado tanitvanyai jelenlétében 6nallo kiallitast rendeztek. Mivel
labat amputalni kellett, és egészsége katasztrofalisan megrenduilt, Kahlét
a kiallitds megnyitdjara orvosai tanacsa ellenére betegagyaban vitték el.

Kahlo festményein megfestette tdbbek kdzott vetéléséit is, az Egyesilt
Allamok irant érzett megvetését, valamint a hagyomanyos mexikéi népi
kulturaval val6 pozitiv azonosulasat (kissé zavaré is, hogy ezt a saja-
tossagot André Breton szurrealizmusként definidlja — szamara minden,
ami mexikoi, szurrealis volt). Annak a kijelentésének, hogy feminista
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Lurnének” tekintsék, sok jelentése van és talan a legkegyetlenebb mo-
don az 1935-ben készilt Néhany kis vagas feliratu képén jelenik meg
(a cim meglehetdsen ironikus magyarazattal szolgal); a kép a mlvészi
kivitelezést tekintve meglehetésen gyenge, és azt dbrazolja, hogyan
szurkalta halalra egy férj a feleségét. Ez Un. retablo, azaz fémre festett
kép, mely gyakori a mexikoi ,naiv” vagy ,primitiv’ mlvészetben. Kahlo
cseppet sem volt naiv, sem primitiv mivész, noha festészeti technikaja
Ossze sem vethetd szakmai kifinomultsag tekintetében Rivera virtuéz
abrazolasi modjaval.

A Miramax készitette filmben hattérbe szorul, hogy Kahlo mélységesen
és allhatatosan meggy6z&déses kommunista volt. A film gy allitja be,
mintha nézetei csak élete korai szakaszaban szamitottak volna, és tel-
jességgel kimaradnak az élete érettebb korszakanak megjelenitésébdl.
Ezzel szemben az az igazsag, hogy szeretettel fogadtak vissza Riverat
a sztalinista Mexikoi Kommunista Partba, jéval visszatérése el6tt. Kbz-
vetlenul halala elétt Kahlo ragaszkodott ahhoz, hogy személyesen jelen
legyen azon a tiintetésen, amelyen az Egyesiilt Allamoknak a guatemalai
szocialista kormany megdontésében jatszott szerepe ellen tiltakoztak;
ez is egyike volt annak a szamtalan beavatkozasnak, melyeket az USA
az un. ,befolyasi dvezetében”, hataraitol délre végrehajtott. Az utolsd
években Kahlét bantotta, hogy mivészetébdl hianyzik az explicit politika,
am azon kisérletei, hogy ezt a hianyt poétolja, meglehetésen gyengén
sikertltek. Ott van példaul a valéban rémes A marxizmus gydgyulast
hoz a betegeknek cimi képe, melyen a festéné énmagat ortopédiai
flz6ben abrazolja, mikdzben Karl Marx kézratétellel gydgyitja. Amikor
1954 juliusaban meghalt, mitermének festéallvanyan egy befejezetlen
Sztalin-portré allt, temetésén pedig az Internacionalét énekelték; ezek
mind zavaré tények azok szamara, akik egy régi kommunistat tisztan
feminista megkdzelitésbdl akarnak lattatni.

Lezarasként ehhez a fejezethez, melyben azt vizsgaltuk, hogyan igenelte
a hivatalos kommunizmust Picasso, Rivera és Kahlo, fontos hozzaten-
ni, hogy a baloldali mivészek és értelmiségiek kozil a hideghaboru
korszakaban sokan sodrodtak at az antikommunista oldalra ugy, hogy
néha még maguk sem tudatositottak e tényt. Az 1940-es évek végére
az értelmiségieknek a kommunizmusba vetett hitét és a Szovjetunio
irant Nyugaton tanusitott tiszteletet alapvet6en megrengették a Gulagrol
nyilvanossagra kerUlt informaciék, majd az, hogy 1956-ban a XX. kong-
resszuson Nyikita Hruscsov titkos beszédében részlegesen megtagadta
a sztalini 6rokséget. Az 1930-as években Trockijnak az orosz forradalom
Lelarulasa” alapjan megfogalmazott kritikaja erételjesen hozzajarult a
formalodo ,uj baloldal” sziiletéséhez, ami a szovjet kommunizmusnak
és a szocidldemokracianak is alternativaja kivant lenni. Ez az alternativ
baloldal hatédrozta meg a Greenwich Village-hez hasonlé bohém hely-
szinek miligjét.



A masodik vilaghaborut kovetéen, amikor egész Eurépa romokban
hevert, a nyugati miivészeti vilag hivatalos kdzpontja Parizsbél New
Yorkba helyez&détt at, ahol adva volt minden szikséges kellék: 1dzado
mivészek csoportjai, az izlést meghatarozé kritikusok, mint példaul
Clement Greenberg (1986 és 1993); de a legjelentésebb az az intézmé-
nyi tamogatas volt, amelyet elsédlegesen a MOMA biztositott nekik. A
patrénusok az absztrakcidt — és kiilondsképpen az absztrakt expresszio-
nizmust — mint az Uj avantgardot tdmogattak, mivel ez az iranyzat tullépett
a még ekkoriban is abrazold jellegli miivek — amilyenek nemcsak Rivera,
de Picasso mivei is voltak — megkézelitésmaodjan. Jackson Pollock és
Mark Rothko, meg a hozzajuk hasonld mivészek ugy léphettek a szinre,
mint eredeti amerikai géniuszok, akik nemcsak versenyre kelhetnek, ha-
nem tul is szarnyaljak az eurépai hagyomanyokat képvisel6 miivészeket
a sajat terepukon.

Noha a demokrata elndk, Harry S. Truman, Roosevelt utddja, gydldlte
a modern miivészetet, és egy republikanus politikus, George Dondero
hatasvadaszodan kijelentette: ,Mindenféle modern mlvészet kommunista
szellem(” (idézi Saunders 1999, 253), kiderUlt, hogy az 1950-es években
az absztrakt expresszionizmus bizonyult a legalkalmasabb miivészeti
latdsmodnak, amit be lehetett vetni a ,szabad vilag” védelmében. El
sem lehet képzelni annal szabadabbat, mint hogy a mlivész a vaszonra
felspricceli a festéket minden elézetes terv, elképzelés nélkil, ahogyan
Pollock tette.” Ha valaki a Szovjetuniéban probalta volna ezt a mddszert
alkalmazni, nyilvan komolyan bajba kertl. Nelson Rockefeller (igen, még
mindig 6), aki az 1940-es és 1950-es években a MOMA elndke volt, az
absztrakt expresszionizmust ,szabad festészeti vallalkozasnak” nevezte
(idézi Saunders 1999, 258). Hogy maga Pollock fiatal koraban baloldali
volt, és az 1930-as években miivészetére jelentds hatast gyakorolt a mexi-
koi freskofestés, csak még alkalmasabba tette 6t arra, hogy afféle ikonikus
alakja legyen a kulturalis hideghabortban az USA szabad miivészetének
a Szovjetuniéban megkdvetelt ,szocialista realizmussal” szemben.

Az absztrakt expresszionizmus és az 1940-es, 1950-es években
felbukkant hasonlé bohém lazadasi formak a kulturalis mez6 autonéom
dinamikajabol fejlédtek ki, ahol az vjitas a baloldal feldl indul; am hogy
a ,szabad” miivészetek és a ,szabad” gondolat vilagméretl térnyerése
biztositott legyen, és hogy képviselni tudjak az USA kulturalis diploma-
ciajanak ideoldgiai céljait, komoly szervezémunkara volt sziikség. Az
1950-ben alapitott Kongresszus a Kulturalis Szabadsagért a CIA kul-
turdlis stratégigjanak titkos és bbkezlien finanszirozott harcallaspontja
volt, amelynek torténetét Frances Stonor Saunders tarta fel Who Paid
the Piper? The CIA and the Cultural Cold War (Ki fizette a révészt? A CIA
és a kulturalis hideghaboru) cim{ mivében. A kdnyvben felsorakoztatott
tények, adatok tobbségérdl a nyilvanossag csak a szervezet 1967-es
feloszlatasat kdvetden szerzett tudomast, és mindez akkor a szenzacio
erejével hatott. Saunders (1999, 1) igy ir:
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,1evékenysége csucsan a Kongresszus a Kulturalis Szabadsageért
nevl szervezetnek harmincot orszagban volt képviselete, tébb tucat
alkalmazottat foglalkoztatott, tdbb mint husz, rangos, szinvonalas képes
Ujsagot adott ki, kiallitasokat rendezett, sajat napilapja és arculattervezéi
szolgaltatd részlege volt, jelentés személyiségeket felvonultatdé nem-
zetkozi konferencidkat szervezett, és nyilvanos fellépési lehetéséget
biztositott zenészeknek és miivészeknek. F6 feladata az volt, hogy a
nyugat-eurdpai értelmiséget kiabranditsa a marxizmus és a kommu-
nizmus irant érzett tartés vonzalombdl, és atterelje 6ket »az amerikai
megkozelitésnek« sokkal jobban megfeleld allaspontra.”

Alegtobb miivész és értelmiségi, akiket a Kongresszus jol fizetd lehets-
ségei elkabitottak, nem tudta, valéjaban ki pénzeli 6ket és nyilvanvaldéan
fogalmuk sem volt arrél — johiszemlen vagy sem —, hogy az Egyesiilt
Allamok kormanyzata stilyos 6sszeget aldoz arra a térité szandéku kul-
tarpolitikara, amely mint kifinomult kulturalis propaganda versenyre kelt
a Szovjetunio sokkal direktebb kommunista propagandajaval.

Az uj, felszabadult miivészet és az lizlet

A modern miivészeti vilag relativ fliggetlensége annak megfeleléen ala-
kult, ahogyan az elutasitas és bekebelezés dialektikaja diktalta, amely
egyutt jart ujabb és ujabb mozgalmak kialakulasaval; e mozgalmak a
korabbi mozgalmak tekintélyét kikezdték, és végll maguk is részei lettek
a rendszernek. Mint azt fenti elemzésink demonstralta, a miivészetek
autonomiaja — és altalaban véve a kulturalis terep autonémiaja — mindig
relativ volt, sosem abszolut. A gazdasagi és a politikai meghatarozottsa-
gok megtették a magukét annyiban, hogy a kivivott progresszionak utjat
alljak, illetve fennmaradasat biztositsak. A bekebelezés, ha végbement,
hasznot hozott, és a politika felpezsditette a vitat. Most az a kérdés
merdl fel, vajon az a dialektikus fesziiltség, amely a tizenkilencedik sza-
zad kdzepén valt kitapinthatéva és a huszadik szazad kdzepéig tartott,
vajon még ma is jelen van-e? Masképpen fogalmazva, az esztétikai
felforgatas és az evilagi kapitalista valdsag két dimenzidja egyetlen
egységgeé osszeolvadt-e? Vajon a mlvészet beletdrédott-e abba, hogy
ez és ilyen a dolgok menete? A vizualis miivészetek és a kommuniz-
mus vitaja azt sugallta, hogy a kézvetlen politikatdl valo tavolsagtartas
legalabbis hozzajarult a nyugati kommunista, baloldali miivészek jelen-
t6s sikeréhez — kilondsen annak fényében, ha dsszevetjik sikereiket
hamar elfelejtett keleti elvtarsaikéval. E nyugati mivészek nem annyira
egy adott partvonalnak akartak megfelelni, hanem inkabb ki akartak
aknazni a modern miivészetekben rejlé kisérleti potencialokat. Manap-
sag mar nem jellemzd a nyiltan ideoldgiai természetl politikai nyomas.
A legujabb, a globalizacié korszakaba lépett kapitalista fejl6désben
a gazdasagi korilmények sokkal nagyobb hatassal vannak az élet



Andy Warhol

minden egyes teriletére, a mlivészeteket is beleértve, mint a szliken
értelmezett politika.

Raymond Williams (1980, 184) mar 1940-ben megallapitotta, hogy a
reklam lesz ,a huszadik szazad hivatalos miivészete”. Ez provokativ, bar
elérelaté meglatasnak bizonyult. Ugyanakkor, egyfeldl, a megallapitas e
forma elterjedtségét konstatalta, a reklamnak pusztan csak a mindenhol
jelenvalé tulajdonsagara utalt, illetve arra, hogy milyen sok miivész és
ir6 foglalkozott az arucikkek eladasat elésegitd képek és masolatok
készitésével. Masrészt, Williams ennél valamivel tobbet, altalanosabbat
is kivant mondani a kultdrarol:

»Az, hogy sok reklam és sok modern mUivészeti alkotas kdzott struk-
turdlis hasonlésagok vannak, nem pusztan a reklamkésziték masolasi
hajlandésagabdl fakad. A hasonldsag korunk emberi kondiciéira adott ha-
sonlé valaszainak eredménye is, és az egyetlen, Iényegesnek mondhaté
kilénbség abban all, hogy egyes miivészetekre tisztanlatas jellemz, mig
arossz mlvészet és a legtobb reklam esetében a rossz helyzetfelmérés
érhetd tetten.” (Williams 1980, 190)

Kimondottan érdekes, hogy Williams mar azel6tt erre a kdvetkezte-
tésre jutott, mielétt kvazi Andy Warhol lett Picasso 6ta a legjelentésebb
mivész.

Warhol palyajat reklamgrafikusként kezdte, cip&ket és mas arucikke-
ket reklamozott az 1950-es években. (Honnef 1990) De 6 azt szerette
volna, ha a szépmivészetben arat sikert, és amikor az 1960-as években
attért a képz6miivészet gyakorlasara, ott is tudta kamatoztatni cip&feti-
sizmusat. Egyik kritikusa, Fredric Jameson (1991, 6-9) Andy Warhol:
Gyémantpor-cipk cimi képét Vincent Van Gogh: Cipdk cim( festmé-
nyével vetette egybe. Jameson szerint Van Gogh festménye a modern
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mivészet klasszikus darabja, amely egyfajta utépikus méltdsagot ad a
kétkezi munkanak. Ezzel szemben Andy Warhol miive, mely egy egy-
szinl fénykép alapjan készilt, sokszorositashoz készitett szitanyomat,
pusztan csak elegans cipdket mutat, semmi egyéb mondanddja nincs.
Persze, vitathatd, Walter Benjamin (1970 [1936]) intuicidinak elterjedt, de
téves alkalmazasa alapjan, hogy Warhol miive a tdmeg- és popkultira
értelmében véve eredendéen demokratikus alkotas, és Jameson elitista,
bar baloldali kritikus, aki, anakronisztikus modon, hdsies elutasitast és a
jelentés mélységét kdveteli egy mlalkotastol. Jameson iranyado dssze-
vetése azt az altalanos tézisét illusztralja, hogy a posztmodernizmus — ha
Warholt e mozgalom uttéréjének tekintjuk — ,a kései kapitalizmus kultu-
ralis logikaja”. Jameson szerint a posztmodernizmus felszines kultdra,
amely nélkiilézi a modern miivészet hatasat. Maga Warhol ez allaspont
ellen nem tiltakozott volna. Nem tartott igényt munkainak értelmezé-
sére; 6 ugy alkotott, hogy megragadta a témeg- és popkultura, illetve
a celebkultura felszinen hanyddo térmelékeit. (MacGabe — Francis —
bizonyos értelemben a Sturm und Drang absztrakt expresszionizmusara
reagaltak; ezt az utdbbi stilusiranyzatot gyakorta szokas a romanticizmus
utolsé fuvallatanak tekinteni, noha a posztmodernizmusnak is vannak
romantikus jellegzetességei. Warholt vonzotta a brit pop art, (Honnef
2006) és bar szandéka szerint népszerli mivészetet kivant teremteni,
kitapinthatok a konceptualis €s minimalista miveészettel vald asszociacioi
is, vagyis szellemi rokonsaga azzal a mivészeti felfogassal, amelyben a
mivészi targy nem annyira fontos, mint az eszme, az elképzelés. Mind
a pop art — ahol gyakorlatilag megszlint a tavolsag a miivészet és a
témegkultura kézott —, mind a konceptualis mlvészet — ahol a miivészi
tokélynek nem jutott szerep — alternativ, &m ugyanakkor baratsagos
végjatéka a kimertlt, erejét vesztett modern mivészeti mozgalmaknak,
amelyet kovetéen a progressziv fejlédés nyilvanvaléan megszakadt.
Ami valdjaban végbemegy, az tipikusan a mult Ujrahasznositott stilus-
formainak és a multbeli elemeknek az ujrarendezése és felmelegitése
(Gitlin 1989, 347-360) — ez az eljaras a posztmodern kulturara altalaban
is jellemz6, és kilondsen is megfigyelhetd az olyan teriileteken, mint a
mivészet és a divat. (Hopkins 2000)

A mivészet terén végbemend valtozasok komplex és kdzvetett utakon
kapcsolodtak 6ssze a politikai gazdasagtannak és a kapitalizmus ,szelle-
meének” a mélyben huzodo fejleményeivel. A tizenkilencedik szazadban,
mikdzben a kdzéposztaly atlagos képvisel6i a mlvészetek fogyasztoi
lettek, a haute bourgeoisie fokozatosan magara vette a mivészetpartold
szerepét annak érdekében, hogy a kulturat megvédje a hétkdznapian
kommersz produktumokkal szemben, ami aztan elég vagyont biztosi-
tott nekik ahhoz, hogy kéz6sségi szellemil largesse-t osztogassanak e
nemes cél érdekében. A huszadik szazad kdzepére széles kdrben elfo-
gadott nézet volt, hogy egy magasabb elhivatottsagu eredeti mivészet



életképessége nem tehetd ki a piaci hatasoknak, ahol az alacsony szin-
vonalu tdmegszérakoztatassal kell versengenie. Az Egyesiilt Allamokban
a tipikus modszer a privat tdmogatas volt; ezt tekintélyes alapitvanyok és
adokedvezmények jellemezték; ezzel szemben Eurdpaban a kézosségi
hozzéjarulast a kézponti, a regionalis vagy a helyi allami tAmogatas bizto-
sitotta a galériak és muzeumok fenntartasahoz. A szervezett kapitalizmus
érett rendszerében ez volt a jellemz6 struktura, amely persze az egyes
orszagokban, helyszineken bizonyos részletekben eltért egymastal. llyen
kérdlmények kozott a mivészet tulajdonképpen per definitionem az uzlet
ellentéte volt. Jelentése, mondandéja tokéletesen eltérd rendszert alkotott
a reklamokkal, a piackutatéssal és a propagandaval 6sszevetve. A mi-
vészet altal kifejezett egyetemes elutasitas, amely a rendszer nélkiiloz-
hetetlen, sziikségszeri ellenpontjat képviselte — legyen az esztétikailag
vagy politikailag barmennyire kellemetlen is —, végul atesett a beépiilés
és semlegessé valas folyamatan. Az 1960-as évektdl egyre csdkkent a
konok tavolsagtartas, és a mivészet igy vagy ugy, de altaldban kézelebb
kerllt az Uzlethez; kulondsen igaz ez a reklam terlletén. Az un. fiatal
brit mivészet” 1990-es évekbeli epizddja jol illusztralja a széban forgd
helyzetet; ezt a fejleményt azonban el6revetitették mar az 1960-as évek
mUvészeti életének a New Yorkban zajlott jelentés mozgasai.

Alexander Alberro esettanulmanyban vizsgalta a konceptualis és a
minimalista mitargyak terén Seth Siegelaub, manhattani mikeresked®
tevékenységét, és e tanulmanyaban szemlélteti ,az Uzlet és a mivésze-
tek Uj keletli egybeesését” (Alberro 2003, 2), ami az 1960-as években
ment végbe. Ezt irja:

»A céges alapitvanyok pénzeinek bearamlasa dontd hatassal volt a
mivészeti piacnak az 1960-as évek kdzepén bekdvetkezett béviilésére.
A céges ideoldgia abban az évtizedben hajtéerét képviselt, mivel az tzleti
vilag driasi atalakulason esett at mind mikddésének maodjat, mind az 6n-
magardl alkotott képzetet illetéen. A céges gylijték jelentds eszkdzokkel
tették egyértelmivé, hogy jobban kedvelik a kortars miivészetet a bevett
miivészi formaknal. A cégekben dolgozok kézil sokan — kildnésen a
kdézonségszolgalati részlegeken mikddék — az uj, innovativ mivészetet
ugy tekintették, mint szimbolikus szévetségesuket a vallalkozéi szemlélet
kialakitasaban, és partneriiket abban a klizdelmiikben, hogy altalaban
Ujra életet leheljenek az Uzletbe és a vasarloi megrendelések szamat
gyarapitsak. Mi tébb, a kortars mivészi trendek lehetdve tették, hogy a
céges patrénusok progressziv imazsra tegyenek szert az Gzleti szféra-
ban, tovabba a nyilvanossag szamara azt sugalltak, hogy nyitottak az uj
eszmékre.” (Alberro 2003, 13)

igy, lathatjuk, szamtalan oka volt annak, hogy az egyes cégek felkarol-
tak az innovativ mlvészeteket, ahelyett, hogy a valamikor még ,egyete-
mes elutasitasnak” tekintett mlvészettdl tartottak volna vagy ellendrzésik
ala kivantak volna vonni azt. A céges tamogatéas egyik bevett formaja volt,
hogy az irodai el6szobakban, varohelyiségekben és a hivatali szobakban
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diszitésul az uj miveket akasztottak ki. A f6 célkitlizés a cég identitasa-
nak és jo hirnevének megalapozasa volt, ahogyan jorészt ez motivalta a
dohanygyaros Philip Morris altal rendezett nyilvanos mivészeti kiallitdso-
kat is. Wu Chin-tao tanulmanyaban (2002) dokumentalta, hogy a husza-
dik szazad utolso évtizedeiben milyen valtozatos formakban avatkoztak
be a cégek Nagy-Britannia és az Egyesiilt Allamok miivészeti vildganak
életébe — amikor példaul még a legmarginalisabb Uzleti szponzoralas is
egyre inkabb az alapvetd, meghatarozo6 kézdsségi tamogatast szikség-
szerlien kiegészit6 hozzajarulasnak szamitott —, ugyhogy egyszer csak a
farok kezdte csévalni a kutyat. Az eurdpai orszagokban ellentmondasos
volt a szponzoralas funkcidja, hiszen itt a joléti allamnak hagyomanyosan
nagy a szerepe a kulturpolitikaban, és még mindig vannak fenntartasaik
a korlatozatlan kapitalizmussal szemben. Az Egyesiilt Allamokban a mi-
vészet és az lizlet korabban soha nem tapasztalt szoros egylttmikddése
sokkal kevésbé volt targya a nyilvanos vitaknak, hiszen ott a korporaciok
hatalma nagyon szorosan fonédik 6ssze a nemzeti hatalommal. De még
ott, az USA-ban is akadtak kritikusok, akik panaszkodtak ,a nyilvanos
kifejezésmadd korporativ hatalomatvételére” (Schiller 1989).

Mig a pop art a miivészeti jatszmaban egyfajta popularis mozzanatot
képviselt, melynek tagadhatatlanul volt a témegekre gyakorolt vonzere-
je, ez nehezen mondhaté el a konceptualis miivészetrdl, amelyben az
eszmeének maganak kell a dolgot determindlnia, mindezt altalaban olyan
modon, amely a tdgabb kézdnséget tokéletesen zavarba ejti. Alberro
ramutat arra, hogy a konceptualis mivészetet olyan mivészetelmélettel
igazoltak, amelyik tagadja az expresszivitast valamint a mlvészi tudas
sziikségessegét és, féképp, a mlvészi jelentés mélységét; e mivészet-
elmélet Joseph Kosuthnak az 1960-as évek 6ta megjelent kritikai irasai-
ban mutatkozik meg legtisztabban. Az viszont, hogy az effajta mivészet
a gyakorlatban nem ritkan a ,pdpec” reklamretorika kisérleti terepe és
annak fejlédését szolgalja, 6nmagaban meglehetésen kilonds jelenség.
A mivészet és az Uzleti vilag e korporativ 6sszefonddasaban sulyosan
elitélendd, nagyon is ,bugyuta” dolognak szamit, ha szavakat veszteget
valaki arra, hogy egy miivészi alkotas szandékolt jelentését magyarazza.
A jelentés, ha egyaltalan aktivan jelen van, a ki nem mondott hit korét
érinti a misztifikalé diskurzusban, valahogy ahhoz a hithez hasonléan,
hogy a csaszar tényleg Uj ruhat visel.

Azt hiszem, az 1990-es években ,fiatal brit mivészet” néven ismertté
valt jelenséget mindenekel6tt az 1970-es évek baloldali mivészetére
(Walker 2002) adott reakcioként és az 1980-as évek mivészeti ,elméle-
tének” tulzasaiként kell szemlélniink, tovabba a mlivészetek és kultura
tamogatasat szolgald koltségvetési 6sszegek megkurtitasara adott
valaszként, ami Margaret Thatcher 1979-t6l az 1990-es évekig tarto kon-
zervativ kormanyzasa idején kdvetkezett be. Ezen tényez6k mindegyike
a nevel6 hatdsu nyomor perspektivajat vazolta fel a fiatal, becsvagyo
mivészek el6tt. Ahogyan Angela McRobbie (1999, 8) megallapitotta



a fiatal brit mivészek ezen generacidjara jellemzé cinikus ambiciokat
egyébként elitélé tanulmanyaban: ,Valahogyan meg kell oldani, hogy az
ember miivész legyen és még meg is éljen.”

E tendencia vezéralakja Damien Hirst, egy szobrasznak nevezhet6 fi-
gura, akinek a mentora a reklammenedzser, Charles Saatchi volt. Saatchi
1985-ben galériat nyitott a londoni St. John’s Wood-ban, a Boundary
Road-on. 1987-ben, a galéria egyik kiallitasan Hirst megismerkedett Jeff
Koons fogyasztast Gnneplé munkaival. Hirst kés6bb mindig elmondta,
hogy Warhol és Francis Bacon mellett Koons is kedvenc mivészei kbzé
tartozik. Tény, hogy Hirst és Koons hasonld, egymast kdlcsondsen csoda-
lattal szemlél6 csoportot alkotnak. Hirst mara mar elképesztéen gazdag
és vilagszerte ismert mivész. Vitathatéan ugyan, de tehetsége inkabb az
uzleti-vallalkozoi mohdsagabdl, mintsem mivészi eredetiségébdl fakad.
Az 1980-as évek kdzepén Hirst a délkelet-londoni Goldsmiths College
hallgatoja volt, ahol — északi szarmazasa ellenére — olyan tehetséggel
vetette bele magat a mlivészeti bizniszbe, mint egy sztereotip, bennszu-
I6tt londoni piaci keresked6, a mivészvilag egyik yuppie-ja. 1988-ban
kiallitast szervezett sajat munkaibdl, illetve tanitvanyai miiveibél az East
Enden Freeze (Fagy) cimmel. Hirstnek sikerult a kiallitas bemutatdjara
odacsabitania néhany West End-i mlkereskedét és felhajtott céges
szponzorokat is, akik a kiallitds brosurajat adtak ki. Hamarosan Charles
Saatchi felfedezettje lett; Saatchi reklamszakemberbdl ,szuper-migyj-
téveé” nétte ki magat. (Hatton — Walker 2005)

Saatchi jelents vagyonra tett szert a Saatchi & Saatchi nevd, fivérével,
Maurice-szal kéz6sen iranyitott cégében az 1970-es években; hirnevi-
ket leginkabb akkor szerezték, amikor 1979-ben Thatcher gy6zelmes
valasztasi kampanyat iranyitottak a kdvetkezd jelszéval: ,A Labour [a
brit Munkaspart] nem mikadik”™. A cég terjeszkedni kezdett, és mikdzben
globalis ismertséget szerzett, bekebelezett mas reklamiigynokségeket.
Végll azonban tovabb nyujtézott annal, ameddig a takaroja ért: kilono-
sen szerencsétlen Iépésnek bizonyult a Hill Samuel Bank atvétele. Ennek
az lett a kdvetkezménye, hogy a fivéreket kidobtak az altaluk alapitott
cégbdl, és ezt kdvetden Ujabb, sikeres ligyndkséget alapitottak M. & C.
Saatchi néven, amely a konzervativok 1997-es valasztasi kampanyat
szervezte, am a part ekkor elbukott. A valasztasi kudarcot kdvetéen a
Saatchi testvérek megbizasokat kaptak a Thatchert kovetd Uj munkas-
parti kormanytdl, legjelentésebb ezek kdzott a 2000-ben katasztrofalisan
megbukott Un. millenniumi domban rendezett kiallitds kampanyanak
iranyitasa volt. (McGuigan 2003 és 2010)

Saatchi akkor figyelt fel Hirstre és kollégaira, amikor éppen atprofilirozta
mUgydjtéi politikajat: az ismert és éppen divatos amerikai mlvészek, mint
példaul Koons és Schnabel munkai felvasarlasa helyett ismeretlen, a
londoni mivészeti iskolakban éppen diplomat szerzett vagy még tanulma-
nyaikat végz8 ismeretlen mivészjeloltek munkait vasarolta meg — és ezzel
egyuttal ismertséget és értéket adott e mliveknek gazdaséagi értelemben.
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Ujdonsagra éles reklammenedzseri szaglasa a miivészeti ,Gjszer(” felé
fordult. Tény, hogy egyszerre jatszotta a patrénus, a migy(jt6 és a mi-
keresked6 szerepét, a fillérekért megvasarolt mlveket csillagaszati aron
adta tovabb. Hirsttél palyaja kezdetén felvasarolta egyik mivét, amit aztan
késébb a mar ismert mivész hatmillié fontért vasarolt vissza téle.

A felszinen minden bizonnyal furcsa, rendhagyé egyuttmiikddésnek
latszott Charles Saatchi, a thatcherista reklammenedzser és a palyaja
formalddo szakaszaban lévd leeds-i srac, Damien Hirst kapcsolata, noha
persze cseppet sem volt az. Saatchi vasarolta meg Hirstnek azt a capat,
amelyet egy formaldehiddel megtdltétt akvariumban allitott ki a ,mvész”
1993-ban, a kdvetkez8 cimmel: The Impossibility of Death in the Mind
of Someone Living (A halal lehetetlensége egy él6 tudataban); ez volt
Hirstnek az a huzasa, amely meghozta neki az 1995-6s Turner-dijat.
Amikor tiz évvel késébb egy amerikai gy(ijté 6,5 millié fontért megvette
az akkorra mar zavarossa valt és megtdppedt eredeti példanyt, Hirst
beleegyezett, hogy a migydjtének készit egy friss valtozatot. Akkorra
mar Hirst szazmillio fontot ért, és maga is mlgy(jt6 és sokoldali ma-
vészeti vallalkozo lett, aki mlvésziparosok hadainak énbizalmat képes
lelohasztani.

Kezdetben a ,fiatal brit mlivészet” csak annak a tarlatnak volt az elne-
vezése, amelyet Saatchi 1992-ben rendezett a Boundary Road-on. Maig
vita targya, hogy az elnevezés koherens mozgalomra utalt-e. Kétségte-
len, hogy a kiallitott mivek k6z6tt is, valamint a kiallitoknak Saatchihoz
vald viszonyat illetéen is jelentds eltérések voltak. De mégis, volt egyfajta,
az elnevezéshez kapcsolddo, jol korilhatarolhatd sajatossag, melyet a
.popec” szo fejezett ki — a kifejezést Julian Stallabrass el6szeretettel
hasznalta e targyban irott, High Art Lite (Kdbnnyed magas mivészet) cimi
koényvében (2006). A kdnyv cime slritett formaban foglalja magaban
Stallabrass kritikai viszonyat a fiatal brit mlvészet jelenségéhez: hogy
csak kdnnyed és habos epizédocska volt, semmiképp sem valddi avant-
gard, a miivészetekre eredeti hatast gyakorl6 mozgalom. ,A kénnyed
magas mUvészetet dntelt, fiatalos, hatarozottan varosi p6za” jellemzi, irja
Stallabrass (2006, 60), tovabba ,szellemes és lezser”, csak a beavatottak
szamara érthet6é poénok, amelyek meghazudtoljak a fiatal brit mivészet
kétségtelen populizmusat (2006, 63). Mikozben regisztralja, hogy a fiatal
brit mlvészettel kapcsolatos diskurzusokban milyen kitartdan fordul el6 a
.popec” jelzé, Stallabrass egyetlen egyszer sem kérdez ra a mozgalom
ideoldgiai szerepére, pedig az joval jelentésebb tényez6, mint a miveé-
szettérténetnek ez a mulando6 epizddja.

A fiatal brit mlvészet mennybemenetele a Sensation (Szenzacio)
elnevezésl — alcime: Young British Artists from the Saatchi Collection
(Fiatal brit mivészek a Saatchi-gyUjteménybdl) — kiallitassal tértént meg,
amelyet 1997-ben a Piccadillyn, a Royal Academyben (Kiralyi Akadémia)
rendeztek. Talan ezt az eseményt lehet ugy tekinteni, mint a modern
mivészi elutasitas Ujabb formajanak betagozédasat a fésodorba. A



Sensation valdban vitatott esemény volt a Kiralyi Akadémian; néhanyan
le is mondtak tagsagukrdl a kiallitas miatt. A Kiralyi Akadémia filig el volt
adodsodva, pontosabban 2 millié font adéssagot halmozott fel. A Sensation
koruli csinnadratta és a kiallitdsra aramlé tdmegek segitettek a mérleg
kiegyensulyozasaban. A kiallitason egy sor fiatal brit mivész munkai
szerepeltek, tobbek kozott kiallitott Jake és Dinos Chapman, Tracey
Emin, Marcus Harvey, Damien Hirst, Gary Hume, Sarah Lucas, Ron
Mueck, Chris Ofili és Jenny Saville, hogy csak néhany nevet emlitstink
a valogatott kevesek kozul. Egyes kiallitasi darabok az érzékenyebb né-
z8ket felhaboritottak. Harvey Myra cim(, az amerikai Chuck Close altal
inspiralt, binltgyi nyilvantartasba vételkor készitett foté alapjan festett
képe, amelyen az 1960-as évek hirhedt gyerekgyilkosa, Myra Hindley
lathato, és amelyet gyerekek kéznyomataibdl allitott 6ssze, mélységesen
felhaboritotta az aldozatok hozzatartozdit. A Chapman fivérek mesterkélt
megnevezeésl szoborkompozicidja, a Zygotic Acceleration Biogenetic,
De-Sublimated Libidinal Model (enlarged x 1000) (Felgyorsult ndveke-
désl biogenetikus zigéta, deszublimalt, libidinalis modellje), amelyen
fiatal nék lathatok, orruk helyén pénisszel, kell6képpen szenzacidsnak
bizonyult. Es amikor a Sensation-t 1999-ben a Brooklyn Museumban is
bemutattak, New York romai-katolikus kormanyzéja, Rudi Giuliani meg-
probalta megakadalyozni a kiallitds megnyitasat — sikertelenll —, mert
mélységesen sértette izlését Ofili: The Holy Virgin Mary (Maria, a szent
sz(z) cim( képe (Alexander 2003, 297-303). Ofili, aki maga is gyakorlo
katolikus, a kép elkészitéséhez elefanttragyat és pornograf magazinok-
bdl kivagott vaginaképeket hasznalt fel a festményen. A miivet elutasitd
kritikusok — mint példaul Hatton, Walker és Stallabrass — hajlanak arra,
hogy kétségbe vonjak, ennek a figyelemkeltd sokkolasi taktikanak van-e
barmiféle, a status quét ,egyetemesen elutasitd” szerepe. Am mégis,
kétségtelenlil emlékeztet a jelenség a régi dialektikara: elészor tragédia,
masodszor komédia.

Saatchi és a fiatal brit mlvészek kitiinen értettek ahhoz, hogyan kell
a kézdnseég figyelmét magukra vonniuk. 2000 elején egy rovid id6re
Saatchi vakmeréen a Temze partjan allé Varoshaza épuletébe helyezte
Thatcher szét nem kergette az egyértelmlien szocialista politikai elve-
ket kovetd testiiletet az 1980-as években. Saatchinak ez a gesztusa
megkérddjelezte az allami finanszirozasu Tate Gallery fennhatésagat,
amely a folyé partjan, kicsit lejjebb, altalanos helyeslés és tamogatas
kdzepette nyilt meg 2000-ben. Még Saatchi vakmer&ségének is voltak
hatarai. Amikor egy Ujabb mivészeti mozgalom — példaul a rovid életi
,Uj neurotikus realizmus” — elinditasaval probalkozott, kvazi-reklam
csemegeéi nem hatottak arra a k6zdnségre, amely mar megcsomorlott
a fiatal brit mivészek munkaitél. Az 6cean masik partjanak mivészeti
vilagaban Hans Haacke kezdettél fogva kitart6 biraldja volt Saatchinak,
a thatcherizmussal valé kapcsolatat a Taking Stock (Unfinished) [Lelta-
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rozas, (befejezetlen)] (1983) cim( képével kinevette, a szupermigy(ijtd
globalis toérekvéseit pedig a The Saatchi Collection (Simulation) [A
Saatchi-gyljtemény (szimulacié)] (1987) ciml mivével gunyolta ki.
(Hatton — Walker 2005, 42 és 55)

Stallabrasst 6rommel tolti el az, amit 6 ,a fiatal brit mlvészek buka-
sanak” nevez. Szerinte ez ,az Uzleti propaganda kozos jellemzéjének”
botlasa volt, azaz ,megtestesiti azokat a biralatokat, melyeket ellene
felhozhattak” (Stallabrass 2006, 271). A fiatal brit mivészet epizddjanak
popec latszata megfakult a huszonegyedik szazad elejére. A mivészet
még jobban hasonlit a reklamra, és a kapitalista szikségszeriiségek
minden téren teljes gyézelmet arattak — de, persze, csak egy bizonyos
pontig. Ez a hanyatlas kiiléndsen (legalabb részben) elkerilhetetlentl
kOvetkezett egyrészt Saatchi Onhittségébdl és puszta arroganciajabdl,
masrészt Hirst hasonlé magatartéasabdl, aki 2000-ben adta el elsé egymil-
lio fontos miivét, a Hymn (Himnusz) cim(it; ez nem mas, mint az emberi
test gigantikus méretl, mGanyagbdl készult, iskolai illusztraciés modell-
je. Hatalmas bevételeib6l megvasarolta a gloucestershire-i Toddington
Manort, és sajat izlése szerint, valamint mivei kiallitasara atalakitotta.
Es 2007-ben megcsinalta az 6tvenmillié fontért eladott, undoritd, gyé-
mantokkal beboritott koponyat. Hirstnek mint a varosi ellenkultira meg-
testesit6jének a hitele megsinylette, hogy felfuvalkodott plutokrata lett,
akinek gazdagsaga minden mértéken tultett; a mivészetnek az lzlettel
alkotott fuzidja integritasarol sz616 nyilatkozatai is egyre inkabb 6ncéluak
és Uresebbek lettek. A mivészetbdl szamizottek elére megjésolhatdéan
tavolsagtartd médon reagaltak Hirst magatartasara, és egészen bizo-
nyos, hogy az Uj privilégiumot elutasitjak. Ugyanakkor azonban — mint
azt Stallabrass (2006, 298) keserlien megallapitotta — karosodott az a
maradando hagyaték, az a kdnnyed magas mivészetre jellemzé szem-
Iéletmod, amely az élet altal kinalt legrosszabbat is egy vallranditassal
intézi el, amely élvezettel, de semmiképpen sem javité szandékkal nézi a
vilagot. Ez olyan ellentmondas, melyhez hasonlét ritkan latni: a korabban
sprovokativnak” tekintett formak piedesztalra emelése hatat forditott a
régi hatalom liberdlis és joléti értékeinek és ezzel egylitt az allamhatalom
legtébb megnyilvanulasi formajanak is.

A fiatal brit mlvészet inkabb allasfoglalast, mintsem mozgalmat kép-
viselt: olyan allaspontot, amely elutasitotta a kapitalista felhalmozast
és a fogyasztdi kultura csabitasait, olyan allaspontot, amely nem latott
alternativat. Egy bizonyos szinten nem volt tébb, mint olyan mivészek
alkotta halézat, akik hatékonyan prébaljak e szemléletmodot sikerre
vinni, a szimbolikus manipulatorok olyan generacioja, akik elutasitottak
a névtelenséget és a keresztényi szegénységet. Ahogy kezdett bendni
a fejik lagya, a fiatal brit mlvészek igy hataroztdk meg a mivész Uj-
fajta szerepét: vallalkozé és komolytalan provokator — ezt els6sorban
Hirst testesitette meg —, a trikkdt megismételni kivané fiatal mivészek



okulasara. Elvitatkozgathatunk e mlvészi korhoz tartozé minden egyes
mivész érdemeir6l és hibairdl, am ez tulmutat jelen tanulmanyunk
keretein. Akadtak kozottuk olyanok, akik — ugymond — &l-fuggetlen
lazadoi méltosaguk tudataban panaszkodni mertek, és hajlottak arra is,
hogy belemarjanak a kézbe, mely enni adott nekik, leglarmasabban a
Chapman testvérek tették ezt. Ofili cinikusan utalt a ,Saatchi-féle m{-
vészetre”. Es még a fiatal brit mivészet kérében is akadtak nemcsak
halatlan gyermekek, hanem elszant szakadarok is, igy példaul Michael
Landy, akinek a munkai kimondottan ellenséges érzelmeket tanusitottak
a fogyasztoi magatartéassal szemben, igy példaul az 1992-ben készitett
Closing Down Sale (Végkiarusitas) cim( installacidja és az 1995-6s
Scrapheap Services (Szeméthegy-szolgaltatas). (Stallabrass 2006, 6 és
175) 2001-ben Landy elképesztd performanszot mutatott be egy hasz-
nalaton kivili aruhazban az Oxford Streeten Breakdown (Cséd) cimmel;
az eléadas soran minden személyes vagyontargyat megsemmisitette.
(Stallabrass 2006, 300-301)

Es aztan, természetesen, ott van a megfoghatatlan Banksy, a
falfirkam(ivész, aki a harmadik évezred elején azzal tett szert hirnévre,
hogy a tarsadalmi mivészetet szatirikus modszerrel Ujitotta meg. Szel-
lemes, a kdztereken lathato, a térvénnyel dacolé miivei sokszor okoztak
fejfajast a jogaszoknak és a miivészeti vildgnak is. (Banksy 2006) Am
ez a jelenség is a New York-i elézmények londoni visszahatasa volt,
megidézte az 1970-es évek graffiti-festdit, akik az 6riletbe kergették a
hatésagokat, am aztan 6k is betagozodtak a rendszerbe, amikor egyes
muveik felbukkantak a manhattani mikereskeddk galériaiban. Nyilvan-
valo, az dntelt kapitalizmusnak eszében sincs semmit sem kirekeszteni.
Maga Banksy is betagozédott, amikor az utcai miiveirél készilt fényképe-
ket 6sszegyjtotte és kidllitotta — na, vajon ki? —, nem mas, mint Damien
Hirst. Am a falfirka maig problémas targykor és kategoriakat felrobbantd
forma, Julia Kristeva terminolégiajaval szélva egyenesen szemétre vald
shulladék” (Kristeva 1982), mely a tdrvényen kivul esik. A hulladék, a
megalazott kivetettség ma, ugy tlnik, a mindent felfalé rendszer szamara
kénnyedén elfogadhaté tlnet.

Jegyzetek

' Lasd McGuigan (2006), melyben részletesebb leiras talalhaté. Esetleg Fantin-
Latour 1867-ben festett Manet portréja cimi képét szemlélhetjik ugy is, mint a
flaneur tipusanak abrazolasat.

2 T. J. Clark munkaja a politikai hermeneutika egyik példaja, melyben 6 a mi-
vészetet a korszak hatalmi viszonyaival kapcsolatban értelmezi, kilonésen
az osztalyterminoldgiaban. A Bourdieu mddszerével fémjelzett intézményes
elemzés nem teljesen 6sszeegyeztethetetlen az ilyenfajta megkozelitéssel, de
sokkal inkabb érdekli a tarsadalmi intézmények elemzése, melyek kereti kdzott
a mivészet megsziletik és forgalomba kerdil.
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3 Az alabb kovetkezo, a Salon des Refusés jelentéségét hangsulyozé elemzés-
ben, mely az elutasitas és a befogadas dialektikajat illusztralja, sokat kdszon-
hetek George Heard Hamilton (1969) irasanak.

4 Gijs van Hensbergen konyve (2004) a Guernica politikai jelentéségét és torté-
netét targyald rész legfébb forrasa.

5 Peter Hamill kdnyve (1999) Riverarol és Herrera konyve (1989) Kahlérél az
alabbiakban irottak legfébb forrasai a mexikdi freskéfestét illetéen; Herrera
Kahlérdl irt életrajza megkerilhetetlen tdmpont nemcsak életrajzi, hanem m-
vészi vonatkozasokban is.

8 Mint Isabel Acantra és Sandra Egnolff kdnyve (2005) tanusitja, nagyon nehéz,
szinte lehetetlen a két miivészt egymastdl fliggetlentl targyalni.

7 (Varnedoe 1999). 2006 novemberében David Geffen, a szérakoztatéipari mag-
nas Pollock No5, 1948 cimi miivét a festményért valaha fizetett legmagasabb
aron, 140 millié dollarért adta el a mexikoi David Martineznek, a harmadik vilag
addssagaival foglalkozé pénzembernek.
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