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Absztrakt

A tanulmany a modernitds kérdését a miivészet torténetének kontextusiban vizs-
galja. Az in. modern miivészetet a hagyomédnyos mivészi praxisok és a tarsadalmi
megbizatdsok modernizacidjaként, azaz a miivészet intézményi elkiilonilésének,
autonomizalédasinak és a miivészi (ill. a réla vald) tudds fokozatos szakszertiso-
désének és novekve onreflexidjinak folyamataként igyekszik megragadni. Ez az
igény olt testet a modern festék muzeumi gyakorlatiban, a régi mesterek inten-
ziv tanulmanyozdsaban. Esettanulményként Picasso Hazatérés a kereszteldril, Le
Nain nyomdn c. festményét elemzem, amelyben a modern festd dekonstrudlni
igyekszik 17. szdzad zsiner stilusét formdtum, méret, szinhasznilat, ecsetkeze-
lés és a képsik felfogasa tekintetében épp az ellenkezdjét csindlja, mint Le Nain.
Ekozben eltériti eredeti stilusalkotd funkei6jirdl a pointillizmus kélesonvett esz-
kézeit is. Picasso késé modern mesterként szemlét tart a festd rendelkezésére 4llé
torténeti eszkozok rezervodrja felett.
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Abstract
This study examines the question of modernity in the context of art history. It

attempts to grasp the so-called modern art as the modernization of traditional
artistic practices and social commissions, that is, as a process of institutional sep-
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aration and autonomization of art, as well as the gradual professionalization and
increasing self-reflection of artistic knowledge (or knowledge about art). This
demand is embodied in the museum practice of modern painters, and in their
intensive study of the Old Masters. As a case study, I analyze Picasso’s 1917 paint-
ing Return from the Baptism, based on Le Nain, in which the modern painter at-
tempts to deconstruct the 17th-century genre style in terms of format, size, use of
color, brushwork, and conception of the picture plane, doing the exact opposite
of Le Nain. In doing so, he also diverts the borrowed tools of pointillism from
their original style-creating function. As a late modern master, Picasso surveys
the reservoir of historical tools available to the painter: modernization, museum,
art appreciation, Picasso, Le Nain, pointillism, picture plane, color/paint, texture.

Keywords: Modernization, museum, art appreciation, Picasso, Le Nain, pointil-
lism, picture plane, color/paint, texture

Mindenekel6tt: mondékdm a programban kissé nyeglén odavetett cime ponto-
sitdsra szorul: nem a ,,mutvészet” modernizaciéjardl fogok beszélni, hanem egy
sokkal sztikebb, bar még igy is irdatlanul tag teriiletrél, nevezetesen a képalkotas
modernizéciéjirdl. Meggondolatlansigomat, ha nem is menti, talan magyardzza
a koriilmény, hogy csak néhdny napja kaptam Gébor Gyuritdl a felkérést, ugor-
nék be a betegeskedd Radnéti Sandor helyett — neki ehelyrél is jobbuldst kivé-
nok. Kérem, gondolatmenetem alkalmi fésiiletlenségée és esetleges idézavaromat
is tudjak be annak a kapkodasnak, amellyel ez a szoveg elkésziilt. A képalkotas
modernista paradigméja lenne hat a témam, s ezen belil is a festészetre kon-
centrélok — elkertilendd a miivészetrdl vagy a miivészetekrdl valé altaldban vald
beszéd nyilvdnvalé csapddit, ami annél is indokoltabb, minthogy a modernség
kérdésének egy olyan aspektusira szeretnék réviden ravildgitani, ami kifejezetten
dgazat-, s6t médiumspecifikus figyelmet igényel, illetve csak konkrét eseteken ta-
nulmanyozhaté. Koronatanim Pablo Picasso lesz, aki aligha véletleniil valt még
életében a par excellence modern miivész paradigmatikus figurjva.

Kicsit messzebbrél kezdem. Jirgen Habermas egy megfontoldsabol indulnék
ki, aki jol ismert 1980-as Adorno-eldaddsaban’ a kulturdlis modernséget — Max
Weber nyoman — részben mint szaktuddsok vagy szakértelmek fokozédé diffe-
rencaléddsat hatdrozza meg. A modern kapitalizmus viligiban — a premodern

1 Jiirgen Habermas: A modernség: beféjezetlen program. 1994.259-281.
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valldsos viligképek széthulldsival — a tarsadalmi gyakorlatban, idézem, ,fokoza-
tosan elkiloniilnek egymastol az objektivalé tudomany, a mordl és a formélis jog,
illetve az autoném muvészet éreékszférai”: ezek intézményesiilésiik soran kidol-
gozzik érvényességi kritériumaikat, értékszempontjaikat és belsd éreékrendjeiket,
amelyek nyilvan a teriilet ,,természetéhez”, azaz immanens racionalitdsihoz kell
hogy igazodjanak. ,Ettd/ fogva létezik a tudomdnyok, az erkoles- és jogelmélet
valamint a mivészetek belsd torténete”’— mondja Habermas, hozzatéve, hogy a
felviligosodds modernségprogramja még ugy osztonozte ezt a fajta professzio-
nalizaléddst, hogy az igy felszabadulé kognitiv képességek visszavezetddjenck a
mindennapi élet gyakorlataba, valahogy ,az életviszonyok ésszerti alakitaséban”
is hasznosuljanak. A folvildgositok ,,még abban a szertelen varakozésban éleek,
hogy a miivészetek ¢s a tudomdny nem csak lehetévé teszik a természeti erék
folotti ellendrzést, hanem vildg- és 6nértelmezésiinket, a moralis haladast, a tarsa-
dalmi intézmények igazsagossagit, sot még az emberek boldogsagit is elé fogjik
mozditani.”

A 20. szdzadra a modernitis folviligosult eszményének, a droyseni—humbold-
ti Bildungsbiirgertum lehet8ségének optimizmusébdl alig maradt valami. Ugyan-
akkor a probléma — az egyre Gsszetettebb szaktuddsok belterjessé valdsa, névekvd
tivolodasuk egymdstdl és f6ként a mindennapi életvilig emberétdl — megmaradt.
Ezt épp a miivészet modernizacidjanak példdjan lehet a legjobban szemléltetni: a
modern, ill. absztrake mivekre példaul kiillonésen igaz, hogy, megint Habermast
idézem, ,mindségiik fiiggetlen a gyakorlati élettel kapesolatos vonatkozasaiked!”
Picasséval, Klee-vel vagy Kandinszkijjal taldlkozvan a legtobb nézé ma is, szdz
év utdn is tobbnyire zavarba keriil, ha szeretné ,,megérteni’, valamiképp a maga
tapasztalati valdsdgdra adaptalni mindazt, amit a modern muzeumok falain l4t.

Az a tudds ugyanis, amelybdl e miivek létrejottek, nagyrészt bizony szakér-
t6i tudds. A mivész, amikor a pélydra lép, a modernitds viligallapotéban nem-
csak a szakositott muzeumok, miivészképzd akadémidk, a kidllitasipar, a ma-
kereskedelem ¢és a szaksajté intézményes kereteit taldlja készen, hanem a maga
muvészetének egész elétorténetét is, mivészi problémdik sok-sok évszézad sordn
megérlelédote-kijegecesedett kontinuumdt is, amelyhez valahogy kapcsolédnia
kell, ha részesévé akar valni a mavészetcsindlds egyetemes torténetének, és az az
ambicidja, hogy muveivel bekeriiljon egy tekintélyesebb mizeum gytijteményé-
be. Persze a mivészet dolgaiban nem a miivészé az egyetlen relevans szakérte-
lem: a connaisseur-t8l a becsiisig, a galeristatdl a mukritikusig, a mazeolégustol
a muvészettorténészig mindnek megvan a maga specidlis kompetencidja. Az a
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tudds is, amelynek nevében most én beszélek, a ,,miivészet-intézmény”, e roppant
szertedgazoé térsadalmi alrendszer keretén beliil jon létre, és 6néllésodott mint
épp ennek a szakteriiletnek a tudoménya.

A folyamat, ahogy az impresszionistdk, a posztimpresszionistak, a kubistak,
majd az absztraktok mivészi praxisa tovabb dolgozik a torténetileg készen talale
formaproblémékon és uj mivészi megolddsokat fejleszt ki, pirhuzamosan zajlott
a muvészettorténet modern tudomdnyanak kialakulasival. Alois Riegl az 4j
diszciplina voltaképpeni kutatasi targyat épp a tiszta forméra redukélt st#lusban
jelolte meg — és mindjért az elején tisztézta, hogy a miivészettorténész szama-
ra a stilus eleve csak tobbesszamban gondolhaté el: hogy azt minden konkrét
mutérgy eset¢ben mint tisztan empirikus érzetadatot kell izolalnia, oly médon
kiprepardlnia, hogy azt ossze lehessen hasonlitani mas miivek hasonl6 felépitést
képleteivel. Ezért igyekezett Riegl médszeresen levalasztani egy-egy stilus érzéki
meghatdrozasit minden egy¢b vonatkozastdl és kontextustdl: ezért kiiloniti el
a stilusok torténetét példaul az ikonografiai szubsztratum, a liturgiatorténet, a
teoldgiai és irodalmi forrdsok, a szocioldgiai és egyéb determindciok kutatdsatdl.
A muvészet Oj tudomdnya, bar latszélag a mazeumok gytijteménye felé fordul, és
szigoru torténettudomanyként gondolja el magét, kérdésteltevése tekintetében
val6jéban a szazadforduld kortars mivészeinek észjardsaval rokon: ezt is a miivé-
szet az Ujkor sordn lassan kivivott autondmidjinak gondolata vezérli. A stilustor-
téneti pozitivizmus épp radikalis formalizmusa okédn volt igazédn termékeny, nem
historizmusa vagy a stilusok alakuldsaért felel8s kollektiv szubjektumok feltétele-
zése miatt. A szigoru torténész, Riegl nyitott is volt az impresszionizmus, Dvorak
pedig az expresszionizmus kortarsi stilusai irdnt.

Ma mir jol leni azt a rejtett rokonsagot is, ami példaul Heinrich Wolfflin
1915-ben publikale Kunstgeschichtliche Grundbegriffe (Miivészetorténeti alap-
fogalmak)? c. munkdja, illetve annak a reneszdnsz és a barokk stilusét bizonyos
formai paraméterek szinkron varicidiként 6sszehasonlité mddszere és Picasso a
’10-es évek végére kialakitott tjkelett ,,mizeumi festészete” kozote mutatkozik?.
Picasso Wolfllinnel egy idében, a tizes évek kézepén kezd a maga egészen ori-
ginalis médjan a nagy festészeti tradiciéval foglalkozni, hogy ezt a reflexiv gya-
korlatot aztdn élete végéig ne is hagyja abba. Modernista elédei kozott tudhatta

2 Magyar kiadésa: Heinrich Wolfflin: Mivészetorténeti alapfogalmak. A stilus fejlédésének prob-
lémdja az tjkori miivészethen. 1969.

3 V6. Rosalind E. Krauss: Re-presenting Picasso. 1980. 91-96.
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persze Edouard Manet-t, vagy épp Paul Cezanne-t, akik a legtobb inspiriciét a
nagy muzeumok anyaginak tanulmanyozdsabol meritette. De ahogy Manet-t
vagy Cezanne-t, tigy Picassét sem valamiféle konzervativ nosztalgia vezette a
régickhez: egyéltalin nem érdekelte 6t a mult vagy a torténelem, mint olyan.
Bér pontos forrast nem taldltam hozzd, allitdlag 1923-ban ezt nyilatkozta: ,,Sza-
momra a mivészetben sem mult, sem jové nem létezik. Ha egy mualkotas kép-
telen arra, hogy 6rokké eleven maradjon a jelenben, akkor figyelemre sem mélto.
A gorogok, az egyiptomiak és a régi mesterek miivészete, akik mds korokban éltek,
nem a muilt miivészete: ma talin még elevenebbek, mint egykoron.” Mindeneset-
re Manet, Cezanne és Picasso legf6bb motivicidja az inspiraléddsra alighanem
sajat alkot6i problémaik tudatositdsa volt, és ebben volt segitségiikre a mizeum,
amelynek falain a torténeti stilusok jelenidejliségét és egymdsmelletiségét, az
évszdzadokon 4t felhalmozott festdi tuddsok, ha szabad igy mondani, készséges
rendelkezésre dlldsat tapasztaltdk. A mizeumi kontextus ugyanakkor a modern
festd szdmara egy sor folyamatosan 6rokl6d6, kozos, azaz par excellence festi
probléma — technikai, stilaris, kompozicionalis és egyéb dilemma — folismerését
és lehetséges megoldasaik tudatositdsat is lehetévé tette. A francia tradicidban
nagy sullyal szereplé Querelle des Anciens et Modernes vitéit és parbeszédeit e te-
kintetben olyan nagyon specializilt, egymdsssal versengd szakértdi tuddsokként
értelmezhetjiik, amelyrdl Habermas is beszél.

Ha tehat azt kérdezziik, mi motivélta Picassét a régi mesterek tanulményozé-
saban, azt kell kézelebbrél megvizsgalni, hogy konkrétan mit kezd a miivész va-
lasztott el6képeivel: mit vesz 4t és mit nem, mire figyel és mire nem, mit médosit
és miként stb. Amennyire a téma szakirodalmat 4t tudom tekinteni, a Le Nain-,
Rembrandt-, Delacroix- vagy Manet-parafrézisok ilyesfajta, valéban részletes és
mddszeres vizsgélatara mindeddig csak sporadikus kisérletek torténtek. Noha az
eredeti ¢s a feldolgozas kiilonbségei nagyon is szembeszokdek, mégsem értédik
magatdl, hogy mit is kellene kezdeniink e tapasztalattal. Talan tdl keveset is tu-
dunk a képek természetérdl, miakodésiik szubtilis, rejtett dinamikajérdl: ezért az-
tin figyelmiink tal konnyen terelddik irodalmi, politikai és més osszeftiggések felé.

Picasso illusztrativ hajlamai, stilizacids rugalmassdga, valtozatossiga, a mivek
expressziv vagy elégikus karaktere, poézise vagy humora — roviden: esztétikai
kozvetlenségiik — gyakran a professzionélis szemléld szeme el6l is eltakarja azt,
ami e munkakon teritékre keriil. A tovabbiakban Picasso modernizmusét ennek
a nyugat-eurdpai festészet hagyomdnyaban létrejott és sokféleképpen artikulale
jatéktérnek egyfajta folmérési kisérleteként értelmezem. Masként fogalmazva,
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Picasso a kép mint médium rejtett szintaxisdnak foltdrasdra tete kisérleteként,
amely — mint velejéig modern projekt — nemcsak a kortédrs formalista mtvészet-
torténészek elemzé mddszereivel tartott szoros rokonsigot, hanem teoretikus
hajlamu kor- és miivésztarsai, a Punkt und Linie zur Flichet koncipialé Vaszilij
Kandinszkij, a képek dualitdsarol, rész és egész viszonyardl meditalé Piet Mond-
riaan vagy a Bauhaus terjedelmes tananyagait 6sszedllité Paul Klee torekvéseivel
is pirhuzamos volt.

Mert médszerrdl és médszerességrdl van sz6 Picassondl is, noha ez néla nem
absztrake elemek és relaciok szisztematikus épitkezéseként, a konstrukeiv ész ste-
ril, mérlegeld-szerkesztd gyakorlataként jelenik meg, hanem kozvetlentl sajic,
zaboldtlan fest8i praxisébol fakad, és kozvetleniil a késziild mtvekben ol testet.
Fest6i munkajinak legendds termékenysége, elézetes mérlegelést nem ismerd
gyorsasaga és spontaneitdsa, de mindenckeldtt a szekvenciélis formaképzés, egy-
egy megtalalt motivum vagy konfiguricié hullim-szertien egymasra torlédé va-
ridcidinak fékeelen draddsa gyakran elrejti eléliink az ismétlések és modositédsok
mélyén munkalé implicit racionalitast, Picasso sorozatokban val6 ,,gondolkoda-
sanak” nagyon is visszafejtheté moédszerességét. Engem itt épp ennek az implicit
logikénak a feltardsa foglalkoztat.

Ezért érdemes roviden Osszevetni példdul az egészen mds karakeerti Paul
Klee médszerével, akinek rendre jozan mérlegelésen alapulé és a képek felismert
szintaxisat kiaknazé, 4ttetszden idioszinkretikus miivészetét természetes médon
egészitette ki, vagy inkdbb hatotta 4t a tandri praxis, a képek természetrajzit tag-
lal6 pedagdgiai célzatu didaxis és teoretizalds. Klee természetes kiinduldépontja a
tabula rasa: az tires papir és az elemi dgens, a mozgasba lendiilé pont, amely elin-
dul és vonalla vélik, hogy aztin a vonal sikka, a sik textarévd alakuljon, mikozben
teret, mélységet, stlyt generdl — és igy tovébb. Ennek az elemit lépésrél lépésre
tagold és folyamatosan bonyolité-szintetizalé képalkotdsnak nincs szitksége kész
mintdzatokra, és Klee nem is hivatkozik a tradiciéra és nem idéz klasszikusokat —
ahogy Kandinszkij és Mondrian sem.

Picasso viszont nem tud meglenni nélkiliik: szimara épp a képhagyomdny,
a stilusok és muvek készen taldle strukeardi szolgalnak egyediili kiindulépont-
ként. Mig a képek onelvii, rendszerszerii jarékeérként val6 kiismeréséhez Klee az
alapokrdl kiindulva, konstruktiv médon kozelit, addig Picasso a stilusegységek
széezilaldsanak dekonstruktiv stratégidjic koveti. ,Nincs olyan, hogy absztrake
muvészet. Mindig kezdeni kell valamivel. Aztan eltiintetheted a valésdg minden
nyomdat” — sz4l hires nyilatkozata 1935-bél, amikor mér csaknem két évtizede
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folyamatosan dolgozott a ,,régick” nyomainak igymond ,eltiintetésén’, értsd at-
funkciondldsukon és Gjraértelmezésikon. Az & festészetének modernségée ezért
— az eléaddsom alcimében jelzett médon — modernizdcidként, a hagyomanyosnak
mondott mizeumi muvészet kreativ megujitdsinak torekvéseként értelmezem, a
tradicié olyasféle szerves folytatdsaként, amely messzemenden visszahat a Remb-
randt- vagy Velazquez-tipusu klasszikusok mai recepcidjira is. Magam példaul
az 1958-as Las Meninas-variaciok ota egészen mas szemmel litom Veldzquez
remekmiivét, de ezt most, bar szivesen megtenném, nem tudom részletezni.
Megitélésem szerint Picasso képalkot6 kreativitdsinak épp ez a hagyomdnyos
stiluskérdésekhez, illetve formaproblémakhoz ragaszkodd, azokat ujragondold-
jradefinidlé bedllitodas a megkiilonboztetd vondsa.

Ehelyett ratérnék az eldaddsom alcimében beharangoztott munka, Picasso
elsé, a klasszikus festészetet programszertien tematizal6 parafrazisénak targya-
lasdra. A mivész egy 17. szdzadi francia festS-testvérpér, Louis és Antoine Le
Nain egy 1642-ben késziile, Hazatérés a keresztelérsl (A vidam csalid) cimi pa-
raszt-zsdnerképét veszi alapul. Az 1917-ben késziilt munka a kubista korszakdt
¢épp maga mogote tudd festd utkeresésének, kreativ tapogatézésinak példdja* —
benyomasom szerint ez is egyfajta ,konceptudlis” md, olyan pastiche’, amely mo-
gott nagyon hatdrozott miivészi megfontolasokat kell feltételezniink.

Erre utal egyrészt a szokatlanul direke referencia erre a bizonyos mire, a
Louvre-ban kiemelt helyen bemutatott, tehit nagy becsben tartott nemzeti
klasszikusra, amelynek azonban sem banilis téméja, sem avitt fest6i modora
nem kapcsolddik Picasso kordbbi életéhez és munkdssagiahoz, még csak privat
vonzalmaihoz sem. A vélasztasnak valami mds, nyomos oka kellett hogy legyen.
Misrészt szembetlind a parafrazedlds viligos tendencidja: a koz6s nevez6kon, te-
hat az emberi figurdk és elrendezésiik felismerhetdségén és az olaj-vészon techni-
kén tal Picasso a maga festményének minden formalis paraméter tekintetében
konzekvensen a mintdéedl élesen eltérd, ha nem épp ellentétes éreéket kolesonoz.
Muvét nem érthetjitk meg, ha nem vissziik végig az 6sszehasonlitdst, vagyis ha
paraméterrd]l paraméterre nem ellendrizziik Picasso varidlé eljirdsinak rendszer-
szertiségét.

Mar elsd ranézésre szembet(ing, hogy Le Nain tédblaképe fekvd formdtumu, Pi-
cass6é viszont 4ll; a képmezdnek ez a paramétere egy leendd kompozicié tervezé-

4 V6. Carsten-Peter Warncke: Pablo Picasso 1881-1973.1.1995. 296.
5 Rosalind E. Krauss: The Picasso Papers. 1998.97.
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sében fontos determindlé tényezd lehet. Ugyanez a helyzet a mérettel: Le Nain-¢ —

azsanermifaj funkcidjihoz illeszkedéen dtlagos (61-78 cm-es), Picasséé ellenben

kifejezetten nagy méretti (162x118 cm), mondhatni mizeumi kontextusba, nem

polgéri magénlakasba szant kép. A formai paraméterckre ez kiilonésen igaz: ko-

ziiliik most csak hirmat — a szinhasznélatot, az ecsetmunkat és a képsik felfogdsat
— veszem kissé kozelebbrol szemiigyre.

1. abra Louis és Antoine Le Nain Hazatérés a keresztelorsl (A vidam csaldd) (1642)

Mir elsé pillantésra nyilvinval6, hogy Le Nain a 17. szdzad realisztikus tdbla-
kép-testészetére jellemzé tomdlis rendben dolgozik: az egységesen tompa megvild-
gitds és a fényarnyékkal valé modellalds voroses drnyalatt mélybarna ténusegysége
osszességében meleg atmoszférat teremt a csalddi tinnep békéje szamdra. A tonalis
festészet alapszabélya szerint minden helyi szin konkrét éreékét a vélaszeott alaptd-
nus alapjan temperaljak, némiképp hasonlatosan a zenei hangnemek, a jol hangolt
zongora ,,prestabilizalt harménidihoz”. A Le Nain-kortars holland Jan van Goyen
kilonbozé szintdénust tengeri tajképeit idézhetjitk ennek bizonyitisaképpen.
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Ahogy a laikus zenchallgatd, noha vildgosan hallja, nem tudja szakszertien defi-
nélni a killénbséget mondjuk egy D-durban és egy d-mollban komponélt darab
hangzasai kozott, és ezért dertis vagy inkdbb fajdalmas érzésekrél és hangulatokrol
beszél, ugy — e téjképek lattdn — a laikus néz§ is tobbnyire évszakok, napszakok
vagy hangulatok differencidit litja meg csupdn. Holott a festének nem hangula-
tokkal, hanem szinharménidkkal van dolga, amelyeket a palettjan kell kikevernie
— mégpedig ahhoz hasonlé precizitassal, ahogy a komponistédnak is dolgoznia kell,
hogy hamis hangok ne zavarjak meg a harméniameneteket. A differencidlt t6nus-
festészet ezért talélja mega barnat, amely maga nem szin, legaldbbis kromatikus ér-
telemben nem az, mert nem a fehér fény felbontasébol szdrmazé optikai fenomén,
hanem kiilonb6z6 szinti materidlis festékanyagok 6sszekeverésébdl 4ll el§, viszont
a tondlis harmoénidk semleges alapjaként, kozos nevezdjeként szolgal, hisz minden
kromatikus szinnel rokonithaté. S noha a festdk eziranyu gyakorlata nem olyan
szigoruan formalizalt, mint a zenészeké, akiknek a kottén eléjegyzés formdjiban
a kezdet kezdetén jelezniok kell a vilasztott hangnemet, a dontést, hogy egy kép
zoldes, sdrgds, kékes vagy vorosesbarna ténusban késziiljon el, a festdnek is el6ze-
tesen meg kell hoznia, hogy aztin — a rikité disszonancidkat elkeriilend6 — min-
den kés6bbi szinmodulaciét ehhez az alaphangnemhez” kalibréljon.

Az eurdpai festészet 19. szézadi festdi forradalma, az impresszionizmus épp az
tgynevezett galériaténus, azaz a palettdn torténd elézetes szinkeverés akademi-
zélédott gyakorlata elleni lizadas jegyében all, és a spekerélis szinekkel valé koz-
vetlen operdcidkat részesiti elényben. Monet hires sorozatképeit idézhetjik ide,
példaul a roueni katedrélis homlokzatardl késziilteket, amelyek kozvetleniil eleé-
18 év- és napszakokban, véltozatos id6jarasi koriilmények kozote késziiltek, a szi-
goruan azonos beallitds mégis szisztematikus fest6i érdeklédésre vall, amelynek
térgya bizonyosan nem az id6jaras, inkdbb a fény- és szinviszonyok megfigyelése,
illetve a spekeralis szinek olyan optikai 6sszjatékdnak elédllitdsa a vasznon, amely
anélkiil eredményez vizudlis egységességet, hogy a festének a tondlis festékkeve-
rés régi praxisdhoz kelljen visszatérnie.

Innen miér csak egy ugrds Georges Seurat és Paul Signac divizionizmusa,
amelyre Picasso szinessége kozvetlenill is referalni latszik: a képre vonatkozd
irodalomban tobb helyen is olvasni, hogy a Hazatérést Picasso kvazi pointillista

»stilusban” festette Gjra. De vajon igy van-e?

Az a tézisem, hogy mikor Picasso a modernek élénk szinességét kozvetleniil
Le Nain barnds képére vetiti, valdjiban kettejiik elsére stildrisnak — stilustorté-
netileg magyardzhatonak — tlind eltérését a festdi szinhasznélat rendszerszintd
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kiilonbségeként reflektalja. Le Nain annak a tradicionalis, ha tetszik, premodern
stilusmiivészetnek a paradigmatikus példajaként szolgdl a szdmara. ,Naturaliz-
musa’ egy egységes és a képfeliilet egészét atfogd all over testésméd, amely vala-
milyen totalizalt litvanyegész elédllitdsira torekszik. De ebben a pointillizmus
vagy divizionizmus sem kiilonbozik téle, amely, bir egészen masként operdl a
szinekkel, a faktardval stb., szintigy egy totalizilt latvanyegészt céloz meg. Csak
igy van értelme az aprdcska, tudomanyos gondossdggal szétszort szinpoteyok
hasznélatanak, amelyek a korlatozott felbonté képességli emberi szemben opti-
kailag 6sszekeveredve tarjak elénk az dbrazolt vilag targyi-mélységi tagoltsdgait.
Igy példdul ismert képén Seurat hallatlan festéi érzékenységgel képes el6dllitani a
napfényes Eiffel-torony koriil lebegd para érzékeny vibréldsae.

2. 4bra Pablo Picasso: A keresztel6rél valé visszatérés (1917)
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Elvben nem volna tehat kizdrt, hogy Picasso Le Nain parasztzsinerét a poin-
tillistdk modjan alkossa jra: masként fogalmazva, ugyanazt az életképet Le Nain
naturalista st//usa helyett ebben a posztimpresszionista stilusban alkossa tjra. Es
Picasso csakugyan at is veszi Seurat zizegé pontokbol épitkezd festésmodjat —
csakhogy a szinfoltokat mégsem az optikai keverés logikdja mentén vélasztja ki és
allokalja a feliileten, azaz lithatésigukat nem rendeli az dbrézolt figurék jelenlé-
tének szuggesztidja ald. A stirt pettyek kavalkadja a képsikon szétteriilve inkédbb
emlékeztet egy tarka szényegre vagy virdgos rétre: ahelyett, hogy példaul az oreg-
¢s a fatalasszony szoknydit vagy a csecsemd testét igyekezne optikailag lithatéva
tenni (ez kovetkezne a pointillista stilizdciobél), csak itt-ott engedi tomegiiket
sejtetni: mintha a virdgmintds takard inkabb rejteni szeretné dket.

Figyeljik megakisfid arcanak modelldlasit: ahol példaul, mint ajobb arcfélen,
Le Nain sotét arnyékokkal operdl, Picasso egyenesen fehér pettyezést alkalmaz.
De ez nem 6nkényesség, nem random jatszadozds: hisz szigortan ragaszkodik a
paradigmatikus mintdhoz. A kiforditdsnak épp az az értelme, hogy észrevegytik:
ugyanazt csindlja, mint a naturalistdk, akik fénydrnyc¢kkal, a testek vilagos és so-
tét oldaldnak kontinuus differencidldsaval adtak plaszticitdst a testeknek, csak
¢épp nem a feliiletek érzékeltetésére alkalmasabb egyenletes, simité ecsetjirdssal
operal, hanem raszterpontokkal, illetve nem a naturélis effektusokra optimalizalt
tondlis szinrendszert valasztja, hanem a random szinességgel jatszik. De barmit
is csindl, az a Le Nain-mintazat ragozdsaként olvasandd: a maga festdi eljérast
mint annak ellenpontjit vagy egy lehetséges alternativéjat tematizélja.

Am még valamit észre kell venniink. Azzal, hogy Seurat festéstechnikijit
veszi koleson, hogy segitségével Le Nain naturalizmusat dekonstrudlja, Picasso
ugyanazt teszi visszafelé a pointillizmussal is: minthogy a szines, pontszert ecset-
nyomokat, mint ldttuk, eltériti attdl az optikai funkciotdl, amelyre a divizionis-
ték eredendden optimalizélték, kikezdi ennck a stilusnak az egységé is. Seurat
és Signac ecsetnyoma absztrakt mozzanatként lehasad a szinrél, és semmi egy¢éb-
re nem vonatkozik mar, mint Le Nain eldolgozott, egészen transzparenssé tett
ecsetmunkdjara. Az ecset kéznyomdanak van 6nallé formaja és lathaté materiali-
tsa is, még neve is van: point, amir6l alkotdja folismerhetd. Mint a szdzadforduld
sajat stilust kifejlesztett modernjei szinte mindegyikének: Van Goghnal virgule,
Cezanne-ndl zache a neve, és tigyszolvan a festdk egyediségének védjegyeként
szolgal. Az elébbi szarvacskdihoz f6lgytir6dé plasztikus impasto tartozik, utébbi
struktivabb foltképzésénél a festék inkabb a képsikhoz tapad stb. Még Emile Ber-

nard rajzold ecsetjitéka is ide tartozik, amelyet cloisonnénak neveztek.
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Picasso dekonstruktiv eljardsa azt teszi nyilvinval6vd, hogy nincs festészet va-
lamilyen nyomhagyés nélkil: hogy a festéknyom — akdrcsak a méret, a formétum
vagy a szin — a festészet egyfajta univerzalis paramétere. Ez persze igy kozhelyes
igazsagnak hangzik. De a Le Nain-varidcid historikus hivatkozdsa arra is rimutat,
hogy a nyomok kiilonboz8sége egy egyetemes festdi kultiira keretén beliil is értel-
mezendd: hogy bar a maguk unikélis médjan killonféle stilusegységekbe integra-
l6dnak, mégis megvan a maguk sajitos stilusfiiggetlen ,logikdja”: a matéria litha-
tova téeeléedl vagy épp illuzionisztikus elrejeésétdl a festdi gesztus, az odanyulas
energiatartalmaig ezt is tovbb lehetne boncolgatni.

Végezetiil még egy rejtett dimenzidra mutatnék ra, amelyet szintén Picasso
paradox ,,pointillizmusa” tar fel. Mert a szineknek és nyomoknak az a kombind-
cidja, amelyet itt alkalmaz, rdmutat a festmények rétegszerkezetére, azaz a képsik
sajdtos materialitdsdra is. Az aprd, seurat-i pontokbdl ugyanis 4ttetszd szdttest
terit a Le Nain kompakt barnds felileteit imitdld alafestésre — ezt latjuk pl. a
kisfiti arcin: mintegy kozvetlenil is lathatévd téve nemcsak az ecsethasznala-
tok, hanem a feliiletképzések paradigmatikus killonbségeit is. Viligosan lizjuk
a festékek killonnemt, 4m egymdsra keriil6 rétegeit, amelyek éppugy a képsik

Ltranszparencidja’, azaz virtudlis képtér és materialis sikfeliilet szintetikus egysége
(a stilus egysége) ellenében hatnak, mint az idegen anyagokat a festé anyagaba
applikalé kubista kolldzsok esetében. Picasso nem onkényesen, ad hoc dtletelve
pettyezi be a feliiletet, hanem gy, hogy a rétegek a szemlélés kozben konzekven-
sen felismerheték maradjanak: azt egyenesen festdi irénidja jelének tekinthetjiik,
hogy a pettyek itt-ott szines virdigok mintézatavé dllnak 6ssze, de mint ilyenek,
sechol nem kapnak ,,mélységi” artikuldciét. Masutt, pl. a jobboldali ajté vagy a
hattérbutorzat megfeleldinél Picasso random mddon az eredeti geometrikus

»Cleit” és felileteit is érz¢kelteti — vegyiik észre az 6rdogien tigyes jitékot, ahogy a
kép legfelsd traktusaban olyan voroses vagy zoldes ,ténusokat” generdl, amelyek
attetsz6 hértyakként simulnak egymadsra és engedik at magukon a kvazi ,aldjuk
szorult”, méds-mds szinli ponthdlévé 6sszeszdtt, mégis folytonosnak latszo layere-
ket. Le Nain konyhdjdnak konvencionélis térmélységével szemben, ahol a tér illa-
zidjat a festékanyag és a hordozé sik optikai elrejtése dllitja eld, Picasso ugy rendezi
el a pontok vizualis parataxisit, hogy ne csak a festékpottyok nyers materialitdsa
maradjon ,ldthatd”, de a vészon hordozéhoz valé igazodasuk, sikrétegekbe vald
rendezédésiik ontikus kényszeressége is.

Picasso, a modernista tehat az ellenkezdjét csindlja annak, amit a ,,régick” — de
csak azért, hogy kidertiljon, hogy mind ugyanazt csindljak: festenek. A kiilonbség
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annyi, hogy Picasso reflektédlja is e szakmai tuddskozosséget: nemcesak izekre szedi
a képalkotas szintaxisinak komponenseit, hanem ironikus médon egymds mellé
rendeli és mint egy kozos reservoir elemeiként mutatja fel ezek torténetileg kifejlé-
dott megolddsait. A Hazatérés a kereszreldrél két explicit referencidt, a tradicionalis
realista életkép és a téma irant inkabb k6zombos pointillista tiblakép magukban
koherens — mert dontéen a reprezentacié igényeinek aldrendelt — stilizacioit jatssza
ki egyméssal szemben, hogy aztin mégis kozosségiiket és egyidejti érvényességiiket
tnnepelje. A Le Nain-parafrdzis azt performélja ritkdn lithat6 festdi elokven-
cidval, hogy fest6je nem ebben vagy abban a partikulris stilusban, illetve nem a
miivek stildris egységében érdekelt — inkabb a stilusok kozos nevezdje, a festészet
univerzélis ,,nyelve”, a képalkotds mélystrukeardi foglalkoztatjak. Az ecsetnyom le-
valasztasat a szinrendszerrél vagy a képsik ontikus paradoxonanak itt csak jelzett
performativ ,lejitszasat” magam — kolcsonvéve Rosalind Krauss a modern szobra-
szatra alkalmazott kategdridjit® — a modern festészet ,kiterjesztett tere” korai meg-
alapozasi kisérleteként értelmezném, amelynek tanulsigai is messze talmutatnak
Picasso sziikebb személyes-miivészi dilemmdin vagy a 20-as, 30-as évek francia és
nyugat-eurépai stilustorténeti fejleményein. A point-virgule-tache-cloisonné rend-
szerszer(i Osszeolvasdsa nemcsak visszafelé, Le Nain ecsetkezeléséig vagy épp a 15.
szdzadi németalfoldick elképesztd precizids festéstechnikajdig terjeszthetd ki, de
el6re is: utdlag megéllapithatjuk, hogy Jackson Pollock lendiiletes drippingje, Hans
Hartung robbanékony gesztusai vagy Mark Rothko kivehetetlen finomsagu simi-
tésai ugyanabba az eszkézosztalyba tartoznak, és épp azért tekinthet8k magasrendd
festészetnek, mert hosszti torténeti tradici6 érlelte ki lehetdségiiket. Ugyanigy fest
a helyzet a szinhasznalat vagy a képsik tekintetében is: Picasso modernista eljardsa
nemcsak visszafel¢, példéul a Caravaggio monokrémidjira és elképesztden feszes
sikkomponélasara vet éles fényt, de implikélja — hogy csak egy-két kozismert pél-
ddt mondjak — Warhol plakdtszinességét vagy a Rauschenberg-féle flatbed painting
lehetdségét is, amennyiben mindezeket ugyanazon egyetemes festdi kulttra, azaz a
modern muvészet intézményesiilt rendjébe integralja.

A Le Nain-parafrézison egyfajta metafestészer szilletik tehét a szemiink el8tt’,
amelyben a megjelenitendd targy reprezentécioja, vagy ahogy Derrida mondja, ,,a
jelenlét metafizikdja” kivonddik a jétékbdl, azon eszkozok elkiiloniilése és megmu-

6 Rosalind E. Krauss: 4 szobrdszat kiterjesztett tere. 1999. 96-105.
7 A metafestészer fogalmat Victor L. Stoichititdl kolesonzom, aki 1993-ban megjelent Linstan-
ration du tablean. Métapeinture a launbe des temps modernes c. konyvében vezette be azt a szak-

irodalomba. Vé. ehhez Lorenzo Pericolo: What is Metapainting? The Self-Aware Image, Twenty
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tatkozasa kedvéért, amelyek 6sszjdréka e jelenlétet eldallitana. Nehéz ellendllnom a
kisértésnek — és csak az idéhidny gatol abban, hogy engedjek neki —, hogy Picasso
¢ viddm, dekonstruktiv pastiche-dt Marcel Duchamp — véletlen-e, hogy épp ugyan-
abban az évben, 1918-ban sziiletett? — pimasz méddon intellekeudlis, destrukeiv
antimiivével, a Tu m™ vel is 6sszeolvassam. Ez a mindéssze 70 cm magas, viszont
tobb mint 3 méter széles, olajjal festett vészon festve van ugyan, mégis batran 4lli-
tom, kiviil van a festészeten: mikozben minden porcikéja a festészetrdl ,,sz6l”, mint
fest6i mdi, mint kép — nézhetetlen. ,Csindldsa” kozben az alkot6 szandékosan ta-
vol tartja magat minden vizudlis attraktivitdst6l, nem ¢l a képi kifejezés, a retindlis
meggydzés eszkozeivel, és kizarolag a szakértd nézé intellektudlis kompetencidjira
szdmit, pontosabban azt provokdlja. Mintegy felsorolds-szertien, gonoszkodva ren-
deli egymas mellé a nyugat-eurdpai festészeti kultira megannyi, sokszor kézhelyes
teoréméjat, sablonjdt, illetve annak a szintaxisnak az elemeit, amelyet Picasso is ki-
pécéz. A ,retindlis miivészet” tagaddsa a T 7’ esetében szintén metafestészetet ered-
ményez — azzal a [ényeges kiilonbséggel, hogy itt nem festészetrdl sz016 festészettel,
hanem festészetrdl sz616 antifestészettel van dolgunk. Duchamp munkdi ugyanis a
par excellence avantgarde antimivészet manifesztumai: a ldzadds kritikai gesztusai
a miivészet modernista intézményesiilése, a magas fokon specializélt-professzio-
nalizdlédott esztétikai kulttra gyakorlésa ellenében. Hasonlé Magritte végteleniil
fanyar, intellektudlis képalkotdsihoz, amelynek — noha véllaltan ,vasirnapi
festéként” — szintén kiviil helyezi magat az autondmidjit kivivott festémuvészet
lenytig6z6en gazdag hagyomdényan — szintén megvan a maga igazsaga.
De ez mér egy mésik torténet.
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