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A tíz különféle témájú, nézôpontú és színvonalú
írást tartalmazó kötetet nézegetvén csak talál-
gatni lehet létrejöttének célját, a válogatás kö-

rülményeit, koncepcióját. A kolofonból – lakonikus
mûfaj lévén – a díjazott tanulmányok felsorolásán túl
csupán arról értesülhetünk, hogy ez „…a Magyar Alko-
tómûvészek Országos Egyesületének pályázatára beér-
kezett mûvészetelméleti és mûvészettörténeti írásokból
kiadott válogatás”. Elôszó (és utószó) hiányában nem
tudhatni, miféle pályázaton és hányan vettek részt,
hogy a kiválogatott munkákat mi szerint rendezték el.
Márpedig ezek nélkül a kötet légüres térben lebeg. A
„pályázat” magyarázatot ad ugyan a szövegek divergen-
ciájára, mégis furcsa e gyûjtemény szerkesztése kap-
csán a reflektálatlanság. Jó lenne tudni, miért e két,
„Kortárs mûvészet”, „Kortárs elmélet” alcím alá sorol-
ták a kötetbe felvett írásokat. Az elmélet és mûvé-
szet(történet) viszonya is magyarázatot kívánna, de a
kortárs szó használata is megért volna egy bekezdést.

A „kortárs” fogalom tartalma az idô múlásával vál-
tozik. A kilencvenes évek elsô felében azért terjedt el,
hogy segítségével el lehessen határolni a „mai”, „jelen-
kori”, „napjainkban született” jelzôs kifejezésekkel il-
letett mûvészeti jelenségeken belül azokat, amelyek
idôszerû kérdésekkel, az adott idôszakban releváns
problémákkal foglalkoznak. Egyúttal felváltotta az ak-
korra elkoptatott vagy lejáratott „haladó”, „aktuális”,
„korszerû” szavakat (melyek egyébként azóta újra pol-
gárjogot nyertek). Jelen kötetben tehát fontos lett vol-
na kitérni arra, miért kerültek a nyolcvanas–kilencve-
nes évek mûvészetérôl szóló tanulmányok „kortárs
mûvészet” cím alá. Azt ugyan nem lehet elvben meg-
határozni, meddig terjed a „kortárs” idôtartama (3, 10
vagy 30 év?), de egy adott idôszak tárgyalásakor nem
árt rögzíteni, hogy a szerzô (szerkesztô) milyen aspek-
tusból beszél „kortárs” mûvészetrôl. Szimptomatikus
az is – és erre a kötetre szintén jellemzô –, hogy az el-
mélet alig hatja át a mûvészettörténeti gyakorlatot, il-

letve hogy az elmélet nehezen vonatkoztatható a mû-
vészi és mûvészettörténészi gyakorlatra. A szétválasz-
tás mégsem indokolható a diskurzus jellegével, hiszen
ebben a kötetben is található olyan tanulmány, Till-
mann J. Attiláé, melynek besorolása nem egyértelmû.
Az elmélettôl idegenkedô hazai mûvészettörténeti
gyakorlatból következik, hogy az „elmélethez” került
ez a kortárs mûvészettel, kiállított mûvek teoretikus
igényû elemzésével foglalkozó írás.

Mûvészetünk történetében az elmúlt húsz év izgal-
masnak tûnô fejezet, hiszen közelsége révén még köz-
vetlenül érint bennünket, részleges feldolgozottsága a
frissesség érzetét kelti, ráadásul változásokban gazdag
periódusnak látszik – meglehet, ez is a távolság hiányá-
ból fakad. A nyolcvanas évek magyarországi mûvésze-
térôl születtek már feldolgozások,2 a kilencvenes éve-
kérôl még alig.3 Noha a nyolcvanas évek mûvészeté-
nek is akad még feltárandó területe, újragondolásának
is eljött az ideje. E korszak tárgyalását két fordulópont-
hoz szokták kötni: az elsôt, az 1980 utánit „posztmo-
dern fordulatként” aposztrofálják, a másodikat a rend-
szerváltással hozzák összefüggésbe. Voltaképpen nem
is a korszakolás kérdését feszegetném, és nem is a vál-
tozásokat vonom kétségbe, csupán azt kérdezném meg
– mivel e „fordulatok” teljesen problémamentesen ke-
rültek forgalomba4 –, hogy az 1980 körüli mûvészeti
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változások mennyire jelentenek valóban fordulatot, il-
letve hogy egy mélyreható társadalmi átalakulás
mennyiben jelent mûvészeti fordulatot is. Szerintem
ugyanis radikális változások a mûvészetben sem 1980-
ban, sem – egyik napról a másikra – 1990-ben nem kö-
vetkeztek be.

A nyolcvanas években a mûvészet „kivirult”. A leg-
több mûvész nem akart felforgató lenni, az elôzô kor-
szak nyomasztó légköréhez szocializálódva érthetôen
nem akartak mást, mint nyugodtan alkotni, s bejelen-
tették az avantgárd halálát.5 Ahogy másutt, nálunk is a
sokféleség volt jellemzô. Sorra jöttek létre, illetve kap-
tak nagyobb teret a legkülönfélébb profilú és elhivatott-
ságú mûvészcsoportok (Hejettes Szomlyazók [sic!], In-
digo, Inconnu, Xertox,Vajda Lajos Stúdió), tagjaik kü-
lönbözô mûvészeti ágakban vagy területeken dolgoztak,
mûfajaik belsô határai olvadékonynak tûntek, megsoka-
sodtak, illetve nyilvánosságot kaptak az addig nálunk
ritkán látható típusú, mûfajú alkotások (objektek, ins-
tallációk). E nagyfokú változatosság, például a festé-
szetben, nem is alkothatott hagyományos értelemben
vett formai vagy stiláris egységet. Ezen belül csak egyet-
len vonulatnak mutatkozott a Hegyi Lóránd6 nevével
fémjelezhetô új szenzibilitás, melynek – Andrási Gábor
szavaival élve: „a modern magyar mûvészet történeté-
ben példátlan mértékû dokumentáltsága […] olyan op-
tikai csalódást okozott, mintha a mozgalom azonos vol-
na nemcsak a hazai új festészettel, […] hanem a ma-
gyarországi posztmodern fordulat egészével is.”7

A gazdag, sokrétû mûvészeti termés hátterében a
késô kádárizmus felpuhult intézményi struktúrája hú-
zódik meg, ám az a „felszabadultság”, ami a korabeli
dokumentumokban is megjelenik, igencsak korláto-
zott érvényû volt. Egyfelôl azért, mert ez a fajta sokszí-
nûség és felszabadultság viszonylagos: a hetvenes évek
felôl, illetve a többi úgynevezett szocialista ország

perspektívájából nézve látszik csak oly nagy szabad-
ságnak; másfelôl nem terjeszthetô ki az egész mûvé-
szetre (például az Inconnu csoport rendszerkritikát
mûvelt, a Hejettes Szomlyazók puszta léte, besorolha-
tatlan tevékenysége épp eléggé irritáló volt, és szület-
tek introvertált, korántsem a „felszabadultságról” ne-
vezetes életmûvek); harmadrészt ez a „szabadság”
meglehetôsen infantilis volt, és az „apa” engedékenysé-
gének függvényében artikulálódott. A hatalom gyen-
gült, kiüresedett, de nem is volt már szükség vasfegye-
lemre, hiszen a nyolcvanas évekre a „fenegyerekek”
már nem jelentettek veszélyt (a hetvenes években Ha-
lász Péter és társulata, valamint Szentjóby Tamás is el-
hagyta az országot, Hajas Tibor 80-ban meghalt). A
festészet gazdagodása – ebben egyetértek György Pé-
terrel8 – egy politikai alku eredménye volt, melynek lé-
nyege, hogy az úgynevezett szakmai autonómiáért cse-
rébe „a Hatalom intézményei, képviselôi elvárták a
képzômûvészektôl, hogy lemondjanak a politikai tudat
bármilyen formájáról, illetve az azzal járó viselkedés-
rôl…”. Ez is mutatja, hogy ez a festészeti felvirágzás
inkább tekinthetô a magyar modernizmus hattyúdalá-
nak, semmint radikális fordulatnak – hiszen éppen a
modernizmusra jellemzô, hogy idegenkedik a  politizá-
ló, didaktikus szándékoktól. „Olyan képzési és jutal-
mazási intézmények, formák épültek ki, amelyek
elônyt biztosítottak az úgymond »szakmai« értékeknek
[…] a festészet önelvûségét, a mindennapi élet feletti-
ségét hirdetô és valló mûvészetelképzelésnek. […] A
Képzômûvészeti Fôiskola múzeumi szelleme pedig
garanciát jelentett ahhoz, hogy ez az alku fennmarad-
hasson.”9 Ugyanezt Beke László kissé más oldalról vi-
lágítja meg: „az avantgárd állandó provokációitól
stresszhelyzetben leledzô kultúrpolitikai hivatalnokok
az »újfestészet« láttán kissé fellélegezhettek, hiszen a vi-
dám […] piktúra igazán nem veszélyeztette sem a szo-
cialista társadalmi rendet, sem az országban állomáso-
zó szovjet csapatok státusát.”10

A festészet e visszavonhatatlan (és aligha túlértékel-
hetô) jelentôségû kibontakozásának posztmodern for-
dulatként való értékelését kérdôjelezem meg,11 jólle-
het korántsem egyértelmû a posztmodern jelentése.
Olyannyira nem, hogy e kötetben Tillmann-nál a kö-
vetkezetesen használt „modern” mellett mintegy vé-
letlenül bukkan fel a „posztmodern”, melyrôl Till-
mann véleménye egyfelôl igencsak lesújtó, másfelôl
nem tisztázott. Egyszer (stíluskategóriához közel álló)
mûvészeti terminusként használja a szót: „A modern
mûvészet egyszerûségével szemben a posztmodernre a
bonyolult megoldások, a burjánzó díszítmények…”
jellemzôk (138. old.); máskor a modernt (is) tartalma-
zó korszakként jelenik meg: „A modern mûvészet a
posztmodernben elvesztette a társadalomtól való tá-
volságát…” (139. old.)

A posztmodern jellegzetes, a képzômûvészetben leg-
inkább emlegetett hívószava a pluralizmus. Ez jelle-
mezte a nyolcvanas évek elején a magyarországi festé-
szetet is, és ezt fedezte fel, artikulálta, helyezte nemzet-
közi összefüggésbe és menedzselte Hegyi Lóránd, el-
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sa József, Szabó Júlia: Magyar mûvészet 1800-tól napjainkig.
Corvina, Bp., 2002.

5 J Birkás Ákos fogalmazta meg. Idézi: Gosztola Annamária:
Rabinec Stúdió. In: Keserü (szerk.): i.  m. 253. old.

6 J Hegyi jelentôsége abban áll, hogy felfigyelt az aktuális
nemzetközi posztmodernizmusra, ennek szellemében ápolta a
kibontakozó hazai festészetet, és a nemzetközi irodalom fontos
részét elsôként ismertette meg Magyarországon.

7 J Andrási Gábor. In: Andrási, Pataki, Szücs, Zwickl: i. m.
219. old.

8 J György Péter: A késôszocializmus után, a kapitalizmus
elôtt. Új Mûvészet, 1992. 9. szám.

9 J György: i. m.
10 J Beke in: Beke, Gábor, Prakfalvi, Sisa, Szabó: i. m. 373.
old.
11 J Hegyi Lóránd az elsô, aki felfigyelt a nyolcvanas évek kö-
rüli változásokra, és ô az egyetlen, aki részletesen foglalkozott
e változások természetével. A posztmodern fordulat az ô mun-
kássága nyomán került a köztudatba, holott ô ilyenként nem
hangsúlyozta a magyarországi festészet általa leírt fordulatát. A
posztmodernizmust mindazonáltal a modernizmus részének
tekintette. Hegyi Lóránd: Új szenzibilitás. Magvetô, Bp., 1983.;
Avantgárd és transzavantgárd. Magvetô, Bp., 1986.; Elôszó az
„Új Szenzibiltás IV. kiállításhoz”, Elôszó az „Új Szenzibiltás I. ki-
állításhoz”, Elôszó az „Új Szenzibiltás II. kiállításhoz”, Elôszó az
„Új Szenzibiltás III. kiállításhoz”; Bevezetô az Eklektika ’85 kiállí-
táshoz; in: Hegyi Lóránd, Zwickl András (szerk.): Új szenzibili-
tás IV. Kiállítási Katalógus. Pécsi Galéria, Pécsi Kisgaléria,
Pécs, 1987.



nevezve újszenzibilitásnak. Húsz évvel késôbb viszont
a posztmodern – bármit gondoljunk is róla – aligha
szûkíthetô le a festészeten belüli formai-stilisztikai plu-
ralizmusra, illetve építészeti klasszicizálásra és eklekti-
cizmusra. A posztmodern több a galériás festészet fel-
futásánál („Nyugaton” a nyolcvanas években valódi
mûvészeti piaccal és kereskedelemmel), a festôkeret
határolta pluralizmusnál (hogy szabad „figuratívnak”
és „nonfiguratívnak” lenni, kevés színnel vagy tarkán
festeni, egy szín árnyalataival vagy színkontrasztok so-
kaságával, a festéket szabad bármiféle alapra vékony
rétegben felvinni vagy vastagon is) és a mûfajok átjár-
hatóságánál (a képzômûvészek zenélhetnek, mozgó
szobrokat készíthetnek, szövegeket írhatnak stb.). A
posztmodern nem pusztán a formák, hanem a jelenté-
sek és értékek szintjén is pluralizmusként jelenik meg.
Hozzátartozik egy jellegzetes kérdéskör valamiféle is-
merete is. Megfontolandó tehát, vajon mennyire élt
nálunk a posztmodern a nyolcvanas években. Hegyi
Lóránd akkor fôleg a német „heftige Malerei” és az
olasz „transavanguardia” festészetelméletére alapozta
könyveit, melyeken kívül a nyolcvanas évek végéig csak
igen szórványosan jelent meg bármi a posztmodern-
rôl: egy-egy cikkfordítás Foucault-tól, Lyotard-tól. El-
sôként a Magyar Építômûvészek Szövetsége nyomta-
tott ki néhány száz példányban egy válogatást Charles
Jencks, a posztmodern építészet elméleti nagymestere
írásaiból (é. n.), s 1986-ban adták ki Robert Venturi
Összetettség és ellentmondás az építészetben címû mûvét
magyarul. Roland Barthes könyvei már közkézen fo-
rogtak ugyan (de nem posztmodern címkével), Pethô
Bertalan összefoglaló és szemelvényeket közreadó kö-
tete 1993-ban12 jelent meg. Csak a kilencvenes évektôl
szaporodtak meg a posztmodernrôl szóló, posztmo-
dern filozófiai (posztstrukturalista és dekonstruktivis-
ta), illetve posztmodern szellemû publikációk, fordítá-
sok, a posztmodern fokozatosan terjedt el a hazai iro-
dalmi és filozófiai gondolkodásban.

Nemigen beszélhetünk nyolcvanas évek eleji poszt-
modern fordulatról, amennyiben egyetértünk azzal,
hogy a posztmodern a posztindusztriális, fogyasztói
társadalom, a tömegmédia kultúrája – márpedig ez a
posztmodern(t elfogadó) elméletek közös nevezôje.
Ha ráadásul a posztmodern elterjedését a kultúra
minden területén bekövetkezô paradigmaváltásnak
tekintjük, úgy máig sem történt paradigmaváltás, hi-
szen a posztmodern gondolkodás a képzômûvészetet
szinte érintetlenül hagyta. A posztmodern jelenti még
a heroikus modernista Én (a romantikus mûvész-zse-
ni utóda) elvetését is, az egyetemesnek tekintett nyu-
gati (értsd: nyugat-európai és észak-amerikai, fehér,
heteroszexuális, férfi) kultúra és mûvészet kizárólagos
kánonképzési jogának megszûnését. Jelentené nálunk
annak tudomásulvételét is (a modernista mûvészet-
eszmény sugallatával ellenkezôképp), hogy a mûvé-
szet – jóllehet elemel a köznapiságtól – nem az embe-
rek feje felett lebegô képzôdmény, hanem az emberek
közötti kapcsolatokban formálódik és értékelôdik;
nem független a gazdasági berendezkedéstôl, a mûvé-

szetben résztvevôk helyzetétôl, tájékozottságától és
képességeitôl stb. A nyolcvanas évekre az avantgárd,
igaz, aktualitását vesztette, és mint korszakhoz kötôdô
jelenség elhalt, a modernizmus azonban nálunk
annyira nem múlt ki, hogy gátló hatásai ne volnának
még ma is érezhetôk.

E korszak képzômûvészetével foglalkozik Forgács
Éva: „Gyönyörû ez a mai nap”– Magyar festészet
a nyolcvanas években címû tanulmánya. A kötet

e címadó írása, mely maga is egy kép feliratáról kapta
címét – arról a képrôl, amelyet a korszakra nézve For-
gács emblematikusnak tart –, tárgyát az „új szenzibili-
tás” vizsgálatára szûkíti, egyrészt jó okkal, hiszen eddi-
gi ismereteink szerint ez volt a legjelentôsebb festésze-
ti vonulat, másrészt viszont fájlalhatjuk, hogy épp a
többi, kevésbé feltárt maradt megint a látókörön kívül.

Forgács véleménye elsô olvasásra nem nagyon lát-
szik különbözni Hegyi Lóránd álláspontjától. Azt a ké-
pet erôsíti meg bennünk a nyolcvanas évek mûvésze-
térôl, amit Hegyi alakított ki. Forgács azonban a túl-
zottan személyesen érintett alapító (mint inspirátor,
kiállításszervezô és elméletíró) hevült stílusát lehûti,
tömörít, tisztábban, megformáltabban, áttekinthetôb-
ben fogalmaz. Forgács (és Hegyi) álláspontja lényegé-
ben a következô: a festészetben megjelenô új hang „vi-
dám és szabad” (Bak Imre); amennyiben „lerázta ma-
gáról […] az avantgárd kötelezô magasztosságát”
(9–10. old.), „megszabadult az apák kötelezô tisztele-
tétôl”, és így megtörtént  „az avantgárd trónfosztása”
(10. old.). „Már a hetvenes évek legvégén nyilvánvaló
volt, hogy lezárulóban van egy korszak”, és hogy en-
nek oka egyrészt a nemzetközi mûvészetben bekövet-
kezett változások, másrészt a magyarországi politiká-
nak köszönhetô „relatív szabadság”.

Ahogy azonban nem zárult le a Kádár-korszak, úgy
a „posztmodern vonások” megjelenésével sem követ-
kezett be fordulat, sôt a magyar avantgárd különleges-
sége, az „apák kötelezô tisztelete” sem múlt el, legfel-
jebb a „mester” látszott eltûnni. Egy példával illusztrá-
lom, hogy amit Forgács az avantgárddal való szakítás
jelének vél, az épphogy az új szenzibilitás mozgalmi
jellegére utal:13 „Hegyi egyik […] kulcskifejezése a »ra-
dikális eklektika« volt, ahol a »radikális« jelzô például
jellegzetesen avantgárd tartalommal telített militáns
szó […] az elôzményekkel való könyörtelen szakításra
utal” – írja (27. old.), ám az avantgárd szóhasználat
hôfoka az avantgárdhoz kötôdést látszik erôsíteni.

A képzômûvészet egy viszonylag jól ismert területé-
nek újragondolása magában hordozza róla kialakult ké-
pünk árnyalásának vagy megváltoztatásának lehetôsé-
gét, ugyanakkor új inspirációk, az esetleg felmerülô új
szempontok miatt is izgalmassá válhat. Forgács Hegyi
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12 J A posztmodern. Gondolat, Bp., 1993.
13 J Az új szenzibilitás paradoxonáról: Andrási: i. m.
14 J Forgács Éva: A valóság fogalmának változása a 80-as
évek magyar mûvészetében. In: Keserü: i. m. 15–40. old.
15 J Egyesületté alakult, új neve: Magyar Alkotómûvészek Or-
szágos Egyesülete.



szerepének méltatása és az új szenzibilitás mûvészeté-
nek bemutatása mellett, jóllehet kitért az 1980 körüli
magyarországi változásokra, a Kádár-éra felvázolására,
ám nem árnyalta tovább azt a képet, amihez ô maga is
hozzájárult,14 ehelyett egy markáns vonalat meghúzva,
éppenséggel durvábbra rajzolta. Maga is írja, hogy a
posztmodern pontos meghatározása és körülhatárolása
„nem lezárt folyamat” (11. old.), mégsem veszi figye-
lembe, hogy 1983-ban nem ugyanazt jelentette a poszt-
modern, mint ma; hogy mindaz a színben és formában
testet öltött kreativitás a formalizmus kiteljesedése, a
modern mûvészet egy újabb felvirágzása volt.

Ferkai András is az 1980 körüli idôkre teszi a poszt-
modern paradigmaváltást. A posztmodernt a nyolcva-
nas évek építészetének jól körülhatárolható, klasszicizá-
ló és eklektikus stílusaként kezeli Szerep és stílusváltások
a nyolcvanas és a kilencvenes évek magyar építészetében cí-
mû, összegzô tanulmányában (mely e kötetben az
egyetlen építészettel foglalkozó és egyben a legszéle-
sebb történelmi horizontot átfogó írás). Az idôszak épí-
tészeti tendenciáiról világos áttekintést nyújt, történel-
mi perspektívába állítja ôket – a hetvenes évekig vezeti
vissza az elôzményeket, és meggyôzôen mutatja ki az
összefüggéseket az építészet, valamint az építészeti fel-
fogás, illetve az építészek munkakörülményeiben és fel-
adataiban bekövetkezett változások között – így a poli-
tikai rendszerváltozáshoz kapcsolódókat is.

A 1989–90-es gazdasági és politikai rendszerválto-
zás, ha eredményei nem egy csapásra születtek is meg,
a mûvészet körülményeit is hamarosan megváltoztat-
ta. A kultúrában – beleértve az oktatást és a mûvésze-
tet is – mégsem történt szemléletváltás. Ennek legjel-
legzetesebb tünete, és nem a véletlen produktuma,
hogy a magyarországi mûvek nemzetközi reputációja
messze elmarad minôségüktôl. Széles körû a szakmai
konszenzus abban a tekintetben, hogy sok olyan mû
születik itthon, amely a nemzetközi mezônyben is
megállná a helyét. A hazai mûvészeti struktúra gyen-
geségébôl és hiányosságaiból fakad, hogy mûvésze-
tünk nem tud a nemzetközi színtéren kellô súllyal
megjelenni, s ennek nem csupán a pénzhiány az oka
(amire egyébként mindenki hivatkozik). Akkor sincs
„áttörés”, amikor igen jelentôs finanszírozással kerül-
nek kitûnô mûvek külföldre.

Pedig tagadhatatlan, hogy történt változás, hiszen
megszûnt az ideológiai alapon, egyetlen központból
történô vezérlés (igaz, az ideológia maga már a nyolc-
vanas évek folyamán kimúlt, de intézményrendszeré-
nek váza végig állt, és részben áll mind a mai napig).
Az állami finanszírozás jórészt csökkent, önkormány-
zatok is mûködtetnek kiállítási intézményeket (ame-
lyek olykor vegetálnak), fô támogatóvá a Nemzeti Kul-
turális Alap(program) vált. A két, annak idején elvileg
független, gyakorlatilag azonban ideológiailag irányí-
tott érdekvédelmi és szakmai szervezet (Mûvészeti
Alap,15 Képzô- és Iparmûvészek Szövetsége) jelentô-
sége minimálisra csökkent, mellettük ugyanis ma né-
hány nagyobb és sok kis szervezet is mûködik. A mû-
kereskedelemben a Képcsarnok monopóliuma meg-

szûnt, magángalériák sorát alapították (sok közülük
már be is zárt, számuk mégis lassan nô). Az egyetlen
mûvészeti folyóirat helyett ma három – a kortárs mû-
vészetnek is teret adó – jelenik meg: az 1990-ben ala-
pított Új Mûvészet után a 1993-ban beindított, kimon-
dottan kortárs mûvészettel foglalkozó Balkon és a Mû-
értô. A szponzorálás megkezdôdött (elég talán csak né-
hány nagyvállalat és bank mûtárgyvásárlásaira és 
megrendeléseire, vagy a MATÁV és a Magyar Aszfalt/
Strabag pályázatára utalni). Ösztöndíjakra lehet pá-
lyázni (elsôsorban a fiatal mûvészeknek), lehet utazni
és bármiféle könyvet, folyóiratot megvásárolni, behoz-
ni, szabad akármilyen mûvet megvalósítani és kiállíta-
ni – mindez „csupán” pénz kérdése. Az ideológiai sza-
bályozás helyét a piac vette át. A kilencvenes évek óta
két csodaszámba menô intézmény is mûködik: a Fia-
tal Képzômûvészek Stúdiója (mely 1990-ben, az ak-
kor 32 éves „Stúdióból” alakult át országos egyesület-
té és alapítvánnyá) és a Dunaújvárosi Kortárs Mûvé-
szeti Intézetet mûködtetetô közalapítvány (elôdje a
dunaújvárosi Uitz Terem volt).

Úgy tûnik, hogy mindez nem elegendô. Nem alakult
még ki olyan gazda(g)ság, olyan polgári réteg, amely-
nek kultúrájához, világképéhez, életmódjához a vizuá-
lis kultúra szervesen hozzátartoznék, amely (nemcsak
vásárlásokkal) a kortárs mûvészet szponzora, mecéná-
sa lehetne. A kulturális intézményrendszer fôbb pillé-
rei és szerkezete – a nagy állami intézményekkel – sem
alakult még át, megmaradt a szocializmustól örökölt
struktúrával, az ahhoz szocializálódott gárdával. Az ál-
lami intézmények finanszírozásán keresztül a mûvé-
szetre szánt költségvetési pénz elcsordogál. A Képzô-
mûvészeti Egyetemen a korszerûsítés igényével létre-
hozták az Intermédia Tanszéket, és olyan mesterek ke-
rültek be, akik a Kádár-rendszerben nem juthattak ka-
tedrához (Jovánovics György, Maurer Dóra, Szentjóby
Tamás), mégis, az egész intézményi struktúra, mely a
mûvészeti ágak, mûfajok szerinti felosztáson alapul és
ôrzi a XIX. századi festôakadémiák mestercentrikus
mûvészetszemléletét, rezisztens az új gondolatokra. Az
ELTE mellett a Pázmány Péter Tudományegyetemen
is megindult a mûvészettörténész-képzés, mûvészkép-
zés a pécsi egyetemen is folyik, tekintélyüknél, helyze-
tüknél fogva a budapesti iskolák mégis monopolhely-
zetben vannak – mivel nincs valódi versenyhelyzet,
nem érdekük a frissítés; sok helyen mûvészeti mene-
dzsereket is képeznek, de a felsôoktatás átfogó reform-
ja (beleértve a finanszírozást is) nélkül alig remélhetô
átalakulás.

Mindezek következtében (és ellenére) a kortárs mû-
vészettel foglalkozni a kilencvenes években nem volt
vonzó pálya. Nem jött létre olyan, mûvészettel (elmé-
lettel, történettel, írással, kritikával, menedzseléssel)
foglalkozó, számban és minôségben tekintélyes cso-
port, amely intenzíven – munkamegosztással –, fôfog-
lalkozásban, magas szinten, ha tetszik, „profizmussal”
mûvelné szakmáját. Enélkül viszont nem jöhet létre
színvonalas kortárs mûvészet sem, és a szinte véletle-
nül megszületô, jónak ítélt kortárs mûvek garantáltan
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nem tudnak a kortárs mûvészet nemzetközi „piacán”
megjelenni.

E felemás paradigmaváltás neuralgikus tünetcso-
portja a fennmaradó modernista mûvészetfelfogás és
gondolkodásbeli attitûd, melyet – okainak és hatásá-
nak elemezésével együtt – András Edit írt le, éppen a
modernizmus elemeinek (autokratikus, kanonikus, ki-
rekesztô mivolta) szívós továbbélésében látva az újfaj-
ta gondolkodás térhódításának akadályát.16 Mivel „a
modernizmus a nem hivatalos, ellenzéki mûvészettel
forrt nálunk egybe”, annak továbbélését a rendszer-
váltás után az ellenzéki magatartásból képzôdött mo-
rális tôke birtokosai immár hatalmi helyzetbe kerülve
biztosítják. „A modernizmus kritikájának alig van he-
lye ott, ahol a modernizmus továbbra is szent tehén, s
meghatározza az intézményrendszert, a mûvészetkép-
zést…” – írja András. A megújító elméletek (mint a
cultural studies, visual culture,17 postcolonial studies, gen-
der studies, queer studies) a hazai mûvészeti diskurzus-
ban jószerével nem jelentek meg, de szellemiségük is
alig-alig érintette a mûvészeti gyakorlatot. Igaz, az ez-
redfordulóra már szép számmal láttak napvilágot ma-
gyarul olyan könyvek, tanulmánykötetek és fôleg cik-
kek (magyar szerzôtôl is), amelyek alapján el lehetett
(volna) indulni.18 Továbbá nem vert gyökeret az az el-
gondolás sem, hogy a mûvészet nemcsak a mûtárgy el-
készítésébôl áll, része van benne az író, a mûvészettör-
ténész kutató elemzô munkájának, a kapcsolatterem-
tésnek, a szervezésnek, az ismeretterjesztésnek is. Ér-
demes felidézni Lakner Antal és Georg Winter 1993-
as „Emmentáli Expedícióját”, amelyben a mûvészet
kollektív produkció jellegének metaforájaként az em-
mentáli sajtot használták fel. Az expedíciót – amely
Emmenthalból indult és a Stúdió Galériában ért véget
azzal, hogy a „mûvet” (egy kb. 80 cm átmérôjû sajtot)
a nézôk elfogyasztották – a két mûvész pontosan do-
kumentálta: a katalógusban még a tejet adó svájci te-
henek is név szerint szerepeltek.

Ezenkívül a mûvészek, mûvészettel foglalkozó elmé-
leti szakemberek, kurátorok még mindig lenézik a köz-
mûvelést, az iskolai oktatást.19 Az ekképp is figyelmen
kívül hagyott közönség fokozatosan elfordul a mai mû-
vészettôl, kortársait „a régiekhez” viszonyítva semmire
sem tartja, így lassan kiiktatódik a mûvészet utolsó,
visszacsatoló láncszeme, a „fogyasztó” (nézô, befoga-
dó). Lehet ôt csupán piaci szereplônek tekinteni, ám
jelentôsége a „mûvészet építményének” megalkotásá-
ban is (évtizedek óta mindenképpen) tagadhatatlan.
„...a szöveg idézetek szövedéke, amelyek a kultúra ezer-
nyi forrásából rajzanak elô [...] egységét nem az erede-
te, hanem a rendeltetése adja [...] az olvasó az a valaki,
aki egybegyûjti mindazon nyomokat, amelyekbôl egy
írás összeáll...” – írta Roland  Barthes 1968-ban.20

Az itt tárgyalt kötetben ehhez kapcsolható Kol-
lár József Naturalizált mûvészetfilozófia címû,
analitikus filozófiai szempontú, frissítôen logi-

kus okfejtésû tanulmánya. Kollár a „szimpátia” ter-
minust a mûvészetfilozófia központi fogalmává kí-

vánja tenni, s érdemben érvel amellett, hogy a mûal-
kotások a kölcsönös szimpátia termékei, a „létrejövô
komplexitás” pedig a befogadó és a mûvész (mû-
tárgy) interakciójának eredménye. A mûvészi befoga-
dás empatikus interakcióként való interpretációjából
indul ki, az empátiát az analogikus gondolkodás spe-
ciális eseteként tételezve. Az empátiát és szimpátiát
értelmezi, majd, mivel az empátia nem feltételez köl-
csönösséget, Kollár a szimpátia azon esetét tekinti
David Hume21 és Adam Smith22 gondolataira építve
a mûvészi befogadás mûködôképes modelljének,
„amikor a szimpátia a két személy interakciójának
eredményeként létrejövô, a másik érzelmeire irányu-
ló, kölcsönös reflexió által szabályozott szenvedély”
(176. old.). A szimpátiára alapozott befogadáselmélet
voltaképpen az „érdek nélküli tetszés” feladását jelen-
ti, de egyben „annak az elismerése, hogy mindig az
éppen felmerülô indítékok rendszerében konstituá-
lódnak a mûalkotások, ami egy adott  helyzetben az
érdeknélküli tetszés tárgya, az más esetben a befoga-
dó és a mûvész […] kommunikációjának médiumává
válhat…” Kollár ki is próbálja elméletét, elsôként Ita-
lo Calvino Ha egy téli éjszakán egy utazó címû regé-
nyén,23 másodikként a ready-made esetét elemzi elsô-
sorban Arthur C. Danto A közhely színeváltozása24 cí-
mû könyvének „metaforatanára” alapozva.

Fordulat mindazonáltal a mûvészetben is bekövet-
kezett – csendben, egy új generáció fellépésével –, és az
évtized közepétôl kezdve már láthatóvá is vált. A ki-
lencvenes évekre az addig stílusban és mûfajban re-
gisztrálható pluralizmus már evidencia, ekkor már az
az „újdonság”, hogy ez a pluralizmus (mely irreleváns-
sá teszi a stílustörténeti feldolgozást) milyen irányok-
ba mozdult el.Tagadhatatlan az installáció felfutása, a
számítógépes és interaktív technikák egyre karaktere-
sebb megjelenése, nagyszabású projektek megvalósítá-
sa, a fényképezésen (és számítógépen) alapuló képal-
kotás. Újra „divatba jött” a kísérletezés, a mûvészet
számára új anyagok és technikák használata, az évtized
vége felé pedig a technikai értelemben vett hagyomá-
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16 J András Edit: Kinek kell az új paradigma? Új nyugati elmé-
let – régi keleti mûkritikai gyakorlat. Mûértô melléklet – AICA –
Mûkritikusok Nemzetközi Szövetsége Magyar Tagozata, 2001.
december.
17 J Miközben a hazai terminológiába olyannyira beivódott a
hetvenes években Miklós Pál által bevezetett vizuális kultúra,
hogy az a Nemzeti Alaptanterv egyik mûveltségterülete lett.
18 J Csak az illusztráció kedvéért: Hornyik Sándor: A mûvé-
szettörténet krízise és virágzása. BUKSZ, 2002. tavasz; Keith
Moxey: Mûvészettörténet ma. Problémák és lehetôségek. Bal-
kon, 2002. 1–2. szám; Douglas Crimp: A posztmodernizmus a
fotográfiában. Nicholas Mirzoeff: Mi a vizuális kultúra? Timár Ka-
talin: A posztkolonialista „egyik”. Korniss Péter Leltár címû
könyvérôl. Mindhárom: Ex Symposion (2000), 32–33. szám.
19 J Bodóczky István: Közügy vagy magánügy? Mûértô, 2001.
február. 
20 J A szerzô halála. In: Roland Barthes: A szöveg öröme. Osi-
ris, Bp., 1996. 50–55. old.
21 J Értekezés az emberi természetrôl. Gondolat, Bp., 1976.
22 J Az erkölcsi érzelmek elmélete. In: Márkus György (szerk.):
Brit moralisták a XVIII. században. Gondolat, Bp., 1977.
23 J Európa, Bp., 1985.
24 J Enciklopédia Kiadó, Bp., 1996.



nyos festészet újjászületése, de a mûfajok, technikák és
médiumok tanulmányozása csak annyiban érdekes,
amennyiben (éppen) a technikában rejlô, a technika
által is leképezett, létrejött problémák kapcsán aktuá-
lis kérdéseket feszeget.

A kötetben két írás is foglalkozik a kilencvenes évek-
ben fontossá vált „médiummal”.Tillmann J. A. A mû-
vészet ezer és tízezer éves távlatai között – Átjáróállapot,
átjáróproblémák címû tanulmányában a digitális tech-
nológiával készített mûtárgyak létállapotát vizsgálja.
Szerinte korunkat az átjáróparadigma, (a többi között)
az analóg és digitális adatrögzítés közötti átmenet jel-
lemzi. Tillmann az idôvel, a mûvek „technológiai” ér-
telemben vett idejével foglalkozik: „mindenfajta nem
analóg rögzítéssel és tárolással kapcsolatban fennáll
annak a veszélye, hogy egy másik kultúra, nem is túl
távoli idôben, ékszerként fogja alkalmazni azokat a
hordozókat (és persze a bennük rejlô nagy komplexi-
tású mûveket), amelyeket mostanáig nagy fáradsággal
[…] hoznak létre” – írja (136. old.), és ennek elméleti
implikációit vizsgálja többnyire a Média-Modell címû
kiállítás (Mûcsarnok, 2000) mûvei példáján. A mûvek
és a mûvészet temporalitása azért érdekes, mert a
gyors technikai elavulás miatt éppenséggel az új tech-
nológiákon alapuló mûvek vannak leginkább kitéve a
mulandóságnak. „Az ilyen technológiákkal készült
mûvek ugyanis addig és akkor vannak, amíg és amikor
létezik és mûködôképes az a hardver és szoftver, amely
az adott mûvet megjelenítheti.” (uo.) Tillmann azt
vizsgálja, hogy az új technikák hogyan jelennek meg,
illetve hatják át a mûveket, az idô, valamint a valós és
virtuális téri „koordináták” hogyan hálózzák be (e mû-
vek által is) életünket; miközben nem téveszti szem
elôl a technológiai szempontból talán irreleváns, ám a
mûvészeti létmód szemszögébôl lényeges velejárókat:
„Az új technológiákon alapuló mûvek esetében ezen
(tudniillik a technikai romláson – T. E.) nem kevesebb,
mint érzékelhetôségük, érzéki észlelhetôségük múlik –
ami képzômûvészet esetében – bárhogy vélekedjünk is
a »vizuális« mûvészetekrôl – nem éppen elhanyagolha-
tó szempont.” (uo.) Azt fejtegeti, hogy az eszközök sé-
rülékenysége miatt az elektronikus mûvészetben az idô
még rövidebb tartamra korlátozódik, az egyre na-
gyobb felületû „mostra” koncentrálódik, mely letakar-
ja az idô többi részét; kiiktatódik a hajdani modernek
által is oly nagyra becsült „távolság”.

Készman József Az elrendezés esztétikája – Kis ma-
gyar mûfajismeret: adalékok az installáció kilencvenes
évekbeli történetéhez címû esszéjében az installáció kér-
dését meglehetôsen sok oldalról járja körül, és vizsgá-
lódásait korántsem korlátozza Magyarországra, jólle-
het példáinak java részét innen veszi. Az elsô jegyzet-
ben elôre megadja a választ kritikusainak, miszerint ta-
nulmánya „alapvetôen kompilációnak vagy remixnek
tekintendô” (89. old.). Mint ilyen, maga is installáció.
Nem igyekszik definiálni a fogalmat, de annak törté-
netét, használatát számba veszi. Az installáció kilenc-
venes évekbeli magyarországi sikertörténetét a poszt-
modern térnyerésével indokolja, mivel jellegzetesen

posztmodern mûfajnak tartja: ebben a „felfogásban a
mûalkotás többé nem egy […] zseniális embertípus ih-
letett pillanatában elkövetett teremtô aktusának ered-
ménye. […] A mûalkotások létrehozásában a kiválasz-
tás és az elrendezés számít vezérelvnek, ezért a re-
kombinálás és re-kontextualizálás fontosabb, megha-
tározóbb, mint az eredetiség modernista mítosza.”
(90–91. old.) Készman rövid áttekintést nyújt az instal-
láció hazai történetérôl, miközben – különösebb hang-
súly nélkül – egyfajta tipológiára tesz javaslatot, és köz-
li az installációkészítésben fontosnak tartott magyaror-
szági mûvészek „névsorát”. Némi iróniával kezeli az
installációt a prehistorikus korig visszavezetô szerzô-
ket, maga egyébként evolucionista módon keresi az
installációt kialakító tényezôket: „két (vagy több) fejlô-
dési vonal találkozott össze az installációban […] Iga-
zából a modern mûvészet XX. századi fejlôdésével
gyorsul fel a mûtárgyfogalom változása, amely új mû-
fajok, így az installáció felbukkanásához vezetett el.”
(96. old.) Három fejlôdési vonalat tárgyal: az egyik
szerint az installáció annak a folyamatnak a következ-
ménye, amelyben a tárgyak elvesztik eredeti jelentésü-
ket és térbeli kapcsolataik révén nyernek új értelmet, a
másik szerint az installáció a tájkép mûfaji fejlôdésé-
nek utolsó állomása, a harmadik szerint pedig a szob-
rászat átalakulásából következik logikusan. Nem telje-
sen meggyôzô Készmannak az az érve, amely a happen-
ing/environment analógiát kívánja kiaknázni az instal-
láció (amúgy szükségtelen) legitimálására.

Fontosabb lett volna azt feltárni, mit közvetítenek
ezek a legkülönbözôbb technikával létrehozott alkotá-
sok. Ha tetszik, épp az avantgárd felforgató attitûdjé-
bôl következô divergenciának és a transzavantgárd fes-
tészeti stíluspluralizmus örökségének köszönhetôen a
médiumban, formában, ötletességben testet öltô új-
donságnak nincs már önértéke; kérdés, hogy mit kez-
dünk mindezen vívmányokkal – vagyis a hangsúly a
mûvészettel közvetíthetô problémákra, témákra, tar-
talmakra helyezôdött át.

Bár a kiállítás régóta a mûvészeti produkció meg-
mutatásának legfôbb fóruma, mégis nálunk a kilenc-
venes években épp a megkezdett intézményi átalaku-
lással összefüggésben a  mûvészetet formáló, új jelen-
tôségre tett szert, egyre inkább arra a tapasztalatra
építve, hogy a kiállítás több, mint a mûvek összessége.
Egyre több lett a probléma- vagy témacentrikus, kon-
cepciózus kiállítás – bátortalan, de fontos lépésként a
„koprodukciós mû” létrehozása és a befogadás fontos-
ságának elismerése felé. Téma volt a humor, az eroti-
ka, a társadalmi nyilvánosság – ez utóbbira példa az
1993-as Polifónia Budapest közterein és közintézmé-
nyeiben (ezt a kötetben Hornyik Sándor elemzi). Az
újfajta mûvészetfelfogás a kisebb, nonprofit intézmé-
nyek kiállítótermeiben kapott lábra, s a feljövô generá-
ció mellett a nôk térnyerése volt az egyik mozgatóru-
gója (s persze egyúttal következménye is). Ez nem
pusztán statisztikai adatok kérdése. A nômûvészek 
sora újfajta nézôpont bevonásával gazdagította a mû-
vészetet, hagyományosan másodrendûnek tekintett,
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nôi technikákat emancipáltak, a kreativitás újabb terü-
leteit szerezték meg a mûvészet számára.

A kilencvenes évekbeli jelentôségüket felismerve, ki-
állításokról e kötetben két szerzô is ír. Hornyik Sándor
Avantgárd és popkultúra – Fejezetek a kilencvenes évek
képzômûvészetébôl címmel az évtized mûvészetét éven-
ként egy-egy csoportos, tematikus kiállítás, illetve kiál-
lítássorozat alapján mutatja be. Körültekintôen indo-
kolja választásának elvét. Hogy miképp reprezentálhat-
ja tizenegy kiállítás egy évtized mûvészetét, arról ezt
mondja: „az évi egy, aktuális problémákat felvetô, te-
hetséges mûvészeket felvonultató kiállításból konstru-
ált összkép vállalja a töredékességet, hangsúlyozza a
diszkontinuitást, és tiszteletben tartja a diszkurzív ese-
mények függetlenségét.” ( 31. old.) A neuralgikus pon-
tok érintésével, árnyaltan foglalja össze a kilencvenes
években bekövetkezett változásokat a mûvészetet meg-
határozó intézményrendszerben, illetve a publikációk-
ban megjelenô diskurzust. Merész válogatása – több
mint ezer kiállításból – a progresszív mûvészet mellett
foglal állást. Jóllehet a modernista fejlôdéseszme lekö-
szöntével a „fejlôdés a mûvészetben” eszméje is össze-
omlott, a szerzô által használt „progresszív mûvészet”
megjelölés indokolható. Egyrészt azzal, hogy éppen a
tárgyalt évtizedben kezdôdött el a mûvészeti élet szem-
pontjából kibontakozásként értékelhetô átalakulás;
másrészt azzal, hogy sokszor kapcsolódott olyan tevé-
kenységhez, mely aktuális mûvészeti kérdésekre reagált
vagy problémákat vetett fel, és nem tett le arról, hogy
alakító részese legyen saját korának; végül, harmadrészt
(ezt az indokot említi a szerzô) az evolucionista inter-
pretációk meggyökerezése is ezt sugallta.

A kiválasztott kiállítások mindegyike más-más típusú
terepen lett megrendezve (nemzetközi színtéren, állami
reprezentáció keretében, állami múzeumban, kiállítási
intézményben, (fô)városi és kerületi önkormányzati ki-
állítótermekben, alternatív kiállítási helyen, köztere-
ken), s az évtized jellemzô témáit állította a figyelem
középpontjába. Például az 1989-es Kék Acél (Budapest
Galéria) a rendszerváltozásra reflektált – nem közvetle-
nül és didaktikusan, hanem többek között ironikus
mûvészetallegóriákkal. Az 1992-tôl megrendezett Kor-
társ Magyar Epigonkiállítások (Liget Galéria, Hamburg,
Tûzoltó utca 72.) az eredetiség, a mûvészszemélyiség
kultuszát problematizálták.Az 1995-ös Vízpróba (Óbu-
dai Társaskör és Pincegaléria) kiállítássorozat a nômû-
vészet láthatóságát teremtette meg, a 2000-es Áthallás
(Mûcsarnok) pedig azt példázta, hogyan asszimilálta a
mûvészet az ezredvég reklám- és popkultúráját.

Hornyik a kiállítások lényeges vonásait ragadja meg,
a kiállítási katalógusra vagy a megjelent kritikákra hi-
vatkozva helyezi el ôket környezetükben. Elméletileg
alátámasztott írásában a kilencvenes évek aktuális kér-
déseit érinti úgy, hogy az idôben elôre haladva rövid,
mégis érzékletes ismertetései leképezik a változások
egy-egy aspektusát.

A kissé elnagyolt bevezetés avantgárd és giccs, mû-
vészet és kultúripar viszonyáról a tanulmány végére in-
doklást nyer.Vitatható ugyan, vajon e dichotómiákban

éppúgy tárgyalható-e az ötvenes, mint a kilencvenes
évek mûvészete (31. old.). Persze tárgyalható, csak ép-
pen nem érdemes, és Hornyik sem ezt teszi. Ugyaneb-
ben a kötetben Kollár azt sugallja, hogy ez a dichotó-
mia „furcsa idea” (165. old.), hiszen senki sincs „a
priori megóva attól, hogy a legmagasabb mûvészettel
való találkozása nem válik-e újabb giccsparádé lehetô-
ségévé. Magas és alacsony mû önmagában nem léte-
zik…” (184. old.).

A képzômûvészeti élet megújulásának fontos részét
alkotta a Gallery by Night, a Fiatal Képzômûvészek
Stúdiójának 1991 óta évente, a Tavaszi Fesztivál idején
a Stúdió Galériában megrendezett programsorozata.
A 6–14 napon át, egy-egy éjszakára nyitva tartó kiállí-
tások egymásutánja – már pusztán e keretfeltételek
formális dinamikája folytán is – leképezôje és elôidézô-
je volt a megújulásnak.Tanulmányozása jól megragad-
hatóvá teheti a kilencvenes években bekövetkezett vál-
tozásokat, például nemcsak a mûvészet felfogásának a
kurátor szerepének átértékelésében tetten érhetô vál-
tozását, nevezetesen azt, hogy a mûvészet megalkotá-
sában a mûvészen kívül a kiállítás koncepcióját kitalá-
ló és megvalósító kurátornak is része van. Az évtized
elsô felében a kiállítások egyetlen és fontos közös tulaj-
donsága a „zsûrimentesség”, minden egyes kiállítás
teljes egészében – a koncepciótól a mûalkotásig – a
mûvészek munkája volt. Az évtized második felében a
koncepció kialakítása többszereplôs munka lett; a ga-
léria vezetôje „tematikus” kiállításokat hívott életre,
különbözô szempontok szerint, más és más kurátorok
„közbeiktatásával”.

L. Molnár Mária Gallery by Night – Kommunikáció,
kontextus és képi reprezentáció címmel ír a Gallery by
Night történetérôl, s ezt az – 1995-ben bekövetkezett
– változást regisztrálja: az elsô évben olyan mûvészet-
történészek rendeztek kiállításokat, akik addig kriti-
kus, oktató vagy teoretikus tevékenységet folytattak,
1996-ban írók és képzômûvészek állítottak ki együtt,
1997-ben meghívott külföldi mûvészek választottak
maguk mellé magyar mûvészeket, 1998-ban pedig
külföldi kurátorok mûködtek közre többnyire egy-egy
magyar és külföldi mûvésszel. (Itt L. Molnár meg nem
nevezett oknál fogva kurtán-furcsán abbahagyja a Gal-
lery by Night történetét, és tárgyától eltérve két másik
kiállításra hivatkozik, az alcímben ígért teoretikus fel-
dolgozás pedig elmarad.) 

Hosszasan lehetne sorolni, mi minden történt ná-
lunk a nyolcvanas és kilencvenes években, amirôl e
könyvben szó sem esett. Ízelítôül és végezetül csak né-
hány kérdés: hogyan változott a kép és valóság bonyo-
lult viszonyának értelmezése? A képrôl való gondolko-
dásunkra milyen hatással volt a számítógéppel mani-
pulált fotóhasználat? Milyen jelentôségre tett szert a
kontextusra irányuló figyelem? Milyen alapon jöttek
létre új mûvészcsoportok, hogyan mûködtek, mit csi-
náltak, és mindennek mi volt a szerepe? Hogyan és mi-
ért furakodott be újból a test a kilencvenes évek témái
közé? Miként figyeltek és reagáltak a mûvészek más
társadalmi csoportokra? �
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