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Áttekintve az elmúlt két-három év képzõmûvészetét, el kell ismernem, hogy a
mûvészet képes a megújulásra — a kérdés persze az, hogyan lehetséges ez. Egyi-
künknek sincs pontos definíciója arra, mit értünk „új” alatt a képzõmûvészetben,
leginkább csak felismerni szoktuk azt. Hogy ez a szöveg mégis mûködni kezdjen,
ezennel a chisinaui** mûvészeti megnyilvánulásokat az „új érzékenység” szószerke-
zettel fogom jellemezni. Az ilyen típusú mûvészeti folyamatoknak általában nincs
elismerõ kritikai háttere, sem közönségsikere, a jelenség végsõ soron egy alterna-
tív mûvészi identitást reprezentál, melyet a következûképpen definiálhatnánk: „a
második nyilvánosság”.1

A mélyreható változások oka egy külföldi eredetû, nagyszabású anyagi és
logisztikai háttérben keresendõ. A szovjet világbirodalom hanyatlása az „új világ-
rend” terjeszkedésének adott helyet, melynek jellemzõje a globalizáció, valamint a
nyitott társadalom” általános értékei. Így aztán a kultúra is komoly változásokon
ment át: lecserélõdött a kulturális intézményrendszer és teljes „anyagcseréje”, ér-
deklõdése többirányúvá vált. A régi csapatot nehéz mozgósítani, érzõdik, hogy az
veszett ügy már. A közösségi szellemet és az „ötéves tervet” látványos „egyéni mi-
tológiák” és „individuális történetek” váltják fel. A néhány magángaléria megjele-
nésével a vizuális mûvészet többpólusúvá vált, gyengítve a Román Képzõmûvészek
Egyesületének hegemóniáját és önteltségét. Az új kiállítótermek célja, hogy a mû-
kereskedelmet gazdasági alapokra helyezve egyre inkább jelen legyenek a piacon
(íme, a globalizáció egy másik vonulata). Talán az egyetlen nem profitorientált ga-
léria az AORTA (a publicisztikával régóta foglalkozó Irina Grabovan vezetése alatt),
mely egyben a kortárs mûvészet bölcsõje is, és melynek félig-meddig underground
terében hazai és külföldi mûvészeket is bemutatkozhatnak. A mûvészetben zajló lé-
nyegi változások valós esélyt nyújtanak ennek a galériának, hogy az „új érzékeny-
ség” aktív pártfogója lehessen.

Nehéz valódi alternatívát kínálni egy erõs, bár egyre zsibbadtabb állapotba ke-
rülõ alapítvánnyal szemben (Soros Központ a Kortárs Mûvészetekért), megpróbálva
elvenni tõle a fiatal mûvészgeneráció felett gyakorolt monopóliumát. Az éves So-
ros-kiállítások megszûnésével érezhetõen megcsappant az intézmény körül gravi-
táló mûvészek száma is. E pillanatban már az alapítvány létezése is a csodával ha-
táros – más szóval a Soros Központ végrehajtotta küldetését, létrehozott egy olyan
mûvészeti rendszert, mely arra hivatott, hogy stimulálja és fenntartsa az összes, lé-
tezõ alternatív mûvészetet. Többé nem érvényes a „hivatalos”, versus
„nemhivatalos” képlet, az esztétika nem nyugodhat többé politikai alapokon. Hogy
mi is tartozik az „új érzékenység” körébe, ezt leginkább egy apofatikus vizsgáló-
dással tudnánk megállapítani.

A fiatal mûvészek többé nem ragaszkodnak foggal-körömmel a státuszukhoz –
egyszerûen elfogadják azt, hogy mûvészetük átmeneti foglalatosság. A mûvészi
megnyilvánulások már nem puszta eszközök, melyekkel üzenetet továbbítunk, ha-

nem önmagukban is jelentésteliek, meditációs objektumok – a Gioconda mosolya
címû performance-fesztivállal 1998-ban egy új korszak kezdõdött, ahol a
multidiszciplinaritás jókora darabot „harapott ki” a kortárs mûvészetbõl –, melyek
új partok és definíciók felé mozdulnak. A poszt-sztalinista mûvészet
„posztutópikus” jellemzõi felbukkannak a legtöbb poszt-szovjet ország esztétikai,
mûvészeti diskurzusaiban, és amit Boris Groys bõvebben kifejtett, az kisebb-na-
gyobb mértékben megfigyelhetõ a chisinaui mûvészeknél is (Mark Verlan, Violeta
Zabulica, Valentina Bobkova, Era Freudson, Valentin Gutu).

Ugyancsak az „új érzékenységhez” köthetõ az a tendencia, amely fel akarja szá-
molni a „magas” és az „alacsony” mûvészet közti különbségtételt, valamint ide
kapcsolódik az egyes nem konvencionális anyagok használata is. A mûvészek új
egyesülete klubokba szervezõdik, és az egykoron nagyon aktív Soros Központ mel-
lett mûködve próbálja a különbözõ generációkat dialógusra késztetni az aktuális
mûvészeti helyzetrõl. A dia- és videóvetítések, a mûvészek és teoretikusok által tar-
tott szemináriumok, a viták – ezek mind a frusztrál— információhiány felszámolá-
sára születtek.

Érdemes nyomon követni, hogyan változott a mûvek jellege és fõleg funkciója az
utóbbi idõben. A „materialista terrorizmus” a valóság anyagi jellegét hangsúlyozta
(Jean Borella), miközben a lényeg a dolgok felszínén maradt. Más szóval: a mû üze-
nete a felszínhez kötõdött, s nem is célozhatott a festett felületen „túli” világra. Ez
megváltozott: a mû – legalábbis az általam vizsgált szférában – „a felháborodott-
ságnak ad helyet és annak eszközévé válik”,2 több évtizedes megkésettséggel a
század elején dühöng› „forradalmakhoz” képest.3 Ahogy említettem, a mûvészeti
„új” bõven merít a hétköznapok tárgyi világából, miközben mellõzi a kultúrszférát,
tehát mindent felhasznál, ami furcsa, banális, egzotikus, visszataszító, vulgáris, vé-
letlenszerû, esztétikai érték nélküli, minden olyasmit, ami ebben a pillanatban a
„kulturális kánonokon” és az általános értékrendeken kívül esik. A megszokott kon-
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textusból kiemelt anyagot ezek után stilizálja, átdolgozza, esztétizálja, mégpedig
úgy, hogy az esztétikai értékeket megzabolázva e kánonnak feleljenek meg. Boris
Groys kétféle adaptációt különböztet meg, a kétféle ma létezõ kulturális modellnek
megfelelõen.4 Az elsõ egy pozitív, a tradíciót beépítõ modell, a másik viszont szakí-
tani akar a hagyománnyal, meg akar szabadulni visszatekintõ jellegétõl, és szem-
befordul a tradícióval – ez utóbbit õ negatív adaptációnak nevezi.

Véleményem szerint a negatív adaptáció azokra a kultúrákra jellemzõ, amelyek
állandó zavargásnak, összetûzésnek, erõszakos átalakulásnak, a paradigmákkal va-
ló folytonos szakításnak voltak kitéve. A Prut és Nistru (Nyeszter) között elhelyezke-
dõ kultúrszféra mindig is ettõl szenvedett, fõképp e század második felében. E tö-
rések láncolatából egy olyan mûvészeti fenomén portréja rajzolódik ki, amelynek
soha nem volt határozott identitása és sajátos arculata. Ezt az arculatot a különféle
ideologikus fantazmagóriák, egymást követõ, biztató „kezdetek” és félbemaradt
törekvések alakították. Itt nem mehetett végbe a kulturális letisztulás és a szinté-
zis. Nem voltak intellektuális jelenségek – voltak viszont személyiségek. Ezek Don
Quijote módjára viselkedtek, nyilvánosság, csoport-szolidaritás nélkül. Egy olyan
környezetben, ahol a polgári tudat és társadalmi tõke szinte teljesen megsemmi-
sült, a frusztráltság, a hiány, a kontextustól való elrugaszkodás mindvégig érzõdött
a kultúra területén.

Az „új érzékenység” az imént felvázolt állapotokon próbál „bársonyos forrada-
lommal” változtatni, hogy kibontakozhasson ez a látens, érzékeny, hosszú ideig
rabságban sínylõdõ, „utópikusan gyõzedelmeskedõ”, hõsies és steril világ. Egy
gyökeres fordulat tanúi vagyunk. Úgy gondolom, hogy ilyen szemszögbõl érthetõ-
vé válik, miért is járják be egyes mûvészek itt a máshol már jól ismert utakat.
A Cinóber-imitáció projekt, ami Lucia Macari és Lilia Dragnev nevéhez fûzûdik, azt
a célt tûzte ki maga elé, hogy néhány, a mûvész-identitással kapcsolatos modellt
nálunk is meghonosítson. E tautologikus gesztus jelentõsége, hogy felvillantja a re-

ményt: eljuthatunk a „forrásokhoz”, az arhetípusok eredetéhez. Egy halott perió-
dus, a „totalitárius éjszaka” rehabilitációjáról van szó, ahol annak idején teljesen
megszûnt a mûvészi kommunikáció. Ez egy hosszú távú terv, mely nyitva áll min-
den javaslat elõtt, egy olyan idõszakban, amikor a felsõfokú mûvészeti oktatásból
kimaradni látszik a XX. század mûvészete. Végsõ soron minden a mûvészeti oktatás
problémájával függ össze, mely – egyelõre csak elvárás formájában – minden olyan
jelen és eljövendõ vita alapjául szolgál, mely a közeljövõ mûvészet arculatát vázol-
ja fel. A Thierry de Duve által írt kötet, a Faire école (1992) például jó módszertani
„recepteket” sugallhat egy efféle teoretikus tisztázás megindításához.

Nem véletlen, hogy a Cinóber-imitáció projekt elsõ mûvének alapja a Marcel
Duchampot, a ready made esztétika atyját Rrose Selavyként ábrázoló Man Ray fo-
tó. Duchamp helyét a Macari & Dragnev által jegyzett Papirosa Selavy színrevitelé-
ben az amerikai Breadley Adams foglalja el (szójáték: „papirosa” oroszul annyit je-
lent, hogy „az élet cigaretta”). A prototípus és az alteregó közötti hasonlóságon túl
mindketten ugyanazon a napon születtek.

Stefan Rusu szobrászmûvész kritikus-ironikus hangvételben, változtatható, fel-
fújható anyagból készült kollekciójában a legismertebb szobrászok munkáit for-
málja meg újra (Brancusi, Giacometti, Miró, Tinguely), ezzel utalván napjaink válto-
zó és fluktuáló mûvészi értékrendjére.

A mai moldovai kortárs mûvészet retrospektív jellegû, de hûvösen, kritikus szem-
mel tekint vissza. Ez a tagadásban nyilvánul meg, melynek célja, hogy a „ready made
rezdületeit” (Tierry de Duve egy másik fontos publikációja) tisztábban tudja értékel-
ni. Hogy a jelen szükségleteit és irányzatait jobban megérthessük, nem árt, ha néha
visszatekintünk a klasszikus tradícióra is. A moldovai mûvészetnek sikerült megfogal-
maznia egy mûvészi „eidoszt”, mely képlékeny még, de önálló és jellegzetes, mely
különös szintézise a nyugati posztmodernnek, az orosz „poszt-utópizmusnak”, vala-
mint a neo-konceptualizmusnak. Eredeti, termékeny, személyes jellegû nyelv.
Chisinau e sajátosságokból építkezve talán képes lesz a kelet-európai mûvészet tér-
képére bejelölni a maga „mûvészi dialektikájának” helyét.

* Chisiniu: Moldova fõvárosa

Jegyzetek:

1 Ezzel a kifejezéssel jelezték a kommunista idõszakban a hivatalos kultúra infrastruktúrája mellett,
azzal párhuzamosan mûködõ alternatív intézmény és kultúra létezését. Azért használtam ezt a
kifejezést, mivel egy olyan kulturális szegmensrõl van szó, mely inkább Közép-Európában mûködött,
és nem abban a térségben, amelyrõl én beszélek, ugyanis ami máshol évtizedek óta lehetséges volt,
az nálunk, „a második nyilvánosság” terepén most kezd csak elterjedni nagy nehezen.
Ebben a témában utalnék Catherine Millet Hegyi Lóránddal készített interjúrára, a „Nézõpontok /
Pozíciók” (Aspekte / Positionen) címû kiállítás kapcsán. Megjelent: Art Press Nr 253, pp. 16-23.

2 Jean Borella: A vallásos szimbolizmus válsága, Iasi, 1995, p. 199.

3 Anélkül, hogy történelmi részletekbe merülnék, hadd mondjam el, hogy ebben a kulturális
környezetben is voltak követõi a történelmi avantgarde-nak, fõleg külföldi tanulmányútjaik alatt
a századeleji Európa nagy metropoliszaiban (Párizs, München, Szentpétervár, Berlin) szívhattak
magukba tapasztalatokat.

4 Boris Groys: Utopia i obmen. In: O novom (Az újról), Moszkva, 1993, pp. 116-117.
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