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Horvath Gizella*
KANT ES DUCHAMP MINT FORRAS

Immanuel Kant és Marcel Duchamp munkassaga egyarant értelmezhetd gy, mint a mavészet vi-
lagat atrendez6 4j kezdet, 4j tavlatok forrasa. Kant Az i#élderd kritikdja cimi munkajara ugy tekintek,
mint a mdvészet modern paradigmajanak forrasara. B paradigma harom alapja — a zsenialis alkoto,
a mualkotas és a mizeum mint a mévészet temploma — levezetheté a fogalom nélkili szépbdl.
Mivel a szépnek nincs definicidja és nincsenek szabalyai, az alkot6 sziikségszerten eredeti kell, hogy
legyen. Ezaltal a zsenialis mtvész adja a szépmivészetnek a szabalyt, és alkotasara ravetil a zseni-
alitas fénye. Bzt az alkotast imadjak a mivészetek templomaban, a mizeumban.

A muvészet modern paradigmajat mozgato zsenialis alkotd ett6l fogva a kisérletezésre van
itélve, és el6bb-utébb ennek a kisérletezésnek a targya maga a mtvészet paradigmaja lesz. A husza-
dik szazadi mivészek destabilizaljak a mavészet paradigmajanak mindharom pillérét, és ebben ut-
tor6 (kutfd) szerepet jatszik Marcel Duchamp. Munkassagaban megtalaljuk a mitargy hagyoma-
nyos fogalmanak megsziintetésére, a mivészeti vilag intézményrendszerének szabotalasara és a md-

vész-szerep atértelmezésére iranyuld kisérleteket. Duchamp ugy folytatja Kant mavészetfelfogasat,

hogy a legtébb ponton szakit vele.

1. Kant — a mavészet modern paradigmajanak forrasa

Immanuel Kant mavészeti preferenciairél nem sokat tudunk, de nehezen feltételezhets, hogy ra-
jongott volna Marcel Duchamp munkassagaért, ha valamelyik lehetséges vilagban ismerte volna.
ValészinG a Forvdst, a Palackszdritot, de még a Nagy Uneget sem tudta volna szépmiivészeti alkotas-
ként felfogni. Elképzelhetd, hogy a minden ,,iskolasan szabalyost” elutasité Duchampot azok kozé
a,,sekélyes elmék” kozé sorolta volna, akik ,,azt hiszik, hogy leginkabb azzal mutatkozhatnak virul6
zseninek, ha elvetik minden szabaly iskolas kényszerét; az ilyenek tugy vélik, hogy vadlovon jobban
lehet paradézni, mint iskolazott lovon” (Kant 2003, p. 226.). Minden bizonnyal Duchampot ez

egyaltalan nem izgatta volna.
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Mégis, Kant Az itélderd kritikdjabol levezetheté Duchamp és a huszadik szazadi mivészetek
histéridja. Nem allitom, hogy ok-okozati kapcsolat lenne Kant és Duchamp kozoétt, csupan azt,
hogy Duchampra tekinthetink ugy, mint Kant felfogasanak egyik logikus kovetkezményére.

Kant mutvészetfelfogasa szempontjabél meghatarozé a fogalomnélkili szép gondolata. Ha
a szépnek nincs definicidja, nincsenek szabalyai, akkor a szépmivészetet alkoté nem tamaszkodhat
szaktudasra, nem kovethet szabalyokat az alkotas/létrehozas soran. Nincs mas valasztisa — erede-
tiségre van itélve, azaz zseninek kell lennie. Ez a zseni-allapot definici6jabdl is kideril: ,,a zseni:
tehetség olyasvalaminek a létrehozasara, amihez nem adhaté meg meghatarozott szabaly” (Kant
2003: 223). Bar az eredetiség nem az egyetlen tulajdonsaga, de a legfontosabb: ,,a zseni elsé tulaj-
donsaga az eredetiség kell hogy legyen” (Kant 2003, p. 223.).

Amikor Kant felveti, hogy ,,minden mivészet el6feltételez (...) szabalyokat” (KKant 2003,
p. 223.), a mvészet fogalmat mint technét (szaktudast, szakértelmet) értelmezi, és ebbe a tagabb
keretbe helyezi a szép muvészetet, amelynek viszont, mivel szép, nem lehetnek elézetes szabalyai.
Kant arra a kovetkeztetésre jut, hogy a szép miéivészet szabélyait a zseni adja. Igy a szép autonémi-
ajara alapozva, megsziletik a (szép)muvészet autonomiaja. Ez azt jelenti, hogy a mivészet nem
kovet kiilsé szabalyokat, csupan a sajatjait, amelyeket a mivész ,,ad” szamara — ennek kovetkezmé-
nyeként a maalkotas megitélési kritériumait sem lehet kiviilr6l megallapitani. A mudalkotas pusztan
a muvészet belsé kritériumainak kell, hogy megfeleljen. Hogy mi a (szép)muvészet, és milyennek
kell lennie — azt a mivész donti el, aki példaszerd alkotasokon keresztiil adja a szabalyt a mavészet-
nek.

Bar Kant nem foglalkozik a mtialkotassal vagy a mizeummal, a zsenivel kapcsolatos felve-
téseibdl kirajzolodik a modern muivészet paradigmaja: a zsenialis alkoté 1étrehoz egy egyedi, eredeti
mualkotast, amit a kbz6nség a mizeumban csodalhat. A mualkotas, bar a targyak létmodjaban lat-
szik osztozni, leginkabb az ereklye vagy a kegytargy kategoriajahoz all kézel, és — ahogyan Walter
Benjamin talaléan megallapitotta — auraval rendelkezik. Ez els6sorban annak készonhetd, hogy
magan viseli a zseni utanozhatatlan és utolérhetetlen kézjegyét. Mivel a zseni ugy alkot, mint a
természet — elézetes terv nélkil, de célszertien — a mialkotas inkabb az él6lényekhez hasonlit, mint
a targyakhoz. Az alkotdja kezei kozil teljesként, befejezettként kertl ki, mintha minden részlete
el6re tervezett lenne, egyetlen vonasa vagy része sem torolhetd ki, nem valtoztathaté meg, és semmi
sem adhato hozza. Az ilyen csodalatos targyakat a mivészet templomaiban — a mizeumokban —
lathatjak, csodalhatjak, tisztelhetik a k6zonséges emberek.

Nem allitom, hogy a 19. szazadi alkotok (el6bb kolték, irok, majd képzémiivészek), olvas-
tak volna Kantot, és fellelkesedve a konigsbergi filozofus strt szovegétdl, ennek kévetkeztében

tudatositottak volna a muvészetet szabalyozé zseniszerepet. Az viszont tagadhatatlan, hogy a
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mivészek egyre inkabb ugy viselkednek, mint akiknek egy belsé kiildetésiik van, és nem tgy, mint
akik megrendeléseket teljesitenek. Az autondm muvészet fiiggetlenedik a megrendel6ktdl, a piactdl,
a vallastol, az erkolestdl — és gy valik a szabadsag mindenki altal irigyelt és 6hajtott birodalmava.
Az alkoté eredetisége nem pusztan lehet6ség, hanem kotelesség is: a mivész nem ismétel-
het, nem masolhat, nem kézlekedhet bejaratot 6svényeken. Az eredetiség kévetelménye a szépmu-
vészet kategorikus imperativuszava valik: a mvész kénytelen djat produkalni, kénytelen kisérle-
tezni. Ez a kényszer jellemzi a huszadik szazad izmusoktol fortyogd mivészeti terepét. A kisérlete-
zés azt jelenti, hogy eddig nem ismert tertiletekre merészkedik a mavész, hatarokat feszeget — sajat,
és a mlvészet hatarait. Igy a szépmivészet szivében tatongd fr (a szép fogalomnélkiilisége) azzal a
veszéllyel fenyeget, hogy a modern miavészet paradigmajanak harom pillérét is beszippantja. Ebben
a veszélyes jatékban kiilonosen agyafurtan vesz részt Marcel Duchamp: felallitja azokat a szabalyo-

kat, amelyek alapjan a mavészetnek sakkot tud adni.

2. Duchamp — a mavészet modern paradigmajat fenyegeté aramlatok forrasa

Duchamp életmive belefér egy bérondbe. Legismertebb munkaja — a Forrds — elkallédott. Nem
torekedett arra, hogy eladja a munkiit. Igazabol csak szabadidejében volt méivész. Es mégis: amikor
2004-ben megkérdeztek 500 mivészettorténészt, kritikust, kuratort stb. arrél, hogy melyik a legbe-
folyasosabb huszadik szazadi mudalkotas, akkor Duchamp Forrdsa végzett elsé helyen, megelézve
Picasso Awvignoni kisasszonyait és Andy Warhol Marilyn Diptichonjat (BBC 2004).

A kovetkez6kben Duchamp jelentéségét a modern mivészet paradigmaja szempontjabol
vizsgalom. Ugy vélem, hogy az eredetiség imperativuszat kovetve, Duchamp maginak a modern
muvészetnek az alapjait destabilizalta azaltal, hogy megszintette a mialkotas hagyomanyos fogal-
mat, szabotalta a mavészeti vilag intézményrendszerét és valtozatos stratégiakat dolgozott ki az

alkoté/mivész/szerz6 szerepének atértelmezésére.

A) A mualkotas hagyomanyos fogalmanak megsziintetése

Duchamp rendes festének készilt: mavészeti iskolaba jart, két, szintén fest batyaval mivészi ko-
rok latogatasat frekventalta. Tobb, vitathatatlanul a festmények osztalyaba tartozo alkotasa kozil a
legismertebb a Lépesin lemend akt. Fiatalon ezt a vasznat bekuldte a kubistadk tarlatara, ahonnan a

doktriner kubistdk eltanacsoltak, majd ez a festmény tette ismertté Amerikaban, még miel6tt

46



személyesen is New Yorkba érkezett volna. Azaz Duchamp lehetett volna egy rendes festd, épp
annyira excentrikus, amennyire ebben a szakmaban ez elvarhato.

Duchamp mégis szakitott a festészettel, s6t a szépmuvészettel is. Kisérletezései nem egy
mdufajon belil zajlottak, ahogyan példaul a kubistaké vagy a futuristaké, hanem mufajtél fuggetlendl.
Nem kevesebbre vallalkozott, mint a mivészet metaszabalyainak atirasara. Duchamp szembefor-
dult azzal a ,,meglehet6sen toretlen hagyomannyal (...) amely szoros konceptualis csomagba kap-
csolta Gssze az izlést, szépséget és élvezetet” (Danto 2000). Elhibazottnak tartotta a hagyomanyos
esztétika alapfogalmait (izlés, szép, mialkotas), igy egy olyan muvészet terét nyitotta meg, ahol iz-
lésre és szépre nincs sziikség, a mtalkotas pedig alaposan atértelmezdédik.

A szép kategériaja volt az az emelSkar, amely a reneszansztol fogva a muvészeteket ki-
emelte a mesterségek kozegébol. A képzémiivészetekben a szép a szemnek szol: olyan tulajdonsa-
gokkal rendelkez6 targyakrol allitjuk, hogy szépek, amelyek tetszenek az érzékeinknek, a ,,retina-
nak”. Duchamp tul akart ezen 1épni, és végig ellenezte a ,,retinalis festészetet”, ami a szemet szolitja
meg. A retinalis festészet a szakmai tudasra tamaszkodik, az ,,iskolas szabalyokra”, és arra, amit
Duchamp lenézéen ,,mancsnak” nevezett. A zsenialis alkoté utanozhatatlan kézjegye, amely oly
fontos szerepet jatszott a modern muivészet paradigmajaban, Duchamp szamara puszta dexteri-
tassa, kézligyességé degradalodik, ami a latast hivatott elbvoélni, kivaltani a ,,retina borzongasat”
(Duchamp 1991, p. 77.). Ezt az egész felfogast hatra akarta hagyni, egy sokkal racionalisabb alkotasi
folyamat kedvéért: ,,nem tudtam belemenni a rendszertelen rajzba vagy festék-frocskolésbe”, vallja
a mavész 1955-ben (Sweeney 1958, p. 92.). 1966-ban a Pierre Cabanne-nak adott interjujaban azt
allitja, hogy elhagyta a vasznat és a fest6allvanyt, mivel ,,valamiféle csomort éreztem mindkettével
szemben, mert az én szememben ezek nem voltak sziikségszerden az 6nkifejezés eszkézei” (Duc-
hamp 1991, p. 26.).

Ezzel szemben Duchamp az ,agyligyességet” preferalta, és olyan mivészetet honositott
meg, amelynek alapja az intellektualis befogadas. 1955-ben a kovetkez6képpen Gsszegzi felfogasat:
,»a festménynek nem kell pusztan retinalisnak vagy vizualisnak lennie; koze kell, hogy legyen a meg-
értés szurke allomanyahoz, és nem egyedil a vizualishoz” (Sweeney 1958, p. 97.).

Ezzel 6sszhangban, az {z1és témajat is elavultnak tartotta. Az izlés tematizalasa a nyugati
esztétikaban szervesen egybefonddott a szép kérdésével. Ahogyan a szép is egy rejtélyes tulajdonsag
(e ne sais quoi), Ggy az izlés is feltételez egy rejtélyes érzékenységet, amit megszerezni nem, csupan
fejleszteni lehet. Eppen ezért lehet az izlés az elkilénboz6dés (distinetion) eszkéze (Bourdieu 1984).
Ezzel a felfogassal szemben Duchamp szamara az izlés nem mas, mint megszokas, ,,egy mar elfo-

gadott dolog ismétlése” (Duchamp 1991, p. 86.). Az, amivel gyakran talalkozunk, amit gyakran
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latunk, meghatarozza az izlésiinket. Ha valamit tjrakezdiink, Gjracsinalunk, ismételink — {zléstinkké
valik.

Az izlés egy csapda, amibe belefulladhat az eredetiségre t6ré mavész. Duchamp nagyon
komolyan vette az eredetiség imperativuszat: nem akarta ismételni 6nmagat, ezért mondott le a
festészetrdl. Csak ugy maradhatott kreativ, ha elutasitja az {zlést, ha elkerili a sajat stilus, a sajat
kézjegy csabitasat. Azaz nem hoz létre klasszikus muialkotasokat, amelyeken rajta van a szerzé kéz-
jegye. ,,Egyaltalan nem allt szandékomban nyilvanosan kiallitani, és fest6i mtvet létrehozni, festéi
életet élni” — allitja Duchamp (Duchamp 1991, p. 108.). Mivel lehet helyettesiteni a mivész keze
altal megformalt mitargyat? Példaul a ready-made-el, az asszamblazzsal vagy az installacioval.

A ready-made egy készen talalt targy, amely titokzatos médon mualkotassa valtozik. Kony-
nyen elképzelhet6 egy olyan alternativ torténet, amelyben a targyat esztétikai tulajdonsagai alapjan
valasztja ki a mavész, és szépsége, kecsessége, aranyai, szine miatt emeli be a mavészet vilagaba.
Koveket, faagakat lehetne ilyen alapon kivalasztani, esetleg ellatni egy cimmel, és kiallitani mint
mivészeti produktumot. Ez a torténet viszont szembemenne Duchamp eredeti elképzelésével: az
6 ready-made-jei mindig az ipari termelés produktumai (palackszarit6, holapat, piszoar, fésa stb.),
melyeket éppen esztétikai irrelevanciajuk miatt valasztott. Nem konny esztétikailag irrelevans tar-
gyakat talalni (amelyek sem nem szépek, sem nem csinyak) — és talan éppen emiatt annyira kevés
a ready-made-k szama. A targyak valasztasaban sem a j6 izlésnek, sem a rossz izlésnek semmilyen
szerepe nem lehet. A ready-madek kivalasztasa ,,mindig a vizualis k6z6mbosségen és a j6 vagy rossz
izlés teljes hianyan alapult” (Duchamp 1991, p. 86.).

Hogyan lehet ,,alkotni” egy ready-made-et? Legyen egy Otleted. Az 6tlet mindig megel6zi a
targyat. Keress hozza egy tetszéleges targyat, egy ipari terméket, amit a boltbol megvehetsz. Ne
legyen szép, ne legyen ronda. Ne szeresd, ne gy(iléld. Vidd a métermedbe. Ird ald, vagy a sajat
neveddel, vagy az alneveid egyikével. Adj neki egy olyan cimet, amin muszaj elgondolkodni. Példaul:
Elore a tiritt kar felé (In Advance to a Broken Arm) vagy Miért ne tiisszentsiink, Rrose Sélavy? (Why not
Sneeze, Rrose Sélavy?). Es mindenekel6tt: légy Marcel Duchamp, légy miivész.

A ready-made irodalma tengernyi. Nem is szeretném felvetni azt az alapkérdés, hogy ho-
gyan valhatott egy piszoar a 20. szazad legjelentésebb mualkotasava. Inkabb arra tennék kisérletet,
hogy kijeldljem a ready-made legfontosabb folyomanyat: a mindennapi targy szinevaltozasat
(Danto 2003), az asszamblazs és az installacié térhoditasat.

A ready-made lebontotta azt a nagyon is szolid falat, ami a mtalkotasokat elvalasztotta a
mindennapi targyaktol. A ready-made el6tti id6kben a mivészethez tartozo targyak osztalyat, ér-
téktdl fiiggetlenil, viligosan el lehetett killoniteni a nem-mivészeti targyaktol: a festmény keretbe

zart vasznat, a talapzatra allitott szobrot nem lehetet nem felismerni, a vita legfeljebb a
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min&séglkrdl, jelentségiikrol, tizenetikrdl szolt. Duchamp gesztusaval ez a biztos pont, ez a vila-
gos hatar elparolgott: olyan targyak keriiltek be a mavészet teriiletére, amelyek perceptualisan meg-
kilonboztethetetlenek a mindennapi targyaktol (Danto 2003). A mivészet és az élet kozelitésének
gondolata Duchampnal abban mutatkozik meg, hogy mindennapi targyakat (piszoart, fésit, palack-
szaritét) emel be a mivészetbe, illetve felveti azt a lehet&séget, hogy egy Rembrandt-képet lehetne
hasznalni vasalédeszkanak. Ezekkel a gesztusokkal Duchamp alaposan megzavarta a befogadé ko-
zonséget, és atfogalmazta a mivészetfilozofial diskurzust. Az iz1és fogalma eltint a malkotasokrol
5206106 kritikai diskurzusbol: Duchamp bebizonyitotta, hogy ,,teljesen lehetséges az, hogy valami ugy
legyen miivészet, hogy semmi koze a j6 vagy rossz izléshez” (Danto 2000, p. 9.). Az izlés korszakat
nem az izléstelenség, vagy az undor korszaka valtotta fel, hanem a jelentés korszaka: ,,nem az a
kérdés, hogy valami a j6 vagy rossz izIésti, hanem az, hogy mi az értelme?” (Danto 2000, p. 10.).
Mar nem azzal foglalkozunk, hogy milyennek kell lennie a j6 mudalkotasnak, vagy mi a mévészet
lényege, hanem azzal, hogy egyaltalan mi kiillonbozteti meg a mialkotast a kbzonséges targytol?

Bar Duchamp az esztétikai szempontot minden eszkozzel igyekezett elnémitani, a ready-
made egyik kovetkezménye mégis az lett, hogy a mivészek felfedezték a mindennapi targyak és a
mindennapi anyagok poetikajat, expressziv potencialjat. A Duhamp altal kinyitott ajtén vonult be
gy6zedelmesen a pop-art kolas tivege, megahamburgere vagy Brillo-doboza. Nyilvan ezek mar nem
ready-madek, nem készen vett targyak — hanem el6zetesen létez8, mindennapi, kézonséges targyak
olyfajta mtvészi megjelenitései, amelyek mentesek a mivész kézjegyét6l. Bar Andy Warhol szita-
nyomatai egyedi stilust képviselnek, mégsem latjuk keze nyomat a pontosan kivitelezett Brillo Box-
on, amit mesteremberekkel készittetett a Factoryban és ami pontosan reprodukalja a Brillo dorzs-
szappan csomgolasat, amelynek grafikajat James Harvey (kilonben absztrakt expresszionista fest6)
alkotta megrendelésre.

A mindennapi targyak és események beemelése a mivészetbe szintén kulcsfontossagu a
Fluxusban. A Fluxus-doboz 6tlete kézvetlentl kotédik Duchamp Boite en valise (Doboz a birindben)
munkdjahoz. A Fluxus-dobozban helyet kaptak gyufas skatulyak és levelez6lapok Ben Vautiertdl,
Claes Oldenburg mutanyag ételei, pecsételt anyagok, lejart utazasi okmanyok, megoldhatatlan
puzzle-ok, kévekbdl készitett targyak. A Fluxus-eseményeken olyan mindennapi tapasztalatok val-
tak mavészetté, mint a lélegzés vagy a telefonhivas. Mindez nem volt lehetséges Duchamp ready-
made-jei el6tt.

A mualkotas és a mindennapi targy 6sszemosasa mai napig zavart kelté gesztus, amely néha
vicces helyzeteket produkal. 2001-ben a londoni Eyestorm Galéridban Damien Hirst brit mtvész
kiallitasanak részét képezte egy installacié, ahol a s6r6s tivegek, kavésbogrék és cigarettacsikkekkel

megrakott hamutartok a mivész muhelyét szimbolizaltak. A galéria takaritéja ugy gondolta, hogy
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ez a verniszazs utan megmaradt szemét, igy Osszeszedte, zsakokba pakolta és kidobta. Utélag az
installacié elemeit kihalasztak a szemétbdl, és a fotdk alapjan rekonstrualtik a mivet. Allitélag a
mivész jol szorakozott az egész eseten (Blackstock 2001), és valdszind ezt tette volna Duchamp
is.

Duchamp munkai azért is elbizonytalanité hatastak, mert alig sorolhatjuk be ket a klasz-
szikus mifajok (festmény, szobor, grafika stb.) valamelyikébe. Ready-made-jei, installaciéi nem

szobrok, ,.festményei” (A nagy jiveg, Tu n’) nem klasszikus értelemben vett festmények: kép, szoveg,

> %
diagram, technikai rajz egyarant helyet kap a feliileten. Szokatlan médon, a szoveg egyenrangiva
valik a képpel, a targgyal. Egy 1961-es el6adasaban, amit a ready-made-rdl tartott a MoMAban,
Duchamp kiemelte a readymade-eket kiséré révid szoveget, amely ,,ahelyett, hogy leirna a targyat
cimként, inkabb arra volt hivatott, hogy verbalisabb tertiletekre kalauzolja a nézé elméjét” (Duc-
hamp 1966, p. 47.). Duchamp meglepd asszociaciés gyakorlata nem csak a targyak 4j pozicionala-
saban mutatkozott meg, hanem a verbalitas terén is. Rengeteg szojatékkal talalkozunk, és megfej-
téstiket bonyolitja az a kértilmény, hogy az angol és a francia nyelvet ugyanolyan nagyvonalian
keverte, mint a mindennapi targyak és a mivészi alkotasok vilagat. Amikor Cabanne megkérdezte,
mit jelent az Eldre a tirott kar felé (In Advance of a Borken Arm), Duchamp pajkosan beismerte, hogy
remélte, ennek a mondatnak nincs semmi értelme — de csalodnia kellett, mert alapjaban véve ,,végiil
is mindennek lesz” (Duchamp 1991, p. 98.).

A cimek mellett fontossak a lefrasok, amelyeket az alkotasi folyamatrol készit, példaul a
Nagy Ureghez csatolt Zild dobog. Bz a gesztus is teljesen 6sszhangban van a mivészet varazstalani-
tasaval, amit kévetkezetesen elvégez. A romantikus felfogasban, a zseni alkotéfolyamatardl a pub-
likum nem tud semmit, az alkotas titokban zajlik, a muaalkotas 1étrejotte egy misztérium. Ezzel
szemben Duchamp leszégezi, hogy a mtvész olyan ember, mint a t6bbi. Az a munkaja, hogy csi-
naljon bizonyos dolgokat, ,,vagyis mindenki csinal valamit, és azokat, akik bekeretezett vaszonra
csinalnak valamit, azokat nevezik mivészeknek” (Duchamp 1991, p. 23.). Eppen ezért, nem érde-
mes titkolni az alkotasi folyamatot, ami leginkabb egy mérnéki munkahoz hasonlithat6. Duchamp
kozzétette feljegyzéseit, beszélt inditékairdl és modszereirsl. A Nagy Ureget a feljegyzéssel egyiitt
kellett volna megkdzeliteni, ugyanis alkotdja szerint az tiveget ,,nem lehetett a sz6 esztétikai értel-
mében »megnézni«. Iranyadéul kellett venni a kdnyvet, és a kettSt egytitt nézni” (Duchamp 1991,
p. 76.). Igy 2 93 dokumentum (fotdk, rajzok, jegyzetek) gyakorlatilag részei a miinek, és egy egészen
masfajta befogadéi attitidot igényelnek, mint a bekeretezett vaszonra csinalt valamik. A Nagy Ureg
esetében a Green Box legalabb olyan fontos, mint maga az 6rokké befejezetlen tveg.

Duchamp utan kezdték hasznalni a mtialkotasokra a festmény és szobor alternativ megne-

vezéseit: targy, assemblage, installicié, environment stb. Az asszamblazsok, az installicidk, az
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environmentek azota is 6tvozik a nemes anyagokat a mindennapi targyakkal és ipari anyagokkal. A.
C. Danto a ready-made-ekhez vezeti vissza a non-standard anyagok muvészi hasznatat, és feltéte-
lezi, hogy ,,az, hogy a mai kritikai gondolkodasbdl kiveszett a standard és nem-standard kozotti
kilonbség része a Duchamp altal végbevitt forradalomnak” (Danto 2000, p. 9.).

Ezeket a radikalis elmozdulasokat, ezt a forradalmat ugy értelmezik, mint ikonoklazmust
(képrombolast). Valéban, Duchamp tudatosan lazzadt a valamik ellen, amit bekeretezett vaszonra
csinalnak: ,,nemcsak a fest6éallvanyon készilt képet, hanem a kép minden fajtajat elutasitottam”,
allitja a Cabanne-nak adott interjuban (Duchamp 1991, p. 180.). Ezt az attitidot Boris Groys par-
huzamba allitja Nietzsche minden értékek atértékelésének gondolataval: Duchamp nem talal fel egy
4j muivészeti produkcids eljarast, hanem udjraértékeli a profan élet targyait, és leértékeli a hagyoma-
nyos muvészet mesterségeit (Groys 2012). Tul akar jutni a festéalvanyon és a vasznon. Egy adott
pillanatban Cabanne el6tt kifakad: ,,ﬁgy hiszem, a festészet halott, értse meg” (Duchamp 1991, p.
126.). Folytathatnank Nietszche szellemében: Es mi 6ltik meg 6t!

Valéban, Duchamp esetében tetten érheté a mivészet ,,szent” targyainak megkérddjelezése
— bizonyara mar nem beszélhetiink ,,aurardl”, amikor egy piszoar bekertil a mizeumba vagy amikor
felmeril az, hogy Rembrandt-on vasaljunk. A képrombolas kitlintetett esete az, amikor Duchamp
a mivészettorténet legismertebb képét, Leonardo Gioconddjat veszi célba. Ertelmezhetjiik Ggy, hogy
itt egy ,,asszisztalt” readymade-el van dolgunk: a mivész vasarol egy képeslapot, amely a Gioconda
reprodukciojat tartalmazza, és rajzol ra bajuszt és kecskeszakallat, majd akkuratusan alairja a cimet
(L.H.0.0.Q). Az értelmetlennek tiné rovidités roviditésként tényleg értelmetlen: ahhoz, hogy a
szoveg értelmet nyerjen (méghozza egy igen pajzan értelmet), a szorejtvények mintajara kell han-
gosan felolvasni a betlket (Ele a chaut an cul - Meleg a feneke). A Gioconda évszazadok alatt a néz6kbol
a legmélyebb tiszteletet és csodalatot valtotta ki, Duchamp viszont egy tollvonassal megfosztja mél-
tosagatol, lerantja a mivészet balvanyat a talapzatrol, leloki a kocsma piszkos padléjara, és ennek
kovetkeztében az érdekmentes kontemplaciot felvaltja a leplezetlen hatsé szandék, a csodalatot
telvaltja a szarkazmus.

A kép lerombolasa utan, ami marad, az a mdvészet mint eszme — a mivészet eszméje mint
eszme (Joseph Kosuth — The Art as Idea as Idea), azaz a konceptualis mtvészet, talan Duchamp

Forrdsanak legjelent6sebb folyomanya.

51



B) A muzeum mell6zése

Az élet és a mivészet kozelitésének szandéka a klasszikus muzeum-felfogas kritikajat is maga utan
vonja. A muzeum a mult muékincseinek 6rzésére sziletett — azaz egy sor olyan 1épést tartalmaz,
amely nem kozeliti, hanem eltavolitja a mavészetet az élett6l, a mindennapitdl. Egyrészt a mizeum
egy szelekcids folyamatot feltételez, amelyet szakemberek végeznek el (mivészettorténészek, kura-
torok, muzeolégusok), majd az eredményt objektiv értékhierarchiaként mutatja be. A muzeumok
figyelme els6sorban a mult remekmiveire iranyul, mivel csak az id6 probajat kiallé mavekrdl tud-
hatjuk bizonyosan, hogy valéban kivaléak. Tgy a mizeumot nem érdekli, hogy az 4ltala konzervalt,
idénként kiallitott targyak érdekesek-e a ma él6k szamara — s6t a publikum feladata, hogy felemel-
kedjen a mizeum szintjére. A mizeum autoritas, a publikum pedig engedelmes tanitvany. A kiva-
lasztott targyakat szakemberek konzervaljak, restauraljak, osztalyozzak, leirjak, értelmezik — azaz
sok munkat fektetnek abba, hogy ezek az egyedi targyak fennmaradjanak az utékor szamara és a
jelentéstuk/jelent6ségiik is atoroklédjon. A mizeum nem a jelentdl a jelennek, hanem a multrél a
jovonek szol. A kivalasztott targyakat a publikum elé engedik — tiszteletteljes szemlélésre, védSuveg
mogott, véds korlattal, ,,fényképezni tilos™ jellel és unatkozoé teremérokkel ellatva.

Duchamp nem bizik a mizeumokban. A mizeumban nem a Mévészet Templomat latja,
hanem egy véletlenszerd valogatas eredményét, amely abszolat értékrendnek tartja magat: ,kétel-
kedem azoknak a véleményeknek az értékében, melyek arrél dontottek, hogy ezek a képek legyenek
jelen a Louvre-ban mas képek helyett, amelyek soha széba sem jottek, pedig ott lett volna a helyiik”
(Duchamp 1991, p. 133-134.). Ezért nem jar a muzeumokban, szinte soha.

Duchamp a felmagasztalt miivészet koré épilé intézményi rendszer outsidere: annyira nem
szeretne a muvészetl vilag szabalyai szerint jatszani, hogy eldonti azt, hogy nem a miavészi tevé-
kenységébdl fog megélni, hogy ne kellessen barmilyen elvarasnak megfelelnie. Szabadon szeretne
alkotni, megkotések és kotelezettségek nélkul. Ezért elmegy konyvtarosnak, franciadrakat ad, ezt-
azt csinal, és amikor mivészetbdl él meg, nem sajat munkait adja el, hanem Brancus$i szobrait.
Amikor felkérésre alkot, akkor csak azzal a feltétellel fogadja el a megrendelést, ha azt csinalhat,
amit szeretne. Majd el6rukkol egy zavarbaejté asszamblazzsal, amit elnevez: Miért ne tiisszentsiink
RRose Sélapy?-nak, amit a megrendel$ gyaldl — ,,szegény né nem tudta megszokni, annyira zavarta”
(Duchamp 1991, p. 122.). A miben nem csak az elemek tarsitasa meglepé (madarkalitka, kockacu-
kornak kinéz6 marvanyfaragvanyok, halcsont, fadarabok, hémérd), hanem a md cime is. Altaldban
a cimet ugy értelmezik, mint utalas a kockacukor-marvany, meleg-hideg ellentétére, amit alatamaszt
a h6méré jelenléte is A tlisszentés Onkéntelen reakcid lenne a marvany meglep6 és varatlan hivos-

ségére. Ugyanakkor a cim, ha eltekintiink a mit6l, eleve egy paradox kérdés, amennyiben feltételezi,
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hogy rajtunk all az, hogy tiisszentiink vagy sem. Figyelembe véve, hogy Duchamp huzédozott meg-
rendelésre dolgozni, talan nem tdlzottan erdltetett a cimet arra vonatkoztatni, hogy a mavészi al-
kotas ugyanugy nem tervezheté meg, és talan nem is kontrollalhat6, mint a tlisszentés, ezért hibas
egy olyan rendszer, amelyben a mivészek megrendelésekbdl élnek.

A hivatalos mtvészeti tér helyett (galéridk, gytjtok, muzeumok, aukciés hazak stb.), Duc-
hamp maganmuzeumként létrehozta a Boite en valise (Doboz a bérindben) cimG munkat, ahol egy hor-
dozhat6é béréndbe bepakolta ,,életmtvét”, azaz munkainak kicsinyitett reprodukcioit. Munkaival
sokat torodott, sokat dolgozott rajtuk: ,,barmit csinaltam, az t6lem elég sok pontossagot és id6t
kivant, s ezért ugy gondoltam, érdemes megdrizni (...) Lassan dolgoztam, kévetkezésképpen mun-
kaimat fontosnak is tartottam, mint ahogy mindenki fontosnak tartja azt, amit nagy gonddal készit”
(Duchamp 1991, p. 150.). Egy dobozt talalt ki, amelybe be lehetett montirozni munkainak repro-
dukciéit. gy jott 1étre a bérond, a ,,hordozhaté mizeum” (Sweeney 1958). Szintén maganmuzeum-
jellegti a Zild bodoz (Green Box), amely a Nagy Ureg dokumentacidjat tartalmazza. A Zild dobozt
1934-ben készitette, 300 példanyban, ebbdl 20 példany luxuskivitelG. A Dobozg a birindben 68 repro-
dukciét tartalmaz, mindet 6 maga készitett el 4 év alatt, és épp a haboru kitorésekor készilt el.
Szintén 300 példanyra volt tervezve, és az elsé husz darabot egyenként vitte at a demarkaciés vo-
nalon a haboru alatt 1942-ben, egy sajtkereskedd papitjaival (Duchamp 1991). Az interja elkészité-
sének idején a Zild dobozbol volt még kb. 15, a b6rondbdl kb. 100 eladatlan példany.

Amikor az egyszerd ember azt gondolna, hogy a ready-made-nél nincs tovabb, kideriil, hogy
van: a ready-made 300 kicsinyitett masolata. Duchamp nem csak a palackszaritot és a piszoart dobta
az arcunkba kihivasként (Richter 1965, p. 207-208), hanem ezek 300 kicsinyitett masolatat is. Ha a
ready-made-el Duchamp valéban ,,az eredetiség gondolatat akarta kidobni az ablakon” (Lazzarato
2014, p. 21.), a ready-made 300 reprodukciéjaval még az eredetiség arnyékatol is sikeriilt megsza-
badulnia — mikézben a Dobog mégiscsak egy eredeti mii. Egy olyan eredeti md, ami 300 példanyban
létezik, azaz maris felmeril az a kérdés, hogy a 300 példany kozul mégis melyik az eredeti? Tegytuk
hozza, hogy Duchamp pusztan az elsé 20 ,luxuspéldanyt” készitette sajat keztleg. .. ha ez egyalta-
lan szamit valamit. Bar szamitania kell, killonben mitél lennének ezek luxus példanyok? Hazas Ni-
koletta meggy6zGen érvel amellett, hogy a ready-made nem targyként valik mdalkotassa: ,,mikézben
a hétk6éznapi targy mavé valtozott, nem mutarggya valtozott, hanem targyi mivoltat mell6z6 miivé
valtozott: a targy sajat nulla fokara redukalédott” és ,,a konceptualis md a szép targy fogalmat a szép
gondolat togalmaval helyettesiti” (Hazas 2004). Ha ez igy van, teljesen mindegy, mi kertil a dobozba:
makett, fotd, lefras... végil is a gondolat szépsége szamit. Még miel6tt belenyugodnank ebbe a

gondolatba, emlékezziink arra, hogy a dobozbdl pontosan 300 példanynak kellettel késztlnie. A
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300 példany és féleg az elsé 20 luxuspéldany a gondolat szépsége szempotnjabol erdsen esetleges-
nek, és megmagyarazhatatlannak tinik. Hogy néz ki a gondolat szépségének elsé 20 példanya?

A ,,nem-kiallitani” stratégiaval rokon a szamozott masolatok készitése a hatvanas években,
amikor az elveszett ,,eredeti” Forvis helyett, tovabbi, alairt példanyokat ,,alkot”. 1964-ben Arturo
Schwarz milanéi galerista szamara rogton nyolcat, plusz még négyet. Az ,,alkotas” sz6ra most mar
kénytelenek vagyunk ugyanolyan szkepszissel tekinteni, mint Duchamp tette. Nyilvan, az & eseté-
ben az alkotas nem egy targy létrehozasa: igy az ,,eredeti” Forris egy targy, és mégsem az. Mivel ami
itt eredeti, az nem a targy, hanem az oOtlet vagy a gesztus, az 1964-ben szignézott és kiallitott példa-
nyok ugyanannyira eredetiek, mint az els6, ki nem allitott példany. Hacsak a , ki-nem-allitds”-ra nem
tekintiink gy, mint az eredeti md konstitutiv elemére. Boris Groys szerint Arturo Schwarz pro-
jektje harom pontban valdsitotta meg azt, amit el6z6leg Duchamp elutasitott: ,,az ismétlést (nyolc
masolatot késztett a Forrdsbol és mas ready-made-kbdl), a monetizaciot (pénzben mért értéket ren-
delt hozzajuk) és az esztétizaciot (muaalkotast csinalt belslik)” (Groys 2010, p. 32.). Duchamp még-
sem teljesen kovetkezetlen. A ready-made-et az eredetiség hagyomanyos felfogasa ellen hozta létre,
és tudataban volt annak, hogy ,,a ready-made replikaja ugyanazt az tizenetet hordozza” (Duchamp
1966). Tovabba itt nem ismétlésekkel van dolgunk, hanem replikakkal. Duchamp szamara az lett
volna ismétlés, ha a Lépesin lemend akt stilusaban fest tovabbi tiz képet. A monetizaci6 elutasitasa
sem annyira komoly elv Duchampnal — kevés munkat adott el, de nem is t6érekedett eladasukra, és
nem alkotott azért, mert megfizették (kivéve a Miért ne tiisszentsiink RRose Sélavyt, lasd fentebb).
Végil az ,,esztétizacio” vadja sem all. Azzal, hogy a Forrdst elismerték mualkotasnak, nem azt tor-
tént, hogy elismerték esztétikai jelent6ségét, hanem az, hogy elismerték, van mavészet az esztéti-
kumtdl fiiggetlenil is.

A Forras, akar eredeti, akar valamelyik a 17 masolat kézil, mar azzal is felrobbantja a ma-
zeumot, hogy egy méltatlan, kézonséges targy (piszoar) kertl kiallitasra. Ha egymas mellé kertl a
Gioconda és egy piszoar, érdekes mozgas veszi kezdetét: ,,nemcsak a mutargy veszit auratikus ere-
jébdl, hanem a ready-made — miként a fotografia — is nyer valamit abb6l” (Hazas 2004). Ez a nivel-
lalas, ez a mtvészi forradalom, amit Boris Groys (2000) a kommunista forradalomhoz hasonlit,
mégiscsak azzal fenyeget, hogy a mivészet szent tere mar nem fog killénbozni a profan tért6l.

Szintén veszélyes mozzanatnak bizonyul az, hogy a szépmivészeti mizeumban egy eszté-
tikailag indifferens targy kertll kiallitasra. Azért keressiik fel a mizeumot, mert példaul Monet képeit
csak ott csodalhatjuk meg, az altaluk lehetévé tett élményt nem poétolja leirasuk, reprodukcidjuk
egy kényvben vagy a szamitogép képerny6ién. Duchamp Forrdsa a mizeumban semmivel sem nyujt
mas élményt, mint barmilyen reprodukciéja — mert nem is esztétikai jellege miatt értékes, hanem a

latvanyatdl figgetlen gondolatisaga miatt. Annak kozvetitésére, hogy a retindlis tapasztalatot fel
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kell, hogy valtsa a gondolatisag, hogy a miivészet szent teriilete és az élet kozotti hatart atjarhatéva
kell tenni, és a ,,nehézkedés szellemét” fel kell, hogy valtsa a humor és az irénia — barmelyik piszoar
megfelel. Nem kell latnunk ahhoz, hogy érzékeljiink a ,,szép gondolatot”. Azaz a mizeum ezen
muvek esetében felesleges bonyodalom.

A ,,nem-kiallitani” egy kilonleges formaja az FEtant données, amelyen Duchamp titokban
husz évig dolgozott, 1946 és 1966 kozott, és amit csak halala utan engedett bemutatni. Az installacié
a Philadelphiai Mavészeti Mizeumban van kiallitva, 4gy, hogy tulajdonképpen el van rejtve. Adva
van — de nem szuirja ki a szeminket. Azoknak van adva, akik rajonnek, hogy egy ajton van két
nyilas, és azokon kell bekukucskalni. Es ha a néz6 ezt a 1épést megtette, cinkossa valik: a néi test
kiszolgaltatottsagaban valé gyonyorkédés cinkosava, a klasszikus akt tagadasanak cinkosava, a pers-
pektiva lebontasanak cinkosava. Tovabba cinkos a muzeum kiallité-jellegének tagadasaban és a
modern mivészet paradigmajanak felbomlasaban. Mindezeket nem egyedil koveti el a mavész,
hanem a nézé, a befogado aktiv részvételével. Innen csupan egy ugras a ,,nem-kiallitani” tovabbi
1épéseihez: a land art kiallithatatlansagahoz, az tres kiallitotérhez (Yves Klein), vagy az (spanyol)
allampolgarsaghoz kotott kiallitas-latogatasai joghoz (Santiago Sierra).

Végiill Duchamp munkai mégiscsak bekertiltek a mizeumba — méghozza élete soran, az &
beleegyezésével. Vajon ez Duchamp gy6zelme a mizeum felett, vagy a mizeum gyézelme Duc-
hamp felett? Az, hogy feltehetjiik/fel kell tenntink ezt a kérdést, Duchamp malmaéra hajtja a vizet.
O maga nem csinalt belSle nagy tigyet: ,,Nem utasitottam vissza. Széttéphettem vagy Ssszetérhet-
tem volna a dolgaimat, de ez is hiilyeség lett volna” (Duchamp 1991, p. 134.). Igy viszont a nagy

sakkmester a mivészet sakktabldjan ad sakkot a mavészetnek.

C) A szerz6 haldla és élete

Bar a ,,szerz6 halala” kifejezés az irodalomelmélet keretén belil sziiletett, a jelenség egyarant érvé-
nyes a képzémivészetek teriiletén is. A szerz6 nem csak az irodalom szinpadanak legszélén ,,egyre
zsugorodo szobrocska” (Barthes 1996, p. 52.), hanem a kiallitotér szélén is. A mivészetekben ezen
kisérletek forrasa, avant la lettre, szintén Duchamp. A tovabbiakban négy olyan irannyal foglalkozom,
ami Duchampbdl ered: az alkotas ujraértelmezése, a mlvész teste mint mialkotas, a szerz6ség
megosztasa a nézével és az élet mint mavészet.

A képzémuvészetek klasszikus felfogasaban a zseni ujjlenyomata az, ami értékessé, egye-
divé, utainozhatatlanna teszi a maalkotast. Az ujjlenyomatot majdnem szo szerint érthetjik: a szerzé

kozvetlen kapcsolata a vaszonnal és a festéktubussal, az alkot6 gesztusa, lendilete, mely nyomot
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hagy a vasznon — ez az, ami egyedivé teszi az alkotasokat. Duchamp egy olyan muavészetet helyez
szembe ezzel a felfogassal, amely kizarja a szubjektivitast, nem kivancsi a szerz6 érzéseire, sem a
kéziigyességére, pusztan arra, hogy mit gondol, milyen meglep6 asszociaciokra képes. Egy klasszi-
kus mivésznél felmertl a kérdés, hogy vajon képes-e egy élethti reprezentaciot késziteni, vagy ké-
pes-e kifaragni a fat vagy a kévet? Duchamp esetében ezek a kérdések irrelevansak (bar 6 is faragott
— pl. 2 marvany fehér kockakat, vagy festett — példaul a Nagy Ureged). Az & esetében a kérdés az,
hogy képes-e valami djat kigondolni.

Bar festének késziil, Duchamp hamar felhagyott ezzel az életmoéddal. Nem a sikerteleség
motivalta a festészet hatrahagyasat: akkor hagyott fel a festészettel, amikor a Lépesin lemend akt révén
befutott miivészként érkezett Amerikaba, ahol 6t magat nem ismerték, de a képér6l mindenki hal-
lott. Interjuibdl kideril, hogy azon kiviil, hogy ugy gondolja, a festészet halott, a szakitas egyik
masik motivuma az 6nismétlés elkeriilése, a valtozas igénye: ,,val6szini csinalhattam volna akkori-
ban tiz Akfot, ha kedvem lett volna hozza. Ugy déntottem, hogy nem teszem” (Sweeney 1958, p.
92.). Talan az egyik legerésebb elv, amihez ragaszkodik (annak ellenére, hogy nem ragaszkodik

elvekhez) az, hogy ne ismételje 6nmagat, hogy az alkotas mindig teremtés legyen:

A Menyasszomyban, az Uregben kitartéan olyan dologra kivantam rataldlni, ami nem emlékeztet
arra, ami kordbban volt. Az gy6tort dllandéan, hogy ne hasznaljam ugyanazokat a dolgokat.
Vigyazni kell, mert az embert akarata ellenére is elarasztjak az elmult dolgok, a mult. Allandé

harc volt ez, amelyet a pontos és teljes szakitas érdekében vivtam. (Duchamp 1991, p. 68.)

Igy tulajdonképpen Duchamp egy majdnem lehetetlen vallalkozasba kezd: kéveti is, meg nem is a
modern muvészet eredetiség-imperativuszat. Eredeti akar lenni, de nem felismethet6 kézjegye altal,
stilusa 4altal — hanem minden megnyilvanulasaban. A klasszikus zseni kiépiti sajat stilusat, és ez adja
felismerhet6 eredetiségét. Duchamp viszont ,,az egész inspiracio- és zsenielmélet ellen alkot” (Ba-
diou 2008). Tudatosan ki akarja hagyni a stilust, az izlést, az alkotd érzéseit, szubjektivitasat a mun-
kakbol. Leszamol a mtvészi alkotas titokzatossaganak mitoszaval —amivel maga Kant is egyetértett,
amikor kijelentette, hogy ,,a zseni maga nem tudja lefrni vagy tudomanyosan bemutatni, hogy mi-
képpen hozta létre alkotasat, hanem mint természet adja a szabalyt” (Kant 2003, p. 223.). Ennek
cafolataként, Duchamp dobozaiban kozreteszi a feljegyzéseit, gondolatait, szamitasait, vazlatait, igy
kovethetévé valik az alkotasi folyamat. Mindaz, amit a zseni elrejt, ezzel erésitve kivételességének
mitoszat — itt nyilvanossa valik. Duchamp részletes magyarazatokat ad, alapvetéen ,,a targyat olyas-
mivel kiséri, mint egy hasznalati dtmutaté a kivitelezéséhez” (Badiou 2008).

Hogyan lehet mindig Gjat létrehozni, ha az alkoté nem a személyességére alapoz, ami csakis

hozza tartozik, és éppen a szubjektivitast igyekszik kizarni? Példaul ugy, hogy atirja a
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jatékszabalyokat, és az alkotast nem a kéz, hanem a ,,szlirkeallomany” dolganak tartja. Példaul ugy,
hogy atalakitja a mindennapi targyat maalkotassa. Vagy tugy, hogy djfajta miveket hoz létre (ready-
made, asszamblazs, installaci6). Ugy, hogy a festmény régi miifajanak atitja a szabalyait (ivegre fest,
mint a Nagy Uregben, kombinalja a festést a fotéval, mint az Etant données-ban, beépiti a technikai
rajz clemeit). Fis nem ismétli azt, amit kitalalt, mert valéban csak akkor alkot, ha van egy 6j 6tlete.

Az eredeti 6tletek kozott ott talaljuk a régi muaalkotasok felhasznalasat — amibd6l majd az
appropriacié szamtalan formaja kiviragzik a huszadik szazad utolsé évtizedeiben. Az appropriacio
is az eredetiség korébe tartozik. Igaz, nem a semmibdl hoz létre jelentést, hanem a mar meglévé
jelentéskomplexumhoz, amit gazdagga tett az id6 (a torténelem és ezen beliil a mivészettorténet)
hozzaad 4j jelentéseket. Ha az appropriacié emblematikus esete az L.H.O.0.Q., az 6nappropriacid
kilonoésen izgalmas esete a Rasée I.H.O.0.Q., azaz a borotvalt Mona Lisa, amely ugy visz 4j jelentést
egy ready-made-be (a Mona Lisat reprezentald képeslapba), hogy egy ceruzavonast sem tesz hozza,
pusztan utal Duchamp el6z6 objektjére, az L.H.O.0.Q.-ra.

Vajon értelmezhetjiik-e ugy ezt az eljarast, hogy Duchamp szerint ,,mindenki mavész”?
Joseph Beuys gy gondolja, hogy Duchamp tevékenységébdl ez a konkluzié vilagosan levezethetd,

bar Duchamp inkabb hallgat, mintsem hogy ezt felvalalja:

Behozta azt a targyat (a piszoart) a mizeumba és észrevette, hogy az athelyezése mialkotassa
valtoztatja. De nem sikerilt azt az egyszer( és vilagos kévetkezményt levonnia, hogy minden

ember mivész. (Beuys 1985, p. 7).

Beuys nincs egyedil ezzel az értelmezéssel. A ready-made jelentségét tobben lattak abban, hogy a
mindennapi targyakat és a mutargyakat azonos szintre hozta, illetve az alkotast megnyitotta min-
denki el6tt — Badiou (2008) ,,kommunista alomnak” nevezi, Goldsmith ,,az emberek és targyak
demokracigjat” emlegeti (Goldsmith 1983, p. 200.). Thierry de Duve pedig kiemeli, hogy Duchamp
,»felszabaditja a noviciust, a beavatatlant, az utca emberét, felhatalmazva 6t, hogy itéljen” (De Duve
2003, p. 258.).

Latszolag valoban barki alairhat egy piszoart, vagy kinyomtathat egy meghivot egy Mona
Lisa-s képeslapra — de hanyan tették meg, eredeti gesztusként? Nyilvan, egyetlen egy valaki, aki mar
(megint) nem akarki. Hazas Nikoletta felfigyel a valakibdl akarkivé valasra: ,,Ez a valaki — Duchamp
mint a hires Lépesdn lemend akt no2 cim@ festmény szerzéje New Yorkban — egyszer csak ugy tett,
mintha akarkilenne” (Hazas 2004). Ahhoz, hogy feltlinjenek Duchamp muvészi gesztusai, el6z6leg
muvésznek kellett lennie — azaz valakinek. A gesztusai nem igényelnek virtuozitast, szaktudast, kéz-

tgyességet, igy a ready-made egy ,lusta technika” (Lazzarato 2014), amit barki elvégezhet. Barki,
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akarki — de nem mindenki. Kilonbség van az ,akarki” vagy ,,barki” és a ,,mindenki” kézott. Az
w»akarki mavész” kifejezést értelmezhetjuk ugy, hogy nem sziikséges a természet kegyeltjének lenni
ahhoz, hogy valaki mavész legyen. A ,;mindeki miivész” viszont alig értelmezheté masképp, mint
ugy, hogy aktudlisan minden ember mavész — ami annyit tesz, hogy senki sem az, azaz megszinik
a ,,muvész” mint tarsadalmi kategoria, bar megmaradhat, mint jelz6, amely az emberi tevékenység
kreativ oldalat vilagitja meg. Duchamp megnyitotta a lehet6seget az akarki el6tt — de ezzel nem tud
barki élni. Az ,,agytigyesség” semmivel sincs jobban elosztva az emberek kézott, mint a ,,kéziigyes-
ség”, gy az izlés és szakmai képességek elitizmusat egyszerten felvaltja a szellem elitizmusa.

Azzal, hogy kiiktatta a fizikai atalakitds momentumat, indifferenssé tette a mivészi megfor-
malas készségeit, Duchamp kiszabaditotta a szellemet a palackbol, és akarata ellenére lehet6vé tette
a ,,mindenki mtvész” értelmezést. Utdbbi szemlélet azzal fenyeget, hogy eltorli a mavész és a mu-
vészet tertiletének sajatossagat, azaz kitiresiti a modern mivészet paradigmajat.

Az ,akarki mavész/mindenki mavész” interpretacié iranydba mutat Duchamp azon szo-
kasa, hogy kiillonb6z6 nevekkel — alnevekkel szigndzta munkait. A modern mavészet paradigmaja
maga utan vonja az alairas megndvekedett jelent6ségét: a mi értéke a zsenialis alkotd fuggvénye,
igy a mi eredete alapvets szempontta valik. A md eredetét a mivész szigndja garantalja. Eppen
ezért, amikor Duchamp R. Muttként irja ald a Forrdst (és a kés6ébbi 17 masolatat), csufot Gz a zseni
talértékelt alairasabdl is. Alairhatta volna Marcel Duchamp-ként, azaz valakiként, mégis azt va-
lasztja, hogy szerz6séggel ruhazza fel a tomegtermelésben gyartott targyat — de akarkiként irja ala.
Egy tovabbi alnévvel, a Rrose Sélavy-val elérkeztink a mivész testének mualkotassa valo elGter-
jesztéséhez.

Duchamptdl (1991) tudjuk, hogy Rrose Sélavy 1920-ban sziiletett, amikor a mavész, irtézva
a stabil helyzetek csapdajatol, személyiséget akart valtoztatni, de nem talalt egy j6 zsidé nevet. Talalt
viszont egy j6 néi nevet, ami tgy tizen valamit (,,Erosz, ilyen az élet”) hogy kozben egy teljesen (i
név (Rrose), egy egyedi keresztnév. Duchamp annyira élvezte a valtozast, hogy lefotdztatta Rrose
Sélavyt Man Ray-el, azéta emblematikussa valt fotokban. A huszas években készult fotékon Duc-
hamp ready-made-ként banik sajat testével: talalt test, amit a mtvész 4j jelentéssel ruhaz fel, azaltal,
hogy ujrapozicionalja a nemiség térképén. Joval késébb, 1963-ban a passadénai muzeum kiallitasat
egy performansz nyitja meg, amelyrdl szintén fennmaradt egy emblematikus fotd: a 76 éves, ele-
gansan 6ltoz6tt Duchamp sakkozik a 20 éves pucér Eve Babitzal, hattérben a Nagy diveggel. Az
agglegénye altal intellektuallisan levetkOztetett mennyasszony, s6t. A ready-made altal megnyitott
téren, ahol a mvésznek nem muszaj fizikai eréfeszitést tennie az anyag ,,megmunkalasaért”, maga
a mavész teste valik ready-made-¢, és ekként a performanszmivészetben, a videdban, a fotoban

egyre inkabb a kortars mtivészet fokuszaba keril (Groys 2010).
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A ,,szerz6 halala” abban is megmutatkozhat, hogy a szerz6 megosztja a szerzéséget a be-
fogadoval. Amig a zseni-paradigmaban gondolkodunk, elképzelhetetlen, hogy a természet adoma-
nyaval rendelkezé zseni megossza az alktotas dics6sségét a kozonséges, lapos fékkel. Duchamp
mar tesz egy lépést a befogadd szerepének ujrairasara: tobbszor hangsulyozza, hogy a befogadé
szerepe nem kisebb jelent&ségl, mint a mavész alkotd szerepe. Duchamp egy teljes kifejtd szoveget
szentel a kreatfv aktusnak (Duchamp 1959), amelyben a miivészi alkotas két polusardl beszél: a
muavészrél és a néz6rol, aki késébb utdkorra valik. A mivész ugy cselekszik, mint egy médium, és
alkotasa nem teljesen tudatos. Egy ,,mavészi egyiitthaté” alakul ki abbdl, amit szandékol, de nem
tejez ki, és abbol, amit kifejez, de nem szandékolt. Bz viszont nem szamit az {tél6 nézd szempont-
jabol — és hiaba kialltja ki magat zseninek a mivész, meg kell varnia a néz6 verdiktumat. Mar nem
a mvész adja a mlvészetnek a szabalyt, hanem a néz6 — még akkor is, ha ez a szabaly nem altala-
nos, hanem egy eseti dontés a mu értékérdl. A kreativ aktust a mivész nem egyedul hajtja végre,
hanem a nézé hozzajarulasaval.

Duchamp szévegében a nézé kreativ szerepe az utdlagos értelmezésre és értékésre reduka-
l6dik. Kérdés, hogy vajon Duchamp elfogadta volna azt, hogy ,,akarki” valamilyen médon bele-
sz6ljon az alkotéfolyamatba. Azt tudjuk, hogy a Nagy jiveg véletlenszerti repedéseit elfogadta mint
az alkotas részeit — de nem tudunk arrdl, hogy atengedte volna akar a valasztast, akar a cimadast
vagy mas ,technikai” dontést ,,akarkinek”. Viszont a nézé partnerként valé beemelése a kreativ
aktusba megtette a hatasat a késébbi miivészek gyakorlatara, akik az interaktiv miveket lehet6ség-
csomagként allitjak el6, szamitva arra, hogy a mt végsé (fizikai) formajat is a néz6, a befogadé fogja
megadni.

Végiil a szerz6 halala abban is megmutatkozhat, hogy a mivész felfiiggeszti szerzoi-alkotoi
szerepét és muvészetként éli az életét. Ez a projekt, ami mar Nietzschenél is felbukkan, eléggé
nehezen meghatarozhat6. Duchamp interjaibol lesziirhetiink két fogalmat, amelyek megkiilonboz-
tetik a puszta életet a mvészetként megélt élettdl, vagy életként megélt mavészettdl: az egyik a
szabadsag, a masik az euforia.

A modern mivészet paradigmaja szerint, mivel a mdvészet szamara nincsen szabaly, a mG-
vész kénytelen szabadon és eredeti médon alkotni. Eppen az éromteli szabad alkotas miatt annyira
vonzd a muvészi életforma. Viszont amennyiben az alkot6 rabja lesz sajat szubjetivitasanak, sajat
letilepedett szokasainak, azaz {zlésének és kialakult stilusanak, a szabadsagon csorba esik. Ha beso-
rolodik a mivészi vilag intézményes struktaraiba, ha monetarizalodik, ha mavészetében megélhe-
tési forrast lat — a szabadsaga sériil. Duchamp mindent megtesz, hogy minél teljesebb szabadsagban
alkosson — és éljen. A Sweeney-nek adott interjuban megkiilénbézteti azt a mvészt, aki foglalkozik

a tarsadalommal, integralodik a tarsadalomba, és azt, aki ,teljesen szabaduszo, semmi koze és
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semmi kotédése a tarsadalomhoz” (Sweeney 1958, p. 92.). Nem nehéz kitalalni, Duchamp melyik
kategériaba sorolta magat. Olyannyira Grizte szabadsagat, hogy mtvészként elvonult, titokban dol-
gozott 20 évig az FEtant données-n, és sokak altal karhoztatott hallgatasba burkolozott.

Ez a szabadsag a feltétele annak, hogy az életet eufériaként élje meg: ,,az én mivészetem
maga az élet, minden pillanat, minden lélegzetvétel olyan mialkotas, amely nincs sehova lejegyezve,
amely sem nem vizualis, sem nem szellemi. Egyfajta allandé euféria” (Duchamp 1991, p. 136-137.).
Ennél tavolabb talan nem lehet menni a mévészet és az élet kozelitésében. Viszont ezt sem lehet
ugy értelmezni, mint a pillanat demokratizalasat: nem minden helyzet euforikus, és nem mindeki
képes sajat életét mivészetként élni. Ahogyan a ready-made egy példa arra, hogy milyen a miialko-
tas, ha eredeti, de nem viseli magin a zseni kézjegyét, igy Duchamp élete/mivészete is csupan
példa arra, hogyan lehetne szabadon és kreativan élni. Baratja, Octavio Paz igy 6sszegzi Duchamp

tanitasat:

Magatartasa azt tanitja — bar soha nem vallalta, hogy barmit is tanitana nektnk — hogy a mi-
vészi cselekvés célja nem a befejezett mi, hanem a szabadsag. A md csupan az Ut és semmi
mas. Bz a szabadsag kétértelmd, vagy inkabb feltételes; elveszithetjitk barmikor, mindenckelStt

ha tdl komolyan vessziik 6nmagunkat vagy munkankat. (Paz 1978, p. 100.)

3. Még mindig friss forras

Ha a modern mivészet szotarat beszéljik, érthet6, miért nem csékken érdekl6déstink olyan mual-
kotasok irant, mint példaul Velazquez Udvarhilgyei vagy Munch Sikolya. A szépmuvészet alkotasai
kimerithetetlenek — nem tudjuk megunni, mert minden egyes talalkozas ugyanazzal az alkotassal 4j
gondolatokat és érzéseket ébreszt bennunk, 4j Osszefiiggéseket vilagit meg, ) részleteket tar fel. A
mualkotassal folytatott dialégus elvben kifogyhatatlan. Ez annak kdszonhetd, magyarazza Kant,
hogy alkotdjuk, a zsenialis mavész, egy kilonleges képességgel bir: az esztétikai eszmék abrazola-
sanak képességével. Az esztétikai eszme pedig ,,a képzelers olyan megjelenitése (...), amely arra
késztet, hogy sok mindent gondoljunk, de amellyel egyetlen meghatarozott gondolat, azaz egyeten
fogalom sem lehet adekvat, s amelyet ennélfogva semmilyen nyelv sem képes teljesen elérni és érthe-
t6vé tenni” (Kant 2003, p. 229.). Az érzékelheté megjelenitésben tobb van, mint amit logikusan,
racionalisan meg lehetne fogalmazni.

Mit kezdjink a Forrdssal ebb6l a szempontbol? Vajon a Forris is egy esztétikai eszme abra-
zolasa? Nyilvan nem — nem 4abrazolas, és nem esztétikai. A Forvdssal valo talalkozas tapasztalata

nem gazdagabb, mint a Forrds reprodukcidjaval valé talalkozas. A Forrds nem igényel elmélytlt
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kozvetlen kontaktust — nem sok értelme van a piszoart hosszasan kontemplalni a mizeumban. Bar
a Forrds eszméjét érdemes hosszasan kontemplalni. Abban megegyezik a helyzet a Kant altal meg-
hatarozott esztétikai eszmék abrazolasaval, hogy a Forrds nagyon sok iranyba indit el nagyon sok
gondolatot, sét. Es ezt Duchamp nem azzal éri el, hogy ir egy értekezést, hanem azzal, hogy kiva-
laszt egy targyat és a mvészi kontemplacié targyava teszi. Nem az esztétikai kontemplacio targyava
— mert ebben az esetben szamitania kellene annak, hogy milyen formajui, milyen szind stb. Ezek
mind nem szamitanak: szamit viszont az, hogy egy tobbszérdsen kbzonséges, sorozatgyartott targy,
de amint van cime, datuma, alairasa — massa valtozik.

Ha a Forrds mar talcsordul a Kant altal leirt szép mivészet fogalmi keretén, ez azért van,
mert Duchamp komolyan veszi, és gyakorlatba tlteti Kant elképzelését arrél, hogy a mivész ere-
detiségre van karhoztatva, ezaltal szabadon alkot, és 6 maga adja a mivészetnek a szabalyt.

A Forras korili hirverés mar egy évszazada nem csitul. Ez a kézonséges targy, a targyak
legszerényebbike, még mindig inspiral elméleti szOvegeket, mivészi alkotasokat, és kézben kultu-
ralis mémmé valtozott. Részben megszelidult, de még mindig felhaborodast tud kivaltani azokbdl,
akik egy hagyomanyosabb muavészetet értékelnek. Nyilvan ezt az érdeklédést nem az ,,egyszeri fel-
sejlése valami tavolinak” (Benjamin 2003) motivalja. Vagy ha mégis igen, az a szabadsag felsejlése.

Ezt is. Szabad.
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