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Öndesign 
és esztétikai 
felelősség
az őszinteség előállítása

Boris groys1

Horváth Olivér bevezetőjével

#öndesign, #avantgárd, #celebritás, #építészet, #utópia, #metafizika, #média, 
#kollaboratív művészet 
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Boris groys írása a celebritással, a művészettel, a hite-
lességgel foglalkozik. Azzal, hogyan válunk mind önnön 
műalkotásunkká a totális design és a kötelező önde-
sign mediatizált világában, s hogy milyen stratégiák-
kal élhet a művész e világban, melyben az őszinteség 
képzete már csak úgy kelthető fel, ha a designfelszín 
alá belesve kéjesen beleborzonghatunk a legrosszabb 
sejtelmeinken is túltevő, rejtett valóságba. Felszín és 
mély, látszat és lényeg, ornamens és szerkezet létel-
mélettől részletekig burjánzó fraktálja ez, valahogy 
úgy, ahogy slavoj Žižek világmagyarázata a Kinder to-
jás anti-metafizikájáról – a rejtett kincs nem a lényeg, 
hanem puszta ürügy, hogy a felszínt élvezhessük – ma-
gában rejti rem Koolhaas tételét a várost a bizonysá-
gok összegéből a rejtélyek halmazává tevő nagyságról, 
melynek művészi és építészeti gesztusokkal uralhatat-
lan, liftekkel, mozgólépcsőkkel behálózott épületeiben 
lépték, arány, részlet mind értelmét veszti, megsemmi-
sítve a mag és a héj, a homlokzat és a tevékenyég kö-
zötti kapcsolatot: „az >>őszinteség<< humanista kívá-
nalmát” (Koolhaas 1995, 494-516, 501).2

ennek az őszinteségnek, a modern design kulcs-
fogalmának a forradalmáról szól – előzményként és 
párdarabként – groysnak „az öndesign parancsát” 
elemző esszéje (Die Pflicht zum Selbstdesign, groys 
2008), elvezetve jelen írása kiindulópontjához: hogyan 
vált napjainkra külön elvégzendő feladattá, parancs-
csá „az őszinteség előállítása”?  Amíg isten élt, mondja 
ott groys, Ő volt a lélek szemmel tartója, s a léleknek 
őszintének, tisztának és átláthatónak kellett lennie, 
hogy a mennybe jusson. isten halálával az őszinteséget 
már a társadalom felé, a külsőségekben kell kifejezni; 
a ruhát, tárgyat, épületet minden hamisságtól, dísztől, 
rosszul értett művésziségtől megtisztítani. Így vált az 
etika esztétikává, és így lépett a vallás helyébe a de-
sign, írja, a modernizmus alapszövegét, az „ornamens 
és bűnözés”-t idézve, melyben Adolf Loos a pogány né-
pek, gyerekek és degeneráltak mágikus-erotikus teto-
váló-vágyaként száműzte az ornamentikát a tervezett 

1A cikk eredeti megjelenése: Boris Groys. 2009. 
,,Self Design and Aesthetic Responsibility. 
Production of Sincerity.” e-flux 6/7, 
http://www.e-flux.com/journal/self-design-and-
aesthetic-responsibility/

2 A Kinder tojás-hasonlat 2002 óta visszatérő 
motívum Žižeknél; ebben a jelentésében a The 
Pervert’s Guide to Ideology (Fiennes 2012) 
című filmben vezeti elő (reverendát öltve), de 
építészeti párhuzamként korábban is felbuk-
kan, például a Living in the End Timesban 
(Žižek 2010, 257-263). Ott ugyan részben a 
ténylegesen tojásdad pekingi nemzeti színház 
és Gehry külön életet élő „héjai” kapcsán merül 
fel, Koolhaas írását pedig nem is említi, (csak 
egy régebbi – külsőleg visszafogott – tervét), 
a hasonlatot bízvást kiterjeszthetjük, mivel 
példáinak közös tétele, hogy a külső és belső 
kapcsolatának modernista elvárását felrúgó 
kultúripari épületek belső funkciója végső soron 
jelentéktelen; lényegük, hogy hétköznapi létünk 
jelentéktelenségéből a jelentés és jelentőségteljes-
ség szigeteiként emelkedjenek ki.
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környezetből (Loos 2004 [1908]). „Az avantgárd design”, 
konkludál groys, „arra törekedett, hogy eltakarítson és 
megsemmisítsen mindent, amit az alkalmazott művé-
szetek praxisa a dolgok felszínén az évszázadok során 
felhalmozott, hogy felfedhesse a dolgok igaz, nem ter-
vezett természetét. A modern design tehát nem a fel-
szín megteremtését tekintette céljának, hanem sokkal 
inkább annak megsemmisítését […] Az eredeti modern 
design redukcionista; nem hozzáad, hanem kivon.” (idézi 
szentpéteri 2012, 154). Kivon, hogy az Új ember felfe-
dezze az anyag és a funkció őszinteségét a tárgyakban, 
a színek és formák kombinációját a művészetben s a 
tényeket a frázisok, „a szellem ornamentikája” mögött, 
ahogy az a Karl Kraus fogalmazott, aki Loosszal közös 
küldetésüket „az urna és az éjjeli közti különbség” fel-
mutatásaként definiálta (Kraus 1909, 8, Uő 1913, 37).

Bár Loos bevallja, e küldetéstől „az emberek elszo-
morodtak, és lehorgasztották a fejüket”, groys a sza-
tirikus felhangokat negligálva az e világi beteljesülés 
soraira fókuszál: „Közel az idő, a teljesség vár reánk. 
nemsokára a városok utcái fehér falakként ragyognak 
majd! Mint Cion, a szent város, az ég fővárosa” (Loos 
1908, 156). ez az apokalipszis – a világháborús Kraus-
darab címével – „az emberiség végnapjai” után, az 
orosz forradalommal jött el, groys szerint: a tárgyak 
és az élet „művésziségének” levetkőzésében a szovjet 
konstruktivizmus ment legmesszebbre, az ipari munká-
ban megnyilatkozó, kollektív proletárlélek képzetével, 
melynek nincs szüksége se cirádákra, se ceremóniákra, 
se autonóm művészetre – a végső cél a művészet alá-
vetése a designnak. A reflexió helyére a konstrukció lép, 
a gesamtkunstwerk helyére a totális társadalomterve-
zés. „A festőállványtól a gépig” vezető folyamatban – 
idézi nyikolaj tarabukin kiáltványát – a mérnöki tudást 
imitáló konstruktivista művész végül elveszti tárgyal-
kotó szerepét; a művészet tartalma a produktív képes-
ség, a termelőfolyamat megszervezése, felmutatása 
lesz.3 A fogyasztónak pedig, teszi hozzá groys, végső 
soron designerre sincs szüksége, az anyag automati-
kusan megnyilatkozni vélt őszintesége, a betöltendő 
funkció magától értetődő volta miatt: a földi mennyor-
szág csupasz falai közt mindenki maga lesz felelős ott-
hona, ruhája, teste „őszinteségéért”, az új purifikációs 
gyakorlatban, mely éppoly végeérhetetlen, mint koráb-
ban a lelki megtisztulásé volt. 

groys nem részletezi, de érdemes belegondol-
nunk a kollektivista nulldesign paradoxonjába, példá-

3 Maria Gough érdekes elemzésben tárgyalja, 
hogyan köti Tarabukin, kreatív Spengler-
olvasattal, a kultúra vs. civilizáció dinami-
kájához a három okot, amiért a tárgyalkotás 
nem maradhat művészeti tevékenység; 1: a 
tömegtermelés kollektív folyamat, 2: benne 
a diszkrét tárgy helyére végtelenül variál-
ható tárgyak lépnek, 3:  a tárgyak részben 
– többek közt az (1923-ban) új energetikai 
rendszerek következtében – már nem is 
tárgyias, hanem hálózati, installációs jelle-
gűek. Így önmagában sem a forma, sem az 
ideológia, sem az anyag nem definiálhatja a 
művészetet, csak a művészi folyamat mérnöki 
személete. L Gough, 2000. 

4 Részben Tarabukinra is rímel Benjamin 
„Az alkotó mint termelő” c. írása (Benjamin 
1980 [1934]), melyben a tudatos művész 
„nem abban látja feladatát, hogy kiszolgálja 
a termelőapparátust, hanem abban, hogy – 
mintegy mérnökként – ezt az apparátust a 
proletárforradalom céljainak megfelelően át-
alakítsa”, így a művészet új formái közé tar-
tozhat a gyűlésszervezés a kolhozban, vagy a 
rádió bevezetése  (779, 762-763). Ellentétben 
Benjamin magára erőltetett politikai vaksá-
gával („a Szovjetunió megakadályozza, hogy 
költői műremekekben állítsák közszemlére 
az alkotó személyiség már régóta hamis 
gazdagságát”, „eltörli a különbséget újságíró 
és -olvasó közt” [773, 763]) e művészetfoga-
lom jó ideje nem sokkoló, s a Groys írásában 
tárgyalt őszinteségi stratégiák egyikéhez is 
kötődik. (Míg egy harmadik modellt „A mű-
vész mint fogyasztó” jelent Groys számára, 
l. Groys 2002.) Benjamin jövőképéhez Loos 
viszont inkább szimbólumként illeszkedhet 
csak. Munkássága javát elzárkózó villák 
adják, gyakran lőrésnyi ablakokkal (amit 
tekinthetünk őszintébbnek a – Bauhaus 
épületén is – hivalkodó, Loos által „sima 
ornamensnek” [idézi Kerékgyártó 2004, 26] 
tartott üvegfüggönyöknél; az emögött inkább 
agorafóbiás elfojtást látó megközelítést [l. pl. 
Fischer 2001] viszont Loos pedofíliaperének 
gyarapodó adalékai állítják élesebb fénybe 
[l. Simon 2015; Niederhofer, Dusini és Dostal, 
2015]). De Loostól a szociális építészetben 
is távol állt a transzparens közösségiség, a 
„modern nomád” kiszolgálása. A Karl Marx-
Hof-szerű tömegépületek helyett a kiskertes 
családi házat preferálta (az önellátás mellett 
a konstruktív gyári munka szülte agresz-
szió kiélése végett [l. pl. Masheck 2008, 
Onaner 2012, Stewart 2000]); e szellemben 



d
is

e
g

n
o

_
ii

/0
1

-0
2

_
s

z
t

á
r

d
á

s
z

t

d
is

e
g

n
o

_
ii

/0
1

-0
2

_
s

z
t

á
r

d
á

s
z

t
029_tanulmányok_Öndesign és esztétikai felelősség –Az őszinteség előállítása

d
is

e
g

n
o

_
ii

/0
1

-0
2

_
s

z
t

á
r

d
á

s
z

t

d
is

e
g

n
o

_
ii

/0
1

-0
2

_
s

z
t

á
r

d
á

s
z

t

ul a Hannes Meyer „Új világ” kiáltványában szereplő, 
emblematikus Co-op szoba kapcsán – e minimáltér-
koncepciót, illetve Hilde Heynen Architecture and 
Modernity című könyvében játszott szerepét veti 
össze Ferkai András is a magyar párhuzammal, Mol-
nár Farkasék Kolház-kísérletével (Heynen 1999, 95-
118, Ferkai 2011, 198-201). Heynennél a Co-op szoba 
Walter Benjamin életművének azt a rétegét illusztrál-
ja, melyben Loost (és mások mellett Kraust) a radiká-
lis purifikáció, a destrukció hírnökeként köszönti; azon 
új barbárság előhangjaként, amely a tradíción nyugvó 
élettapasztalatot és egyéniséget felszámoló, széttö-
redezett modern civilizációban elősegíti a hamissá vált 
polgári kreativitást (vagy Meyerrel „a tehetség majom-
szerű szellemi mozgékonyságát” (Meyer 1975 [1929], 
250) fetisizáló kultúra és osztálytársadalom eltörlését 
és a technológiával való boldog egyesülést. részben 

– társadalomszervező ereje és „belakandó”, átélendő 
volta révén – az új építészeten keresztül, amely már 
nem a kispolgári diszkréció burkait kínálja a nem léte-
ző egyéniségek státusz- és életlenyomatainak, hanem 

– a kor alaptapasztalatai, a hotelszoba és az üvegház 
nyomán – a kollektív energia, a fény és a levegő ru-
galmas tereit (Molnár szavaival „ideiglenes, átlátszó 
csigaházait”[idézi Ferkai i. m., 199]), melyekben az em-
beri lét minden szférája átröntgenezett.4 ehhez gondol-
ható hozzá a cellaszerű Co-op szoba, melynek lakója a 
félnomád, eszperantó világpolgár, akinek „az otthonos-
ság a szívében lakik, nem a perzsaszőnyegében” (Meyer 
1926, 222). Akinek új világában az egyéniség, a szellem 
és a lélek redukálva lesz a szerelmi ösztönre, a termé-
szetélvezetre és a társas létre, ami csak a reklámot, a 
sztenderdizált kultúrterméket, a slágert és a komfortos 
létminimum személytelen kellékeit tűri: a matracot, a 
gramofont, az összecsukható széket és a többit, me-
lyek mind „elemi igényekből” születő „természetes vá-
laszok”, a „tiszta funkció” megtestesülései.

Hogy ki lehet-e ehhez purgálni a lélek maradványa-
it, megteremthető-e az új natúrlény – Camus tulajdon-
ságok nélküli idegenjének javított változata –, azzal 
kapcsolatban talán egy másik kortárs magyar, a haj-
léktalanságot is megtapasztaló mérnök-író, szathmári 
sándor szkepszise a legérdekesebb, aki a „lélekember” 
tagadójaként, a kultúrától – még a meyeri tömegkultú-
rától is – megszabadítandó civilizáció „sivár, gumimat-
racos nirvánájára” vágyó eszperantista híveként lát-
ta be (műveiben), hogy a versengés nélküli innovációt 

megvalósult házai az igényes, ám rugalmat-
lan térszervezés, a Raumplan miatt kaptak 
kritikát (Stuhlpfarrer é. n.) (már-már „A 
szegény gazdag emberről” [Loos, 1909] írt 
esszéjét idézve, melyben a szecessziós művész 
gesamtkunstwerkké kövesíti a megrendelő 
otthonát). A kinyilatkoztatást gyakran 
paradoxiával és iróniával kiegyensúlyozó 
Loos, akinek egy korai művét a bécsi század-
forduló elemzője, a Szecesszió-épület mottójá-
nak atyja, Hevesi Lajos úgy jellemezte, hogy 
„nihilista, de ízléses, észszerű, praktikus” 
(Hevesi 1906 [1899], 172), azt vallotta, „szá-
mára a hagyomány minden”(l. Kerékgyártó, 
i.m., 25), s ez az urbanisztikára, tájalakí-
tásra, konvenciókra egyaránt vonatkozó 
forradalom-ellenességet is jelentett. Loos 
,,reduktív” nihilizmusától oly messze van 
az avantgárd reductio ad absurdum, mint a 
Szent Izsák székesegyházba Foucault-ingát 
lógató kommunistáktól  az arisztokrata, 
akiről így ír az „Ornamens és bűnözés”-ben: 
„[a forradalmár] elvonszolná az idős anyókát 
a feszület alól, és azt mondaná neki: >>Nincs 
Isten<<. Az arisztokrata azonban, még ha 
ateista is, megemeli a kalapját, ha egy temp-
lom előtt halad el.”(Loos 2004 [1908], 162)
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csak olyan társadalomban lehet fenntartani, amely az 
univerzális szeretet valódi – ám emberidegen – elvén, a 
racionális közönyön nyugszik. (szathmári 1989 [1946], 
Uő 1991 [1935], 265-271). ,,A völgyeket töltsétek fel, 
a hegyeket, halmokat hordjátok el, ami görbe, legyen 
egyenessé, a göröngyös változzék sima úttá, és minden 
test meglátja az isten üdvösségét” – kiáltja a pusztába 
Keresztelő szent János; szathmári őt idézi meg, ami-
kor Kazohinia lélektelen intelligenciájának képviselő-
jével mondatja el a Jézust „félreértő” gullivernek a lét 
igazságát, amit az emberi lélek képtelen felfogni: ,,ha a 
szeretet valóban az egész emberiségre terjedne ki, ak-
kor nem is lehetne szeretetnek nevezni, mint ahogyan, 
ha az egész föld felülete a legmagasabb csúcs szint-
jére emelkednék, senki sem mondaná a földre, hogy 
annak minden pontja hegycsúcs” (Luk 3:3, szathmári 
1972 [1935], 94)5.  de ,,[i]tt van például a domb árnyé-
ka” – oktatja ki Woland ez idő tájt Moszkvában Mátét 

– „Csak nem akarod megkopasztani a földgolyót, hogy 
eltávolítsál róla minden fát, minden élőlényt, csak 
azért, hogy fantáziád kielégítsd, és elgyönyörködhess a 
kopár fényben?” (Bulgakov 1971 [1940], 435). Úgy tű-
nik, a fehéren ragyogó földi Cion megteremtéséhez az 
Úr sötét ágensének is van pár szava. Vilém Flusser ki 
is fejti a designnak ezt a mephistói lényegét: „Minden, 
ami >>valamire jó<<, maga a színtiszta gonosz (…). A 
tiszta jó szempontjából csak fokozati különbség van 
egy szék és egy rakéta elegáns és felhasználóbarát de-
signja között: mindkettőnél lesben áll az Ördög. Mert 
mindkettő funkcionális.” „Az ember nem lehet egyszer-
re >>önmagában jó<< és >>valamire jó<<; választani 
kell, mi leszünk – vagy szent, vagy designer” (Flusser 
1993a [1991] 38-39, 37).6

A kérdés tehát, hogy hol fordul át a kollektív alkotás 
világa a kettőt egyesíteni próbáló, designapokalipszis 
utáni, időtlen, merev rendbe, melyben, úgymond, min-
den igény kielégítésre, minden funkció betöltésre ke-
rült. Hogy lehet-e egy világnézetet számon kérni a 
Co-op szobán; s ha igen, az „Új világ” az emberi kitelje-
sedés dokumentuma-e, vagy a kiáltványát egy év múl-
va már „túl puhának” látó szerző (idézi Franklin 2012, 
30) időnként riasztó fanatizmusáé.

Meyer élete szinte megtestesíti az átörökölhetet-
len tudásról; a háború által megdolgozott, kultúrától 
megcsömörlött, közösségre vágyó újbarbár nomád-
ról szóló benjamini tételeket. Építész apja halála után 
asztalosinasként szenvedi át az árvaházat (testvére 

5„A hegyek az etnikai elzárkózás eszközei 
és az előítéletek jelképei. Csak ünnepnapo-
kon védművei a hazafias függetlenségnek, 
mentsvárai a szabadságnak. Munkanapon 
a beltenyészet kultúrájának melegágyai.”, 
üzente haza Svájcba Dél-Németalföldről 
(Meyer. Meyer 1925, 305).

6Bár Flusser a földi mennyország 
antidesignja helyett az antagonizmus és fejlő-
dés oldalán állt, maga is a modern nomádság 
jeles teoretikusa volt. Ha e nomádság  első 
korszakát a Co-op-ember doboztere jellemzi, 
a második fázis a „csigaházát” valóban 
magával hordó individuumé, kiáltványa 
pedig Reyner Banham „A Home is not a 
House”-a. (Banham 1965) A hagyományai 
közé Philip Johnson – bravúrdarab helyett 
a tűzhely-központú pionírviskó utódjaként 
láttatott – Üvegházát is odasoroló írásban 
az üveg helyett a felpumpálandó műanyag 
burok diadalmaskodik, a pop(up)-pneutópia 
infrastruktúráját pedig az autó és az arról 
hajtott gadgetek biztosítják. Ez a szabad 
szerelmet, a természetközeliséget és a 
transzparenciát a tudományos materializmus 
helyett a fogyasztói eufória nyelvén ünneplő 
látomás végül inkább a Bucky-dómokból álló 
kommunák és a felfújható happening-terek 
ihletőjévé vált – a nomadizmus ilyen példáit 
banálisnak tartó Flusser (Nüchtern 1996 
[1991]78)viszont a fizikai otthon teljes fel-
adásáig jutott. A materiális és immateriális 
információ-csatornák által „ementálivá lyug-
gatott” házak romjai helyett a kreatív ház 
utópiáját hirdette; a hálózati sűrűsödésekből 
álló virtuális otthonokét, melyekben se ok, se 
mód nincs elbújni. De – a tömegdemokráciá-
ért egyébként nem lelkesedő – Flusser arra is 
figyelmeztetett, hogy e kapcsolati rend-
szerek egyirányúsítása mindent felülmúló 
totalitarianizmust jelentene (l. Flusser 1993b 
[1991] 79-82). (A digitális nomádság kiüresí-
tett metaforáját mint előkelő konceptuális de-
signkörökben is pusztító közhelyet l. a Droog 
és a Metahaven 2013-as milánói Salonéra 
készült A Beautiful Future c. videójában, 
http://studio.droog.com/studio/all/droog-20-
-up-to-a-beautiful-future/a-beautiful-future/, 
hozzáférés 2015. február 10.) 
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bele is hal), majd kőművesből felküzdve magát, a Krupp 
hadiüzemében gyakorolja az emberek és nyersanya-
gok konvertálását, hogy aztán – országok, asszonyok, 
gyerekek sorát hagyva maga mögött – az ideális kö-
zösség megtalálásának szentelje életét. ezt kezdetben 
a demokratikus formák jellemzik: a svájci Fogyasztási 
szövetkezetek szövetségének (VsK) tervezett, for-
mailag hagyományőrző, de önigazgatásában radikális 
Freidorf-telep (melynek lakója is), majd a már avantgárd 
VsK-terem, az 1924-es genti szövetkezeti kiállításon, 
ahol a falakat Bauhaus-képek borítják, miniatűr színház 
sulykolja a Co-op-életformát, a Co-op-vitrinbe pedig a 
szövetkezeti tömegcikkekből épít Meyer utakat és fel-
hőkarcolókat, a termeléstől az urbanisztikáig egylénye-
gű, kollektív racionalitás szimbólumaként (szinte előre 
ellenpontozva az Aranypolgár híres jelenetét, melyben 
a kielégíthetetlenül összeharácsolt kincsek olvadnak 
egybe metropolisszá). ebbe a kontextusba tartozik a 
Co-op szoba is, amely Meyer és Hans Wittwer – nem 
mellesleg az installációnál is puritánabb – bázeli mű-
termében születik (Kieren 1987, 314), nagyjából a nép-
szövetségi palota és a reformoktatást a funkcionaliz-
mussal társító Petersschule – az ideális kisközösség és 
világközösség – pályázati terve idején. 

Bár Meyer jól ismerte a szovjet fejleményeket, el 
Liszickij révén is, akivel az ABC folyóirat köréhez tar-
toztak, a marxi terminológia az „Új világ”-ban még nem 
bukkan fel. Az ABC más cikkei viszont inspirálhatták: 
egy esztétizmust és individualizmust tagadó, szintén 

„Új világ” című írás, vagy Leni Lebeau-nak (a később 
Meyer által a Bauhausba hívott, majd szintén a szov-
jetunióban dolgozó Mart stam nejének) a tézise az 
irodalomban, építészetben egyaránt minimális anyag-
gal elérendő maximális hatásról. (Holst 1924 [1923], 
Lebeau 1925, utóbbit l. Kieren 1987.) ez visszhangzik 
az időrabló regényolvasást elutasító „Új világ”-ban és 
a Bauhaus-igazgatói kinevezés után írt – gyakran Ma-
jakovszkij propagandaverseihez hasonlított – kiált-
ványaiban, ahol az emberi fejlődést az „oxigén+szén+ 
cukor+keményítő+fehérje harmonikus élvezetére való 
törekevés”-ként definiálja, elutasítva a Bauhaus és a 
konstruktivizmus dívastílussá süllyedését. Hiszen az 
építészet „a lét tudománya”, „az élet felépítésének 
rendszere” (Meyer 1975 [1929], 248, 250, 251), – itt 
csak szathmári kazója van, „a létező világ valósága”, 
melyben a „magasabb célért” emelt épület az emberi 
téveszmék mellékterméke. (szathmári 1972 [1935], 56, 
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169-170) ekkor születik az igazgatóként magánpraxi-
sát feladó Meyer főműve, a gondosan elemzett táj és 
az általánosan vett ember paramétereiből levezetett, 
szinte kérkedően puritán bernaui szakszervezeti iskola. 
s ha a Co-op-szoba nem is kerül be Karel teige sztálin-
idézetekkel tüzdelt, korszakos minimállakás-könyvébe, 
ezekkel az épületekkel együtt bekerülnek azok a Co-
op-szerű népbútorok, amelyek a Bauhaus-mühelyben 
készültek Bernauba, illetve a nagyrészt még gropius 
által („indokolatlanul íves utcákkal”) tervezett törteni 
lakótelep, szintén a hallgatók bevonásával épített új 
házaiba (teige 2002 [1932], 259, 266, 201). 

Meyer, jellemző módon, reklamál teigénál, amiért 
az a projektek kapcsán vezetőként, névvel kiemeli a 
Bauhaus-kollektívából7, de mire ezt teszi, a kommu-
nista tendenciák miatt már elbocsátották dessauból. A 
vörös Bauhauslerek élén, várostervezőként és oktató-
ként a szovjetunióba települ, ahol fenyegetőbb felhan-
got kap „a népközösség szolgájaként” korábban vágyott 

„teljes betekintés a nép lelkébe.” (Meyer 1929, 48). Ha-
marosan az is kérdés lesz, melyikébe. A „tartalmában 
szocialista, formájában népies” erősödő parancsához 

– legalábbis szavakban – Meyer néha közelít, nyuga-
ti klasszicizáló mintákat keres, a premodern építészet 
fontosságát hangsúlyozza, osztályharcos frázisokkal 
(l. Kieren 1992). de a partikularitások nem feltétlenül 
inspirálják: legszovjetebb, legparadoxabb megbízása, a 
nemzetiségi autonómia jegyében, de hátsó szándékok-
tól sem mentesen kijelölt, Kelet-Kínával határos zsidó 
körzet fővárosa, Birobidzsán bejárásakor a mocsáron 
épülő pionírfarmokat kispolgári zsidó darab díszletének 
látja; inkább ismét a táj szépségéből és gazdasági le-
hetőségeiből definiálja a lehetséges városmodelleket. 
(Meyer 1980b [1934], Fischer 2012). „germán – huge-
notta keverékként nem sok >>nemzetit<< tudok hoz-
zátenni a szovjet építészethez” (Meyer 1980c [1937]), 
jegyzi meg keserűen, a szocreál fordulatot elfogadva, a 
burzsoá modernizmust kárhoztatva is funkcionalistának 
tekintett Meyer, mikor a papíron maradt hat év után, az 
önkéntes munkába és a megélhetésre sem elég fizetés-
be is belefáradva, a sztálinbarokk győzelmekor, a nagy 
terror kezdetén visszatér szülőföldjére, svájcba. 

Miközben volt élettársát kivégzik, fiát pedig 
ivan ivanovicsként rakják árvaházba (rasztorgujev, 
tokmenyinova és Volpert 2011), Meyer minta-gyermek-
otthont tervez Mümliswilben, Bázel mellett. A megbízó 
ismét a VsK; kikötése, hogy a házat helyi anyagokból 

7A csehszlovák ReD folyóírat 1930-as 
Bauhaus-száma kapcsán ragadt tollat, de 
Teige a könyben sem változtatott (Meyer 
1980a [1930] 73, Teige 202).
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helyi mesterek építsék, s Meyer ezúttal a helyi tudás-
hoz adja személyes ismereteit, például arról, hogyan 
kell a teret az igazságos ételosztáshoz alakítani. de 
a terveit mindig propagáló alkotó mintha nehezen fo-
gadná magáénak ezt a szerény, vonzó épületet: hosz-
szú éveket vár a publikálással (Meyer 1953). Addig 
a szocializmus új reményét hordozó Mexikóba megy 
intézményvezetőnek. A részben trockista közegben 
gyanakvás is vegyül fogadtatásába, de Meyer megta-
nulja élvezni a kaotikusabb világot, megérinti a nép-
művészet, írásaiban sűrűsödnek a formai harmónia, a 
díszítés kérdései, egyik tervében önálló családi házak 
is szerepelnek (l. Liernur 1988). Közben sztálingrád 
ostromakor hosszú cikkben fejti ki a szovjet nép jogát 
arra, hogy sztahanov- és Liszenko-szobrokkal ékesített 
épületekben lakjon; ezen építészet csúcspontjaként a 
moszkvai metrót és a szovjetpalotát emeli ki, erkölcsi 
magaslataként pedig a nyílt elvtársi kritika mindenna-
posságát és a templomokra is kiterjedő, gondos örök-
ségvédelmet. (Meyer 1980d [1942])8 Pár évvel később 
viszont még bankot is építene – lassan a kapitalisták 
is belátják, hogy a bolsevikok nem rossz tervezők, írja 
ironikusan. (Liernur 1988, 24) Mi egy banktervezés egy 
bankalapításhoz képest, mondhatnánk, de ne legyünk 
igazságtalanok: Meyer – például a felszabaduló olasz-
ország esetében – nem ragaszkodik a magántulajdon 
és a kisvállalkozások felszámolásához, csak a hatékony 
központi tervezéshez és fejlett bürokráciahoz. (Meyer 
1980e [1945] Liernur 1988, 12.) ez tenné lehetővé (a 
svájcban meg is valósított) regionális építészetet – de 
a hasonló elvű, országos iskolaépítés Mexikóban nagy 
kompromisszumokkal zajlik. „A historizmus tézise és a 
Bauhaus absztrakt antitézise után a reneszánsz felé 
forduló szintézis”-t kereső Meyer végül tíz, jórészt ter-
méketlen év után ismét visszatér svájcba. „Hiszem” – 
írja 1950-ben barátjának, a kiábrándult, megfigyelés 
alatt álló teigénak – „hogy a mi generációnk nem hagy-
hatja itt e világot, anélkül, hogy megteremtette volna 
a hidat a múlt burzsoá kultúrája (XiX. és XX. század) és 
az ÚJ ViLág között.” (Liernur 1988, 20, 9).

Az új világ keresésének tanulsága helyett jöjjön a 
„… évvel később” záróformulája. A Co-op-szerű nép-
bútorokból – legalábbis népbútorként – bukás lesz, a 
célközönség mást választ. A bernaui iskolát ss-kép-
zővé teszik a nácik. Mire a sátán megjelenik Moszkvá-
ban, az antikommunista disztópiát is író, sztálint bírá-
ló szathmári már illegális kommunista, a Kolház miatt 

8 Meyer nyilván nem tudhatta, hogy a sar-
latán Liszenko ellenfele, Vavilov professzor 
épp a kivégzését várta a cikk írásakor, de 
arra alighanem emlékeznie kellett, hogy a 
templomrombolások csak a háború előtt, 
miatt álltak le. 
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ellehetetlenített Molnár pedig fajvédő cikkel vezekel 
(tófalvi 309, Ferkai 327-330). Meyer legkollektivistább 
munkatársa, a származása miatt kint rekedő Philipp 
tolziner egyedüliként éli túl a terrort a szovjetunióban 
maradt Bauhauslerek közül, a kényszermunka alatt fel-
fedezi a gulág-bányaváros szolikamszk értékeit, és az 
örökségvédelem, templomrestauráció elismert alak-
jává válik; élete végén, már vakon, teljesül kívánsága, 
hogy belülről végigtapogathassa az avantgárd szenté-
lyét, a Melnyikov-házat (Volpert 2006). Birobidzsánból 
szocreál város válik, tevje-szobrokkal; a ma már főleg 
oroszok által életben tartott jiddikumokat az átrucca-
nó kínaiak is kedvelik. A mümliswili gyermekotthonon 
a hatvanas évekre eluralkodik az alávetés logikája, az 
épületet végül egy ott nevelkedett üzletember te-
szi emlékközponttá, a kertben szobrot állíttat a devi-
anciákkal szemben brutális svájci családpolitikának. 
(Huonker 2012, Jaggi 2014) Meyer fiát az árvaház után 
uráli bányákba küldik, majd mérnök lesz Kopejszkben. 
szabadidejében szépen balalajkázik. ennek kapcsán 
ismeri meg a népszerű „szívvel-lélekkel” tévéműsor 
szerkesztője, Marianna Krasznyanszkaja, akit egyéb-
ként egy Mudrjakov nevű néző éveken át feljelentő 
levelekkel zaklat, mondván lélek nem létezik. A szer-
kesztő közmondásokkal, majd szovjet klasszikusokkal 
próbál érvelni. Végül Mudrjakov elvtárs nem ír többet 
(Krasznyanszkaja, 134, 100).

Adjuk tehát vissza a szót groysnak ott, hogy ha is-
ten halála óta eltűnt is a lélek, a történelem a design-
apokalipszissel nem ért véget. Az avantgárd antidesign 

– írja – ma már csak egy stílus a sok közül, és meg-
nyugvásunk abban rejlik, ha a szimulákrum, a spektáku-
lum – újra designerek által tervezett – felszíne mögött 
nem a puszta űrt, hanem az eltitkolt világot találjuk. 
de ettől még az öndesign parancsa velünk maradt, sőt, 
kényszerítőbb, mint valaha: megjelenésünktől, design-
választásainktól függ erkölcsi, politikai, társadalmi 
megítélésünk, így kénytelenek vagyunk mind műalko-
tássá és celebritássá válni. Mi dolga marad ebben a vi-
lágban a művésznek? Hogy állíthatja elő az elveszett 
hitelesség, a rég elfeledett őszinteség képzetét? erről 
szól groys írása.

***
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Manapság szinte mindenki egyetérteni látszik abban, hogy elmúltak 
azok az idők, mikor a művészet – sikerrel vagy sikertelenül – biztosíta-
ni akarta az autonómiáját. Mégis ellentétes érzések keverednek ebben 
a diagnózisban. Az ember szereti ünnepelni a kortárs művészet haj-
landóságát, hogy átlépje a művészeti rendszer hagyományos határait, 
amennyiben ezt a lépést az uralkodó társadalmi és politikai viszonyok 
megváltoztatásának szándéka, a világ jobbá tétele vezérli – másképp 
szólva, ha a lépés erkölcsi indíttatású. Az ember, másfelől, hajlamos el-
ítélni, hogy a művészeti rendszer átlépésére tett kísérletek, úgy tűnik, 
sosem jutnak túl az esztétika szféráján: a művészettől nem változik 
meg a világ, csak jobban néz ki. ez nem kevés frusztrációhoz vezet a 
művészeti rendszerben, amelyben a közhangulat mintha megállás nél-
kül hullámzana a művészeten túli világba való beavatkozás reménye és 
az ennek elérhetetlensége okozta kiábrándulás (sőt, kétségbeesés) kö-
zött. Habár e kudarcot sokszor annak bizonyítékának tekintik, hogy a 
művészet képtelen betörni a politikai szférába mint olyanba, én amel-
lett érvelnék, hogy amikor a művészet átpolitizálását komoly elhatáro-
zással gyakorolják, az többnyire sikerre vezet. A művészet ténylegesen 
be tud lépni a politikai szférába, és ami azt illeti, sokszor be is lépett 
a huszadik században. A probléma nem az, hogy a művészet képtelen 
igazán politikussá válni. Az a probléma, hogy a jelen politikai szférája 
már esztétizálódott. Mikor a művészet átpolitizálódik, azt a kellemet-
len helyzetet kell konstatálnia, hogy a politika már művészetté vált; 
hogy a politika már az esztétikai mezőbe pozicionálta magát. 

napjainkban minden politikus, sportbálvány, terrorista és filmsztár 
képek tömegét termeli, mivel a média automatikusan követi ténykedé-
süket. A politika és a művészet munkamegosztása a múltban elég vilá-
gos volt: a politikus a politikáért felelt, a művész pedig ezt a politikát 
írásban vagy képben ábrázolta. A helyzet mára drasztikusan megvál-
tozott. A jelen politikusának nincs többé szüksége művészekre ahhoz, 
hogy híressé váljon, vagy hogy bevésse magát a köztudatba. A média 
minden fontos politikai szereplőt és eseményt azonnal regisztrál, rep-
rezentál, leír, bemutat, ábrázol, narrál és elemez. A média közvetítő 
gépezete minden egyéni művészi beavatkozás vagy művészi döntés 
nélkül mozgásba lendül. A mai tömegmédia valójában messze a legna-
gyobb és legerősebb képtermelő gépezet – sokkalta átfogóbb és haté-
konyabb a kortárs művészet rendszerénél. Folyamatosan táplál minket 
a háborúk, terrortámadások és katasztrófák képeivel, a termelés és el-
osztás olyan fokán, amellyel a művész mesterségbeli képességei nem 
vetekedhetnek. 

Ha mármost egy művésznek sikerül áthatolnia a művészeti rend-
szeren, akkor ugyanúgy fog működni, mint a sportbálványok, ter-
roristák, filmsztárok és más kisebb-nagyobb hírességek: a médián 
keresztül. Más szóval, a művész műalkotássá válik. Bár a művészet 
rendszeréből lehetséges az átlépés a politikai mezőbe, ez az átlépés 
alapvetően a művésznek a képtermeléshez való viszonyában mutat-
kozik meg: a művész mint képtermelő megszűnik és maga változik 
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képpé. ezt az átalakulást már a tizenkilencedik század végén észlelte 
Friedrich nietzsche, aki ismeretesen azt állította, hogy jobb műalko-
tásnak lenni, mint művésznek (nietzsche 1986, 30). Műalkotássá vál-
ni persze nemcsak élvezettel jár, hanem azzal a szorongással is, amit 
a másik tekintetének, a szupraművészként létező média tekintetének 
való drámai kitettség okoz. 

ezt a szorongást az öndesign által kiváltott szorongásként jelle-
mezném, mert arra készteti a művészt – és szinte mindenkit, aki a mé-
dia látóterébe kerül –, hogy szembesüljön az énképével: korrigálja, mó-
dosítsa, adaptálja, megtagadja azt. Mostanában gyakran hallani, hogy 
a kortárs művészet egyre inkább úgy működik, mint a design, és ez bi-
zonyos fokig igaz is. de a design végső problematikája nem az, hogy 
én miként designolom a külvilágot, hanem hogy miként designolom 
saját magam, vagy inkább hogy miként kezelem azt, ahogy a világ 
megdesignol engem. ez mostanra általános, mindent átható problémá-
vá vált, amellyel mindenki szembekerül, nem csak a politikusok, film-
sztárok és celebek. Ma mindenki esztétikai értékelés alanya – min-
denkitől elvárják, hogy esztétikai felelősséget vállaljon a világban való 
megjelenéséért, öndesignjáért. Míg egykor mindez a kiválasztott ke-
vesek előjoga és keresztje volt, napjainkban az öndesign par excellence 
tömegkulturális gyakorlattá vált. Az internet virtuális tere elsősorban 
olyan aréna, melyben a honlapomat vagy a Facebookomat újra és újra 
kell designolni, hogy bemutatható legyen a Youtube-on, és viszont. 
de a való – vagy mondjuk úgy, analóg – világban ugyanígy elvárják az 
embertől a felelősséget azért az imázsért, melyet mások tekintete elé 
tár. Akár azt is mondhatjuk, hogy az öndesign olyan gyakorlat, amely 
a legradikálisabban egyesíti a művészt és a közönséget: bár nem min-
denki alkot műveket, mindenki műalkotás. Ugyanakkor mindenkivel 
szemben elvárás, hogy saját maga alkotója legyen. 

Ma a néző mindenfajta designra – beleértve az öndesignt is – nem 
a dolgok felfedéseként, hanem elrejtéseként tekint. A politika esztéti-
zálását is ekként értelmezi: a lényeg látszattal, a valódi ügyek felszínes 
imázsépítéssel való helyettesítéseként. ám míg az ügyek folyton vál-
toznak, az imázs megmarad. Ugyanúgy, ahogy az ember saját imázsának 
foglyává válhat, a politikai meggyőződését is nevetség tárgyává tehe-
tik, puszta öndesignnak mondva azt. Az esztétizálást gyakran azono-
sítják a csábítással és ünnepléssel. Walter Benjamin nyilvánvalóan az 

„esztétizálás” ezen értelmére gondolt, amikor a politika esztétizálásá-
val az esztétika átpolitizálását állította szembe híres esszéje, „A mű-
alkotás a technikai reprodukálhatóság korában” végén (Benjamin 1936, 
301-334, 386-394). de az ember ennek ellentétével is érvelhet: hogy 
minden esztétizálás eleve az esztétizált dolog kritikája, egyszerűen 
azért, mert rávilágít, hogy az adott dolog rászorul valamilyen többletre, 
annak érdekében, hogy a valóságosnál jobban nézzen ki. Az efféle több-
let mindig úgy működik, mint derrida pharmakonja: miközben a design 
tetszetősebbnek láttatja tárgyát, felkelti azt a gyanút is, hogy a tárgy 
különösen rút és visszataszító lenne, ha design-felszínét eltávolítanák.  
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És valóban, a design – beleértve az öndesignt is – elsősorban gya-
núkeltő mechanizmus. A totális design kortárs világát gyakran tartják 
a totális csábítás világának, melyből eltűnt a valóság kellemetlensé-
ge. Én azonban inkább amellett érvelnék, hogy a totális design világa 
a totális gyanakvás világa; a megtervezett felszínek mögött ólálkodó 
látens veszély világa. Az öndesign legfőbb céljává ezért az esetleges 
nézői gyanakvás semlegesítése válik, a néző lelkében bizalmat ébresz-
tő őszinteség hatásának előállítása. A mai világban az őszinteség és a 
bizalom létrehozása mindenkinek feladatává vált – habár ez volt és ez 
is maradt a művészet fő feladata a modernitás kezdetétől: a modern 
művész mindig is a képmutató és romlott világ egyetlen becsületes 
szereplőjének állította be magát. Annak érdekében, hogy megragad-
hassuk, hogyan működik ma az őszinteség és a bizalom előállítása, 
tekintsük át röviden, hogyan működött a modern korban.  

Lehet úgy érvelni, hogy az őszinteség modernitásbeli előállítása 
a design redukálásaként működött, és a cél a tervezett világ közép-
pontjában létrehozandó, tiszta üres tér, a nulldesign volt. A művésze-
ti avantgárd így akart designmentes területeket kialakítani, amelyek 
a tisztesség, magas erkölcsiség, őszinteség és bizalom területeinek 
tűnnek. A média megtervezett felületeit figyelve, az ember azt re-
méli, hogy az általuk eltakart sötét, láthatatlan terek valahogy majd 
elárulják vagy felfedik magukat. Más szóval az őszinteség pillanatára 
várunk, arra a pillanatra, amikor a designfelület széthasad, hogy be-
tekinthessünk mögé. A nulldesign ezt a hasadást próbálja a néző szá-
mára mesterségesen létrehozni, hogy az a maguk valójában láthassa a 
dolgokat. 

ám az őszinteséget a nulldesignnal azonosító rousseau-isztikus 
hit korunkban elhalványult. többé nem akarjuk elhinni, hogy a 
minimalista design bármit is elmond a tárgy tisztességéről és őszin-
teségéről. ennélfogva a tisztesség-design avantgárd megközelítése 
ma már csak egyike a sok lehetséges stílusnak. Jelen helyzetben az 
őszinteség hatását nem a minden tervezett felszínnel szemben élő 
gyanú eloszlatása kelti, hanem éppen annak megerősítése. Magyarán, 
csak akkor vagyunk hajlandóak elhinni, hogy a designfelszín megha-
sadt – hogy a maga valójában látjuk a dolgot –, ha a homlokzat mö-
götti valóság drasztikusan rosszabb, mint képzelni mertük. A totális 
design világával szembesülve csak a katasztrófa, a vészhelyzet, a de-
signfelszín erőszakos megrepedése elég ahhoz, hogy elhiggyük, bepil-
lantást nyertünk a mögöttes valóságba. És természetesen ennek a va-
lóságnak is katasztrofálisnak kell látszania, mert azt gyanítjuk, hogy 
a design alatt valami szörnyűség folyik – cinikus manipuláció, politi-
kai propaganda, titkos cselszövés, önérdek, bűn. isten halála után a 
rejtettről és a láthatatlanról való hagyományos metafizikai diskurzus 
egyetlen formájává az összeesküvés-elmélet vált. isten és a termé-
szet szerepét átvette a design és az összeesküvés-elmélet.  

Ha általánosságban nincs is sok bizalmunk a média iránt, nem vé-
letlen, hogy azonnal hitelt adunk neki, ha egy gazdasági világválság-
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ról tájékoztat vagy szeptember 11. látványát továbbítja a szobánkba. 
Még a posztmodern szimuláció legelszántabb teoretikusai is a valós 
visszatéréséről kezdtek beszélni szeptember 11. képei láttán. A nyu-
gati művészet egyik régi hagyománya, hogy a művész két lábon járó 
katasztrófa, és – legalábbis Baudelaire óta – a modern művészek 
mesterei voltak a felszín alatt ólálkodó gonosz ábrázolásának, azon-
nal elnyerve ezzel a közönség bizalmát. napjainkban a poète maudit 
romantikus képét a nyíltan cinikus művészé váltotta fel, aki pénz-
sóvár, manipulatív, üzleties, csak az anyagi hasznot keresi és művé-
szetét a közönséget megvezető mechanizmusként működteti. Jól 
ismerjük a kiszámított önleleplezés – önleleplező öndesign – ezen 
stratégiáját salvador dalí és Andy Warhol vagy Jeff Koons és damien 
Hirst példájából. Akármilyen régi is ez a stratégia, ritkán vall kudarcot. 
e művészek nyilvános imázsát látva hajlamosak vagyunk azt gondol-
ni: „jaj, milyen rémes”, de ugyanakkor azt is: „jaj, milyen igaz”. Az ön-
design mint önleleplezés még akkor is működik, amikor az őszinteség 
avantgárd nulldesignja kudarcot vall. A kortárs művészet itt valójában 
feltárja egész celebkultúránk kiszámított leleplezéseken és önlelep-
lezéseken alapuló működését. A hírességek (beleértve a politikuso-
kat is) designolt felületként jelennek meg a nyilvánosság előtt, amire 
a közönség gyanakvással és összeesküvés-elméletekkel válaszol. Így 
hát annak érdekében, hogy a politikusok bizalomra méltónak tűnjenek, 
egy pillanatra fel kell lebbenteni a leplet, hogy a felszínen átnézve 
azt mondhassuk: „á, ez a politikus pont olyan ócska, mint amilyennek 
mindig is gondoltam”. ezzel a leleplezéssel a rendszerbe vetett biza-
lom a szimbolikus áldozat és önfeláldozás révén helyreáll, a már eleve 
létező gyanú megerősítésével stabilizálva a celebrendszert. A szimbo-
likus csere Marcel Mauss és georges Bataille által feltárt gazdaság-
tana szerint azoknak jut a legtöbb elismerés és hírnév, akik különösen 
züllöttnek állítják be magukat (pl. azoknak, akik a legkomolyabb szim-
bolikus áldozatot mutatják be). Önmagában ez a tény is mutatja, hogy 
mindez nem annyira a valódi bepillantásról, hanem az öndesign egy 
sajátos esetéről szól: manapság az öndesign szempontjából rendkívül 
jó döntés erkölcsileg romlottnak (zseni=disznó) beállítani magunkat.  

de létezik az önfeláldozásként felfogott öndesignnak egy kidol-
gozottabb és kifinomultabb formája is: a szimbolikus öngyilkosság. Az 
öndesign eme visszafogottabb stratégiáját követve a művész bejelenti 
a szerző, azaz önmaga szimbolikus halálát. ekkor a művész nem rom-
lottnak, hanem halottnak nyilvánítja magát. Az így létrejövő alkotást 
aztán mint kollaboratív, részvételi és demokratikus művet mutat-
ják be. A kollaboratív, részvételi gyakorlat tagadhatatlanul a kortárs 
művészet egyik fő jellegzetessége; szerte a világon számos művész-
csoport gyakorol kollektív vagy akár anonim szerzői jogokat munkája 
fölött. sőt, az ilyesféle kollaboratív gyakorlatok általában a közönség 
bekapcsolódását is bátorítják, aktiválva társadalmi közegüket. ám ez 
az önfeláldozás, amely lemond az egyéni szerzőiségről, ellentételezést 
is nyer az elismerés és hírnév szimbolikus gazdaságában. 
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 A részvételen alapuló művészet a modern művészetnek arra az 
elég egyszerűen leírható alaphelyzetére reagál, melyben a művész 
létrehozza és kiállítja művészetét, a közönség pedig megtekinti és 
megítéli azt. ez a felállás elsősorban a művész hasznára látszik lenni, 
aki cselekvő egyénnek mutatja magát a passzív, névtelen közönség 
tömegével szemben. Míg a művésznek megvannak hozzá az eszközei, 
hogy népszerűsítse a nevét, a nézők identitása – a művész sikerét 
előmozdító megerősítésben játszott szerepük ellenére – ismeretlen 
marad. A modern művészet ezért könnyen félreértelmezhető, mint 
olyan szerkezet, amely a közönség kárára állítja elő a művészi hírne-
vet. Az azonban gyakran elsikkad, hogy a modern korszakban a mű-
vész mindig is a közvélemény kegyétől függött – ha egy műalkotás 
nem találkozik a közönség ízlésével, akkor azt de facto értéktelennek 
tekintik. ez a modern művészet fő hiányossága: a modern műalkotás-
nak nincs „belső” önértéke, saját erénye azon kívül, amit a közízlés 
ráruház. Az ókori templomokban az esztétikai ellenérzés elégtelen in-
dok volt egy műalkotás elutasítására. Az akkori művészek által készí-
tett szobrokat az istenek megtestesüléseinek tekintették: tisztelték 
és félték őket, imára térdeltek elébük és útmutatást kértek tőlük. A 
gyengén megformált bálványok és a rosszul festett ikonok tényle-
ges részei voltak ennek a szent rendnek, és szentségtörés lett volna 
együktől is megszabadulni. ezért az egyes vallási hagyományokban a 
műalkotásoknak megvan a maguk saját, egyéni, „belső” értéke, füg-
getlenül a közönség esztétikai ítéletétől. ez az érték abból ered, hogy 
a művész és a közönség egyaránt részt vesz a közösség vallási gya-
korlatában; közös hovatartozásuk relativizálja ellentétüket. 

ezzel szemben a művészet szekularizációja magával vonja radikális 
leértékelődését is. ezért jelentette ki Hegel az Esztétikai előadások 
elején, hogy a művészet a múlthoz tartozik. egyetlen modern művész 
sem számíthat arra, hogy valaki imára térdel a műve előtt, gyakorlati 
útmutatást vár attól, vagy rontás távoltartására használja. Az ember 
ma legfeljebb arra kész, hogy érdekesnek találjon egy műalkotást, és 
persze hogy megkérdezze, mennyibe kerül. Az ár, bizonyos fokig, vé-
detté teszi a műalkotást a közízléssel szemben – ha gazdasági meg-
fontolások nem játszanának szerepet a közízlés azonnali kinyilvánítá-
sának mérséklésében, a múzeumokban őrzött művészet jó része már 
rég a szemétdombon landolt volna. A közös gazdasági gyakorlatban 
való részvétel tehát valamelyest csökkenti művész és közönség ra-
dikális elkülönülését, bizonyos bűnrészességet keltve, melyben a kö-
zönségnek – ha nem is kedveli – tisztelnie kell a művet magas áráért. 
Mindazonáltal még így is marad egy fontos különbség a műalkotás 
vallási és gazdasági értéke között. Bár a műalkotás ára a hozzárendelt 
esztétikai érték számszerűsíthető eredménye, az ár miatt kijáró tisz-
telet egyáltalán nem teremt automatikusan kötelékformáló megbe-
csülést is. A művészet eme kötelékformáló értéke csak nonprofit vagy 
egyenesen üzletellenes gyakorlatokkal hozható létre. 
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ebből kiindulva sok modern művész igyekezett már visszatalálni a 
közös alapokhoz a közönséggel, kicsalogatva a nézőket passzív szere-
pükből, hidat verve a kényelmes esztétikai távolság fölé, amely meg-
engedi a kívülállónak, hogy biztonságos, külső nézőpontjából pártat-
lanul ítélje meg a műalkotást. e kísérletek többsége magában foglal 
valamiféle politikai vagy ideológiai elköteleződést; a vallási közössé-
get így a politikai mozgalom váltja fel, melyben művész és közönsége 
együtt vesz részt. Amikor a néző kezdettől része a művészi praxisnak, 
mindennemű kritikája önkritikává válik. A közös politikai meggyőző-
dés így részlegesen vagy teljesen irrelevánssá teszi az esztétikai íté-
letet, hasonlóan a vallási művészet múltbéli helyzetéhez. Közönsé-
gesen szólva: ma jobb halott szerzőnek lenni, mint romlott szerzőnek. 
Bár a művész azon döntése, hogy feladja a kizárólagos szerzőiséget, 
látszólag a nézőt ruházza fel hatalommal, ez az áldozat végső soron 
a művész javát szolgálja, mert megszabadítja alkotását a pártatlan 
néző hideg tekintetétől. 

Barbara Visser: 
EGG19992811/FT/L/c, 
a Detitled sorozatból (2000). 
(Színes fotó az Annet Gelink 
Gallery, Amszterdam jóvol-
tából.) Illusztráció az eredeti 
cikk nyomán.
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