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El6sz0

It olvashaté kotetiink elézménye a 2022 novemberében megrendezett Avant-
gird ndirék, ndi alkotdk cimii nemzetkozi konferencia volt, amelyre a Bolesészet-
tudomanyi Kutatékozpont Irodalomtudomanyi Intézetében keriilt sor. A kétna-
pos konferencia hidnyokat igyekezett pétolni, hiszen bar a nemzetkozi avantgérd
mozgalmakban nék is jelen voltak, miivészi tevékenységet folytattak, munkas-
siguk tobbnyire hittérbe szorult, a kanonba sokkal kisebb eséllyel kertiltek be-
le, ezért életmiiviik feldolgozasa is sok esetben vérat magdra. Ezzel a jelenséggel
kapcsolatban szokds Susan Rubin Suleiman ,kettds marginalitds” fogalméra hi-
vatkozni,' amely plasztikusan szemlélteti azt a tényt, hogy a nék a kinonban
egyébként is sokaig a szélre szorul6 avantgird margdjira kertiltek, noha — tobb-
féle érvényesiilési stratégiaval — sok esetben kiillonleges mivészi teljesitményeket
hoztak létre.

A konferencia az avantgérd ndi szerepléinek munkdssagira kérdezett rd inter-
diszciplindris érdekl8déssel, tobb miivészeti dgra kiterjedden (irodalom, képzé-
muvészet, szinhdz, alkalmazott mtivészet: fotd, diszlettervezés), s hangsilyozta a
vizsgélt életmiivek gyakran intermedidlis jellegét is. Arra is felfigyelhetiink, hogy
bér nagyon nehéz meghatdrozni, mi az, amit specifikusan néinek tekinthetiink
ezekben az avantgdrd jellegti éleemiivekben (vagy életmii-szakaszokban), feltting-
en sok né dolgozott alkalmazott teriileten, illetve el6adémivészként. Ennek oka
az lehet, hogy a széban forgé iddszak patriarchalis jellegti tirsadalmanak keretei
kozote gyakran csak az alternativ oktatasi lehet8ségeket vehették igénybe (példa-
ul ritkdn vették fel ket a hivatalos képzémuvészeti akadémidkra), illetve altala-

1 Susan Rubin SULEIMAN, 4 Double Margin: Women writers and the Avant-Garde in France, in Susan
Rubin SULEIMAN, Subversive Intent, Gender, Politics, and the Avant-Garde, 11-32 (Cambridge,
Massachussets, London: Harvard University Press, 1990).
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ban is elvitattak t6litk az autoném kreativitds képességét, inkabb csak reproduk-
ci6s feladatokra tartottak ket alkalmasnak. Maskor viszont a n8i mivészek ugy
gyakorolték az avantgird miivészet jellemzé mufajait, hogy szubvertaltak azokat,
illetve alkotdsaikon keresztiil a sajat kérdéseiket tették fel, sajat életproblémak-
ra kérdeztek r4, s ehhez igazitottdk, dtszabtdk a miifaji kereteket is — ekképpen
maszkként hasznéledk, néi poziciobdl szélaltattak meg, néi hanggal toleoteék fel
ezeket a mufajokat, vagy annyira ironikussa tették azokat, hogy 6nmaguk paré-
didjaba mentek at.

Tandcskozdsunk sordn azt is sikeriilt megmutatni, hogy a széban forgé alko-
tok életmiive foldrajzi szempontbdl ugyancsak valtozatosnak mondhaté, szir-
mazasukat, lakhelyeiket, anya- és alkotd nyelviiket tekintve is — ami persze nem
ndi sajitossdg, sokkal inkdbb az avantgard transznacionilis jellegének bizonyité-
ka. Az irdnyzati sokféleség lokélisan azért sok esetben kotott: konyviink szerep-
161 oroszként nagyrészt a futurista mozgalmon beliil alkottak, mig a franciak job-
béra a dada és a sziirrealista miivészet tdjé¢kan mikodeek, s a konyvben sz6 esik a
lengyel katasztrofizmusrdl is. Megfigyelhetd ugyanakkor, hogy életiik sordn ezek
az alkoténdk gyakran a vildg tobb helyén éltek dtutazé vagy életvitelszer( jelleg-
gel, ahol a megszokottdl eltérd térsadalmi, nyelvi és kulturalis kontextussal talal-
koztak, azokhoz (is) igyekeztek alkalmazkodni, 4j miivészeti csoportokhoz, moz-
galmakhoz csatlakoztak, vagy mikodtek velitk egytict — tehdt a fent allitottakat
arnyalandé kimondhaté, hogy gyakran egy-egy csoporton, mozgalmon, irdny-
zaton beliil megoszlott a nemzeti hovdtartozis.

[gy tehét, mar csak a konferencia tirgy4hoz htien is nagyon oriiltiink, hogy ta-
nacskozdsunk résztvevdi nem csak kiilonbozé tudomanyteriiletek szakértdiként
(muivészet-, irodalom-, szinhdztorténészként), hanem tdbb nyelvi tanszékrdl vagy
mds-mds kultira ismerdjeként érkezve csatlakoztak hozzink. S6t, mi magunk is
illeszkedni igyekeztiink e transznacionalis szellemhez annyiban, hogy a hataron
tulrdl is érkezett magyar anyanyelvii vendégel6adonk, valamint felkérhettitk sze-
replésre a nemzetkézi avantgardkutatds egyik kiemelked6 alakjat is.

Utolsé két eléaddsunk eltér a tobbitél annyiban, hogy ott kézelebb ugrunk a
mahoz: az avantgérdnak voltak ,utérezgései” is, az in. neoavantgard (valamint
az underground), amelynek szinhazi 4jitdirdl is sz6 esett tandcskozdsunkon.

Természetesen e hatalmas — és részben feldolgozatlan, Magyarorszagon pe-
dig végképp kevéssé ismert — teriiletnek csak kis szeletée (vagy inkabb: kiilonéllo
részteriileteit) sikeriilt bemutatnunk konferencidnk sordn, a téma tovabbi kuta-
tasra, kutatocsoportok elmélytilt munkdjéra var.

Foldes Gyorgyi
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Who Owed Whom?

The Case of Sonia Delaunay-Terk and Her Designs
for Tristan Tzara’s Play Le Ceur 4 gaz
at the Parisian “Soirée du Cceur a Barbe” of 6 July 1923

Tristan 1zara consecrating Sonia Delaunay—Ter/e, or?

On 6 July 1923, the Parisian Théatre Michel hosted a festival-like avant-garde
event entitled “Soirée du Cceur a Barbe” — the “Evening of the bearded heart”.
A century later, this soirée is widely seen as the final manifestation of Dada in
Paris.! Tristan Tzara, for many years the leading man of the Dada movement, was
not only one of its organizers, but also the author of the play, Le Caur 4 gaz (The
Gas heart), which was staged at the soirée. Le Caeur 4 gaz had in fact had its pre-
miere at a “Soirée Dada” in the Galerie Montaigne some two years previously, in
June 1921, where at that time a group exhibition of the Paris Mouvement Dada,
the so-called “Salon Dada” was on show. Along with Tzara, several other writ-
ers and artists that had previously been part of the Dada movement — including
Man Ray and Nelly van Doesburg — were involved the “Soirée du Cceur a Barbe”.

More importantly, at least in retrospective, was the fact that the soirée ended
in chaos, when André Breton and his Surrealist consorts used the soirée in the
Théatre Michel to settle accounts with Tzara. Like Tzara, they had been key play-
ers in Parisian Dada in 1920 and 1921, some of them also as performing actors in
the first 1921 staging of Le Caeur 4 gaz. Breton and his companions had, mean-

1 For concise documentation and a brief description of the event see: Nathalie ERNOULT, “Ceeur a
barbe”, in Dada, ed. Laurent Le BoN, 268-269 (Paris: Centre Pompidou, 2005). Almost every com-
prehensive historical account of the Dada movement since the 1970s includes the soirée as final major
Dada manifestation in Paris. For general references on Dada and a chronicle naming the participants
in single Dada events and publications, see Hubert van den BERG, Dada. Een geschiedenis (Nijmegen:
Vantilt, 2016), 271-338. The rescarch for the following contribution was made possible by a grant
of the Filozofické fakulta of the Univerzita Palack¢ho v Olomouci in the framework of the FPVC-
program.
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SONIA DELAUNAY-TERK

“Modern dressing” — illustration of an article on
Sonia Delaunay-Terk as painter, decorative artist,
textile designer, dressmaker in the Flemish avant-
garde periodical Het Overzicht (21 [1924], 149) us-
ing a design by Sonia Delaunay-Terk previously
published in the Spanish avant-garde review Al-
MODERNE KLEDEREN far (35 [1923], 17).

while, turned their back on Dada in late 1921, followed by a row with Tzara, when
the latter torpedoed a plan by Breton to organize a large avant-garde conference
in Paris and present himself as a, if not #he leading Parisian avant-gardist in ear-
ly 1922. This was not to the tastes of Tzara, who managed to sabotage Breton’s
plan. Partly as revenge for Tzara’s countercoup in early 1922, and partly to estab-
lish themselves as the new radical edge of the Parisian avant-garde at the “Soirée
du Ceeur 4 Barbe”, Breton and his friends started a fight with Tzara and several
other former Dadaists that had remained loyal to Tzara. The fight was broken up,
but the chaos that ensued and damage done to the interior of the theatre led its
director to cancel the planned reprise of the “Soirée du Cceur a Barbe” that was
due to take place the next evening. In a symbolic way this course of events can be
interpreted as the key moment when Surrealism swept Dada from the stage and
the Surrealist group established itself as boisterous re-edition of Dada, at least as
far as its public appearance was concerned.
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Through this narrative, in which the “Soirée du Cceur a Barbe” is the closing
event of Dada in Paris, the Ukrainian-French painter and designer Sonia Delau-
nay-Terk became — as it were at the tail end of Dada — a minor Dadaist as well or
at least an artist contributing to Dada, since it was Delaunay-Terk who designed
costumes worn by the actors in Le Cwur 4 gaz at the “Soirée du Cceur a Barbe”
(see illustration). As such, Delaunay-Terk appears in a secondary, subordinate role
in many Dada histories as an artist contributing to the performance of a — Da-
da - play authored by Tzara at a — Dada - event co-organized by Tzara within
the programmatic and organizational framework of Dada, not in the last place
designed by Tzara as well, notably as author of the Manifeste Dada 1918, which
would serve as the Francophone programmatic platform of the movement. With-
in the common hierarchies and taxonomies structuring literary and art history,
Delaunay-Terk was thus consecrated as a side figure of Dada next to or rather
through Tzara with a clear division of roles: Tzara as the key figure and Delau-
nay-Terk with little more than a supportive status, rather underpinning Tzara’s
importance as Dada’s main protagonist of the Dada movement.

Put differently, Delaunay-Terk attained — especially in Dada histories — the
seal of approval as being “Dada” (or “Dadaist”) in a manifold way through Tzara,
regarded as Dada’s leading man. In this respect, the answer to the question, who
owed whom, seems obvious. By her contribution to the staging of Le Caeur 4 gaz
at a soirée seen as the final manifestation of Dada not just in Paris, but in Eu-
rope as a whole, Delaunay-Terk was able to enter the Dada pantheon, maybe not
as one of its key figures, but still as a well-known name. It can be argued that she
played but an ornamental role. Indeed, she is sometimes celebrated today as one
of the women, who “put their stamp on Dada”.* However, it should be made clear
she did this by contributing to an event seen in retrospect as a manifestation of
Dada in a programmatic and organizational framework, which was defined by
Tzara and a handful of other male protagonists that stipulated the course of Da-
da in their manifestoes.

As this article will indicate, the division of roles between Delaunay-Terk and
Tzara was quite different in 1923. Actually, their respective status was rather the
other way around, if we ignore the common storyline on the “Soirée du Cceur a
Barbe”, in fact a narrative established in hindsight, some three decades post fes-
tum. At the event, it was actually not Tristan Tzara that consecrated the work
of Sonia Delaunay-Terk as a costume designer, but rather Delaunay-Terk, who
provided Tzara with some (more) status and symbolic capital in terms of Pierre

2 InaBoEscH, Die Dada. Wie Frauen Dada prigten (Ziirich: Scheidegger & Spiess, 2015), 33.
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Bourdieu’s theory of the cultural field,’ here in particular in the avant-garde seg-
ment of the Parisian cultural field.

The end of Dada in Paris in 1921 (not 1923)

It was actually only in 1953, when Marcel Duchamp curated the first ever ret-
rospective solely devoted to Dada in the New York gallery of Sidney Janis, en-
titled Dada 1916-1923, that the “Soirée du Ceeur & Barbe” retrospectively be-
came a Dada event. Until then, Dada had actually ended in the Netherlands a few
months earlier. A final Dada campaign staged by Theo and Nelly van Doesburg,
Kurt Schwitters and Vilmos Huszar in a dozen Dutch theatres in early 1923, was
concluded in the Frisian townlet Drachten with a last “Dada evening’, staged by
Kurt Schwitters on Friday 13 April 1923. Thirty years later it was Duchamp, who
added the “Soirée du Cceur a Barbe” three months after the end of Dada in Hol-
land - as the grand finale and demise of Dada not in some tiny town deep in the
Dutch province, but in metropolitan Paris as cultural centre of the world. One
of the items in the New York exhibition in 1953 was the program of the soirée.*
In the following years, Michel Sanouillet was one among a number of others to
include the soirée in his history of Dada in Paris. And Hans Richter would do
the same in Dada — Art and Anti-Art. Both of these books were published in the
mid-1960s and ever since have been essential reference works when it comes to
Dada and its Parisian chapter.’

From the 1950s and 1960s onwards the soirée was seen as a key event in Dada
history. There is, however, no mention of it in the first comprehensive account of
Dada history written by Georges Hugnet in the 1930s, first published as a serial
in a French art journal and translated to English and published in the MoMA
catalogue Fantastic Art, Dada, Surrealism in 1936.° From a present-day perspec-

3 Pierre BOURDIEU, The Field of Cultural Production. Essays on Art and Literature (Cambridge: Polity
Press, 1993), 29-40.

4 Marcel DucHAMP, Dada 19161923 (New York: Gallery Sidney Janis, 1953) [poster as catalogue],
item 184, wrongly dated 1922.

S Michel SANOUILLET, Dada a4 Paris (Paris: Jean-Jacques Pauvert, 1965), 393-398; Hans RICHTER,
Dada. Art and Anti-Art (London: Thames & Hudson, 1965), 188-191.

6 Georges HUGNET, “L'Esprit Dada dans la peinture”, Cahiers d'art 7 (1932): 57-65, 281-285, 358
364; 9 (1934): 109-114; Georges HUGNET, “Dada”, in Fantastic Art, Dada, Surrealism, ed. Alfred
H. BARR, Jr., 15-34 (New York: Museum of Modern Art, 1937); Elodie COURTER and Alfred H.
BARR, Jr., “Brief chronology. The Dada and Surrealist movements with certain pioneers and ante-
cedents”, in BARR, Jr., Fantastic Art, Dada, Surrealism, 53—64.
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tive, it may seem that Hugnet missed a key Dada event in his history. However,
also the general absence of the “Soirée du Ceeur 4 Barbe” in other early publica-
tions on Dada suggest that the soirée was 7o# considered part of Dada history
at the time they were published. This includes also Robert Motherwell’s anthol-
ogy The Dada Painters and Poets” which was published in 1951 and was one of
the first comprehensive documentations of the historical Dada movement, pre-
senting a wide array of texts and material from the Dada years and several rec-
ollections by former Dadaists written in later years. It is obvious that on the eve
of Duchamp’s Dada retrospective in 1953 the “Soirée du Ceeur & Barbe” was ot
yet part of Dada history. In fact, if we leave later, common lore concerning the
soirée for what it is, an extension of Dada’s presence in Paris to give Dada more
body and substance, it can be noted here that the “Soirée du Cceur & Barbe” was
not framed, presented or seen as a Dada event in 1923.

Moreover, Tzara’s play Le Caeur 4 gaz might be seen today as a classic Dada
play,® but it was actually 7oz staged as such at the soirée in 1923, and it was zot
published as such either a year previously, in spring 1922, in a special French is-
sue of the Berlin review Der Sturm devoted to “La vraile] jeune France” — “the
true young France”” Although the issue was edited by Tzara and most of the con-
tributors had been involved in Dada ventures in the preceding years, the issue
was not presented as a Dada anthology in any form. Instead, its title claimed to
be a presentation of art and literature of the true, veritable “young” (read: avant-
garde) France. As such, it was as part of Tzara’s ambition to establish himselfas a
veritable French avant-garde author, after his role of directeur of the Mouvement
Dada had come to an end - basically already in summer 1921. By then the Mou-
vement Dada dissolved as a Parisian group formation in the wake of the “Salon
Dada” - closed in June 1921 by the director of the Galerie Montaigne of the
Théatre des Champs Elysées, where the exhibition took place, after the Dadaists
annoyed him by creating havoc at some theatrical events scheduled simultane-
ously on the same premises.

After that, and along summer break, just one Dada publication would follow
in Paris in 1921 and just one single event was still framed as a “Dada” venture in
December of the same year. The last Paris Dada pamphlet was a four-page jour-
nal-like anthology composed by Hans Arp, Tristan Tzara and Max Ernst during

7 Robert MOTHERWELL, ed., The Dada Painters and Poets. An Anthology (New York: Wittenborn &
Schultz, 1951).

8 See: Henri BEHAR, Le théitre Dada et surréaliste (Paris: Gallimard, 1979), 15.

9 Assuch named in the table of contents on the last page of the issue, Der Sturm 13 (1922): 48. The let-
ter e in “vraie” is missing in Der Sturm.
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a summer stay in Tyrol, Dada au grand air. Der Singerkrieg in Tirol. It was pub-
lished in Paris in October 1921. An Exhibition Dada showing works by Man Ray
in the Parisian Librairie Six followed in December 1921. Man Ray, who had been
involved in establishing Dada in New York in late 1920 and early 1921, had ar-
rived in Paris in July of that year with the ambition of joining Dada. His exhibi-
tion in the Librairie Six was in fact the last Dada venture announced as a mani-
festation of the Dada movement. Given the fact that Dada had already ended as
an active movement in Paris shortly before his arrival in Paris, Man Ray’s “Dada
exhibition” was in this respect already rather an anachronism and a reference to
a movement that was no more.

In January 1922 the aforementioned controversy between Tzara and Breton
came to pass. Their already tense relationship escalated in January 1922 when
Tzara criticized plans by Breton to organize a “Congres pour la détermination
des directives et la défense de esprit modern” (“Congress to determine the direc-
tives and defence of the modern spirit”) intended to bringall the Parisian avant-
garde “isms” together. Breton obviously intended to gain a leading role in the Paris
avant-garde, which Tzara saw as an affront. Breton responded by accusing Tzara
of being a foreign intruder, which in turn led to many protagonists of the Parisian
avant-garde protesting against Breton’s attempt to incite such xenophobic resent-
ment against Tzara. In a meeting in the Closerie des Lilas in February 1922, Bre-
ton was heavily criticized for his behaviour not only by several former Dadaists,
but also by other prominent representatives of the Parisian avant-garde, many of
whom were also immigrants. Céline Arnauld, Constantin Brincusi, Serge Char-
choune, Paul Dermée, Paul Eluard, Vicente Huidobro, Marcelle Meyer, Clément
Pansaers, Man Ray, Georges Ribemont-Dessaignes, Erik Satie, Ossip Zadkine and
II’ja Zdanevich all refused to participate in Breton’s congress. When a resentful
Breton declared a month later, in March 1922, in an article in the Parisian thea-
tre newspaper Comeadia, Aprés Dada," that for him Dada was definitely over, he
seems to be simply saying what everyone already knew, at least as far as Paris was
concerned. From then on Tzara also stopped presenting himself or acting as the
“director” of the Dada movement, since it was obvious that Dada was no more.

Instead, Tzara began to reposition himself — not as the Romanian outsider
anymore, who had been the protagonist of Dada as the boisterous intervention
in Parisian cultural life in 1920-21, but as a French avant-garde author beyond
Dada. It should be made clear here, that in early 1922 Tzara might have had his
relationships in the avant-garde segment of the Parisian cultural field, but at that

10 André BRETON, “Aprés Dada”, in André BRETON, Les Pas perdus, 104-107 (Paris: Gallimard, 1924).
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point he did not have the recognition and established status of a perhaps not un-
contested, but definitely relevant author in the French literary field, which he
would obtain in the following decades, and especially after the Second World
War, even entering the essential western canon as outlined by Harald Bloom
with his 7 Manifestes Dada from 1924."" At this time the label “Dada” did not
yet possess any of the consecrating surplus value it would accumulate after the
Second World War, when the rediscovery of Dada as the radical spearhead of the
historical avant-garde turned “Dada” into a quality seal for unparalleled avant-
gardism. On the contrary even, in the early 1920s “Dada” rather served as a pop-
ular invective in criticism for anything radical that in the eyes of contemporary
critics and journalists was just artistic iconoclastic idiocy: maybe amusing, but
not to be taken seriously.

This prevailing pejorative connotation led to many writers and artists, who
had been involved in Dada for some time, to avoid the label, since it rather dam-
aged their reputation and hindered them in establishing themselves as relevant
players in the cultural arena. Even Tzara did the same, at least from 1922 onwards
when he lost much symbolic capital he had acquired in 1920-21 as directenr of
the Mouvement Dada. Since the movement had meanwhile disintegrated, end-
ing in the debacle of the early closure of the “Salon Dada”, Dada had become a
project of the past ultimately, after the finissage of Man Ray’s “Exposition Dada”
in December 1921. Tzara was thus the “director” of an avant-garde movement
that was finished, yesterday’s hype, or rather the hype that ended already half a

year previously with a last convulsion in the form of Man Ray’s photo exhibition.

After Dada: Le Coeur a Barbe, “La vraile] jeune France” in Der Sturm
and the Parisian manifestations of Tschérez 1922-23

When in April 1922, Tzara, together with Georges Ribemont-Dessaignes and
Paul Fluard, two of his Dada companions who had remained loyal, published a
pamphlet digesting and commentating on the row with Breton in the preceding
months, a few references to Dada could be found in some of the contributions
of the single-issue magazine entitled Le Caur a Barbe. Journal transparent (The
Bearded Heart. Transparent journal). Noteworthy: the pamphlet as such is 7oz
presented as a publication of the Dada movement anymore.

11 Tristan TzARA, 7 Manifestes Dada (Paris: Editions du Diorama, 1924); Harald BLoowm, The West-
ern Canon. The Books and School of the Ages (New York: Harcourt Brace & Company, 1994), 551.
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Interior of the Parisian avant-garde bookstore Au Sans Pareil, decorated by Sonia
Delaunay-Terk (1922). Photo in the Antwerp review Het Overzicht (21 [1924], 150).

In a similar way, only a minor reference to Dada could be found in the men-
tioned issue of Der Sturm of March 1922, devoted to “the true young France”, a
virtually fully French issue of the Berlin review, which - like the adjoining gallery
— was on the verge of bankruptcy, due to German hyperinflation and a stagnating
local art market in 1921-23. To generate revenues in stable foreign currency, the
editor of Der Sturm and gallery owner Herwarth Walden invited foreign guest ed-
itors to produce special issues of the journal, financed partly or completely by these
editors themselves, who could use his already well-established imprint to present
themselves as writers and artists who had found their place in the maybe not uncon-
tested, but still widely acknowledged avant-garde publication. In a similar way, for-
eign artists that wanted to exhibit in Berlin and use Walden’s well-known gallery as
a showcase for their work, had to pay for the pleasure of being hosted by the gallery
Der Sturm. The economic aspect of the special issues of the review Der Sturm with
foreign guest editors and non-German text had a dual dimension: not only did the
guest editors have to pay in stable foreign currency for the issue, but the special is-
sues could generate more revenues in foreign currency through sales in bookstores
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abroad in the home countries of the guest editors. As such, the Parisian bookstore
Au Sans Pareil is explicitly indicated as distributor of the French issue devoted to
“the true young France”. Similar issues devoted to Italian Futurism in Italian, and
to the avant-garde in Flanders, partly in Dutch, would follow in 1922-23.

In the case of the issue devoted to “the true young France”, it was most likely
Robert Delaunay who arranged its publication. He is likely to have financed it
at least partially as well. Robert Delaunay’s work had already been exhibited in
the Berlin gallery Der Sturm and reproduced in Walden’s journal a decade earli-
er, in 1913."* In May 1921, he would exhibit again in Walden’s gallery, preceded
a year before by his wife Sonia Delaunay-Terk, who exhibited a large number of
works in the same Berlin gallery in March 1920." A water colour by Robert De-
launay — reproduced as a separate print and inserted as a full-colour plate in the
issue — served as a résumé and miniature billboard in Delaunay’s typical Simul-
taneist design,'* naming all the authors and artists represented in the special is-
sue of Der Sturm and indicating its French price of two francs. By that time al-
most all the contributors were former Dadaists, apart from Delaunay, who had
not been involved in Dada, and belonged to the Cubist generation of the 1910s.
Through his prominent presence with the water-colour miniature billboard and
as a well-established and well-respected painter, Delaunay gave the publication
credibility as an anthology that mattered.

Since “the true young France” was basically the same group of writers and art-
ists who had acted as Mouvement Dada in the preceding years (apart from De-
launay), a remarkable feature of the issue is the lack of references to Dada. Apart
from one brief reference in one of the texts, it is obvious that references to Da-
da were consciously avoided. This deliberate omission is most apparent in the in-
troduction of Tzara’s theatre play Le Caeur 4 gaz that opened the issue and took
up almost half of its pages. Staged originally at a “Soirée Dada” in the “Salon
Dada” in June 1921, and as such, most likely conceived but definitely at its pre-
miere framed and presented as a Dada play, the brief introduction in Der Sturm
noted instead that its premiere had taken place in the Galerie Montaigne of the
héatre des Champs Elysées where the “Soirée Dada” took place as sideshow of the

12 Herwarth WALDEN, Der Sturm. Zwilfte Ausstellung. Robert Delaunay, Julie Baum Gedichinisauss-
tellung, Ardengo Soffici (Berlin: Der Sturm, 1913).

13 Herwarth WALDEN, Der Sturm. Mirz 1920. Vierundachtzigste Ausstellung. Sonja Delaunay-Terk.
Gesamtschan, Gemilde / Bildwerke / Aquarelle / Zeichnungen (Berlin: Der Sturm, 1920); Herwarth
WALDEN, Der Sturm. Mai 1921. Siebenundneunzigste Ausstellung. Robert Delaunay. Gesamtschan,
Gemdilde, Aquarelle (Berlin: Der Sturm, 1921).

14 Robert DELAUNAY, “Dessin en couleurs”, Der Sturm 13 (1922): 41.
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“Salon Dada”, yet without any reference to the soirée, the salon or Dada.” This
amounts to a reframing of the play as not Dada, but rather as a prime sample of
truly French avant-garde drama. In the same way, the first French edition of the
play in 1946 would include a note on the premiere of Le Cweur 4 gaz in 1921 and
the reprise at the “Soirée du Ceeur 4 Barbe” in 1923, again referring neither to
the “Soirée Dada” nor the “Salon Dada”, but only to the Galerie Montaigne of
the Théatre des Champs Elysées for the premiere. It did, however, mention the
costume designs by Sonia Delaunay-Terk.'¢

In his ambition to build new allegiances after the demise of the Mouvement
Dada, Tzara also became involved in the activities of a Parisian group of émigré
avant-garde artists stemming from the various regions of the former Russian Em-
pire and Soviet Union to be, named Tschérez (Russian «epes meaning “across”),
with the Georgian Futurist II’ja Zdanevich as its key figure. They regularly held
soirées with poetry readings, partly combined with dance and music, not only
by group members with a background in Russia at large, but also from Eastern
Europe. Among the Eastern Europeans were the Romanian dancer Lizica Co-
dreanu' and likewise Romanian Tzara. Tschérez was also the organizational
framework behind the “Soirée du Cceur & Barbe” on 6 and 7 July 1923 (the per-
formance on 7 July never took place).

The design of the “Soirée du Ceeur 4 Barbe” and the costume designs by Sonia De-
launay-Terk for Tristan Teara’s Le Coeur 4 gaz

The title of the Tschérez soirée referred unmistakably to the “transparent journal”
published by Tzara, Fluard, and Ribemont-Dessaignes in April 1922. As such it
also suggested Tzara’s leading role in organizing the event, which would encom-
pass a second staging of his play Le Ceeur 4 gaz, intended as one of the highlights
of the evening,. If we leave later attributions and reframing of the soirée as a Dada
event for what they are: retrospective framings, it should be noted here that the
“Soirée du Ceeur a Barbe” was 7ot just another Dada soirée. It was neither con-
ceived nor presented as a Dada soirée, but rather as one, if not #he closing event of
the Parisian 1923 spring / early summer season in the form of an opulent avant-

15 Tristan TZARA, “Le Cceur 2 gaz. Pi¢ce de théitre en 3 actes”, Der Sturm 13 (1922): 33-42.

16 Tristan TzZARA, Le Caeur 4 gaz (Paris: GLM, 1946), 8.

17 Doina LEMNY, Lizica Codréano. Une danseuse roumaine dans [ avant-garde parisienne (Paris: Edi-
tions Fage, 2011).
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Jacqueline Chaumont and Marcel Herrand in costumes designed by Sonia Delaunay-Terk
for the performance of their roles as Bouche (Mouth) and Sourcil (Eyebrow) in Tristan
Tzara's Le Coeur d gaz at the Parisian “Soirée du Cceur a Barbe” (1923).

garde variety show planned on the eve of the regular creative slowdown in Ju-
ly and August. It was organized by the Tschérez group with a lavish programme
composed by Tzara and Zdanevich, comprising;

+ Piano recitals of works by Igor Stravinsky and members of the composer’s
group Les Six, like Georges Auric, Darius Milhaud, and Erik Satie. These
were performed by the highly reputed piano player Marcelle Meyer, (Pé-
tro) Nelly van Doesburg, and Erik Satie himself, among others;

+ A ballet performance by a friend of Constantin Brancusi, the Romanian
dancer Lizica Codreanu;

+ A poetry reading of work by Guillaume Apollinaire, Pierre Reverdy and
Jean Cocteau as well as Russian Futurist Zaoum poetry recited by the
Georgian poet II’ja Zdanevich;

o The screening of experimental films: Retour 4 la raison by Man Ray fea-
turing Kiki de Montparnasse, the abstract movie Rhythmus 21 by Hans
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Richter as well as the film Manhbattan (or Le fumée de New York) by Paul
Strand and Charles Sheeler;

+ 'The staging of Tzara’s play Le Caur 4 gaz, for which well-known profes-
sional actors were engaged for the main roles, including Jacqueline Chau-
mont and Marcel Herrand (see ill. 1). The costumes of Codreanu and the
actors in the theatre play were designed for the event by Sonia Delaunay-
Terk and the Russian painter Victor Barthe (Viktor Bart). The Russian
photographer Naum Granovsky created the stage set. The staging of the
play was directed by Yssia Sidersky, who was Russian also. All three were
members of the Tschérez group.

In the audience were many big names like Igor Stravinsky and Pablo Picasso,
Brancusi, Cocteau, Milhaud as well as the Delaunays. The latter not only contrib-
uted to the realization of the soirée in practical way — with the costume designs
by Sonia Delaunay-Terk and a poster designed for the advance publicity of the
event by her husband Robert — but also by consecrating the event through their
participation, giving the soirée more cachet by associating their well-established
names with it. This was similar to how Robert Delaunay’s involvement in the is-
sue of Der Sturm can be seen as a sign of approval. As for that, it should be noted
here that Sonia Delaunay-Terk had already made a name for herself in the early
1910s with the Simultaneist variety of Cubist painting characteristic for Robert
Delaunay’s work as well. Among the highlights of Delaunay-Terk’s early work was
her ravishing abstract depiction of Blaise Cendrars’ poem Prose du Transsibérien
in 1913 with a colour cascade interacting with the text.”® In the following dec-
ade, she became a well-known figure in the avant-garde segment of the Parisian
cultural scene as a textile and fashion designer, who regularly designed costumes
for ballet and theatre performances. Her designs for Tristan Tzara’s Le Caeur 4
gaz are some further samples of that strand in her artistic production for which
she was renowned.” In the decade before Delaunay-Terk had in other words ac-

18 Blaise CENDRARS, La prose du Transsibérien et de la petite Jehanne de France (Paris: Edition des Hommes
nouveaux, 1913); Antoine SIDOTL, ed., La prose du Transsibérien et de la petite Jehanne de France, Blaise
Cendyars—Sonia Delaunay. Genése et dossier d une polémique (Paris: Lettres Modernes, 1987).

19 Anne MONTFORT-TANGUY, ed., Sonia Delaunay — les couleurs de l'abstraction (Paris: Musée d’Art
Moderne de la Ville de Paris, 2014); Jacques DAMASE, Sonia Delaunay, Fashion and Fabrics (London:
Thames & Hudson 2014); Kathleen JAMES-CHAKRABORTY, “Von der Leinwand zum Kérper. Die
Kleiderentwiirfe von Sonia Delaunay”, in RaumKleider. Verbindungen zwischen Architekturraum,
Korper und Kleid, ed. Karl R. KEGLER, Anna MiNTA und Niklas NAEHRIG, 79-98 (Bielefeld: Tran-
script, 2018); Margarete ZIMMERMANN, “Texte und Textilien. Sonia Delaunay und die Avantgar-
den”, in Migration und Avantgarde. Paris 1917-1962, ed. Stephanie BUNG und Susanne ZEPP, 135-
164 (Berlin: De Gruyter 2020).
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quired a reputation not only as a designer of dresses for theatrical events, but as
a well-established artist in her own right and major representative of the Paris-
ian avant-garde of the 1910s. As a woman, her status was definitely impeded in
the patriarchally gendered cultural field by common prejudice against women as
artists. In 1923 her position in Parisian art scene was, however, a status of which
Tzara could only dream at that time. Delaunay-Terk’s involvement, as one of big
names involved in the event gave not only the soirée as a whole, but also more
specifically the performance of Le Caur 4 gaz more weight and relevance. Or as
Bourdieu would put it, it served the consecration of Tzara’s play as an avant-garde
drama with a purport reaching far beyond Dada.

Conclusion

Regarding the initial question, who owed whom, there can be no doubt that it
was Sonia Delaunay-Terk in 1923, who gave Tzara’s Le Cweur 4 gaz a different ca-
chet as an avant-garde theatre play transcending its Dadaist background. Today
or rather in the historiography of Dada, the roles of Delaunay-Terk and Tzara are
— as it were — reversed with Delaunay-Terk rather owing Tzara her consecration
as the designer of the costumes for his theatre play. This reversal might be seen
to some extent as an accidental occurrence, basically the consequence of the ret-
rospective reframing of the “Soirée du Ceeur 4 Barbe” as a Dada event after the
Second World War, in which Sonia Delaunay-Terk’s role as a costume designer is
understood as a noteworthy, but still little more than supplementary side affair.

At the same time, both this reframing and — given the role Delaunay-Terk ac-
tually played in the event and, moreover, in the Parisian cultural field in the early
1920s — the marginalisation of her involvement seems less accidental and rather
an example of how women, who have always played a substantial role in art his-
tory, were and are still marginalized in a historiography of arts and letters. This
historiography might have changed in recent decades, as today the field is less ex-
clusively focused on the role of male artists and writers and includes women art-
ists in its retrospectives more than say half a century ago.

Yet at least one major factor seems quite likely to have its impact in the case
of Sonia Delaunay-Terk and her involvement in the “Soirée du Cceur a Barbe™
when it comes to the perception of the arts in general (and avant-garde art is no
exception here), a structural aspect with a profound impact on the historiographic
absence and marginalization of women is the still quite common hierarchization
of the arts. In this hierarchy and the correlated ranking, the so-called high arts
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literature, painting, and sculpture determine generally the core narratives of the
assumedly essential story of art. Applied and decorative arts are seen and dealt
with in rather a different way, be it as “artistic margins”, to use a term coined by
Werner Schmalenbach in his description of Kurt Schwitters” ocuvre, or as low
arts on the intersection with crafts, often made by women and regularly given a
minor, marginal or peripheral importance and esteem. When it comes to Tzara
and Delaunay-Terk, the hierarchy — following this common ranking — gives the
primacy to Tzara as the writer of the play, leaving Delaunay-Terk with her cos-
tume designs as just a supporting player of secondary importance. The fact that
Sonia Delaunay-Terk excelled in this area of artistic practice might be seen as her
personal ambition, but it was also largely determined by the patriarchal division
of gender roles in society as a whole, and specifically in the cultural scene, where
certain branches of artistic practice were seen as typical female reserves in the
gendered division of cultural production a century ago.

Here, a structural, fundamental revision of this hierarchy would also place De-
launay-Terk’s share in the staging of Tzara’s play in a different light. After all the
visible appearance of the actors was an aspect no less quintessential than Tzara’s
script or, one might argue, even more quintessential and of paramount impor-
tance in the specific case of the staging of Le Cawur 4 gaz at the “Soirée du Ceeur
aBarbe” in 1923. Notably, it was through Delaunay-Terk’s costume designs that
the play attained a different character: as more than just a Dadaist blague, at a
time when “Dada” was anything but a commendation.

20 In German: “kiinstlerische Randgebiete”, sce Werner SCHMALENBACH, Kurt Schwitters (Koln: Du-
Mont Schauberg 1967), 179.



ANNA BORrRGOS

“... only based on a proper body culture
can we raise a new type of woman...”

Alice Madzsar and the new trends of women’s body culture’

Background

The appearance and operation of movement art schools in Hungary took place
in close correlation with the arrival of artistic, scientific, and social movements
in the carly 20" century. These included psychoanalysis, photography, and left-
wing and feminist movements. Perhaps the most well-known and most animated
movement art trend is the orchestic school of Valéria Dienes who, after studying
philosophy and mathematics, learned about Raymond Duncan’s Greek dance re-
constructions and Isadora Duncan’s free dance. She then established her own sci-
entific system of movements. Olga Szentpal studied piano and founded her school
following the method of Emile Jaques-Dalcroze. After several study trips abroad,
Lili Kallai opened her own school as well. Etel Nagy, who was the stepdaughter of
avant-garde poet and artist Lajos Kassik, and who died before her time, walked
aunique path with her studies in Vienna, by way of her connections to the labor
movement, and by using folk dance motifs in her choreographies.' The schools,
although based on different concepts, were not free from some rivalry. However,
they respected one another, and when movement-art training was under threat,
they were able to take the stage together (both literally and symbolically).

The uniqueness of the Madzsar school, which operated between the 1910s and
the 1930s, lies above all in the way it established a singular culture surrounding

This paper is a revised version of the study published in Judit CSATLOS, ed., Shifting. Worker Culture
and Life Reform in the Madzsar School (Budapest: PIM - Kassak Museum, 2012). Translated by
Daniel S1pos. I am grateful to Tamds Repiszky (Alice Madzsar’s great grandson) for the information
he provided in conversation and the materials he placed at my disposal.

1 Etel Nagy’s school was shut down by the police in 1936.
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Alice Madzsar, 1930. Photo by Olga Maté

women’s bodies, and in the recognition of the physical, psychic and social mean-
ings of the female form.

Alice Madzsar (née J4szi) was born in 1877 in Nagykdroly.? One of her broth-
ers was the social thinker and politician Oszkdr Jaszi. She married her fellow
countryman, the dentist, social politician and abstinence activist Jézsef Madzsar.
They moved to Budapest and their home became a popular meeting place for art-
ists and intellectuals. She had a close, spiritual (and probably also physical) rela-
tionship with Ervin Szabd, who in his late period (until 1918) practically lived
in the couple’s house, creating a special dynamic in the family. This publicly ac-

2 Detailed information about Alice Madzsar’s family background can be found in Tamés Repiszky’s
recently published voluminous study. REPISZKY Tamas, “Madzsarné J4szi Alice csaladtorténete”, in
ZALETNYIK Zita and REPISZKY Tamds, 4 gydgyitd mozgds mitvésze. Madzsar Alice emlékének, 197
382 (Budapest: Semmelweis Kiadé, 2012).
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cepted cohabitation expresses Alice Madzsar’s unconventional approach to mar-
riage and relationships.

It seems that Oszkdr Jaszi disapproved of his sister and brother-in-law’s life-
style, considering it pointless and irresponsible. A letter to Ervin Szabé from
1908 also illuminates the political-social-lifestyle trends the couple passionately
followed, as well as the public representation of these trends:

I shall not let my life’s work go to ruin for the sake of the socialist, anarchist, antimilita-
rist, temperance, feminist, vegetarian, etc., etc., ignorant, immature, and for the public

absolutely useless games of two green children.?

Alice Madzsar first encountered the healing movement during a difficult preg-
nancy, when she started exercising at her husband’s suggestion. Later she learned
about Francois Delsarte’s applied aesthetics and the system of Dutch—American
physician Bess Marguerite Mensendieck, which was directed at training women
in the awareness of their own bodies.* She would start formal training ten years
later: in 1911 she went to Berlin on a study trip, then obtained her diploma at one
of Mensendieck’s women’s body culture institutes in Loftus, Norway.

The school

On 1 May 1912, she opened her Functional Gymnastics Teacher Training In-
stitute at 8 Ménesi ut — the first of this kind in Hungary. From the late 1920s
it was named Alice Madzsar Institute.’> A brochure from 1913 provides a short
report on the school’s first year.® Body culture meant not only gymnastics but
a general lifestyle system, the goal of which was to compensate for people’s lack
of movement, unfavourable working conditions, and the harmful effects of de-
velopments in technology and civilisation in general. In this system, nutrition,
clothing, fresh air, bathing and living conditions held equal significance. It

3 Letter from Oszkar Jaszi to Ervin Szabé to Paris, 5 September 1908, in SzaBO Ervin, Levelezése,
eds. Gydrgy LITVAN and Lészl6 SzUcs, , S vol., 5:62 (Budapest: Fapados Kényvkiadé, 2011).

4 Bess M. MENSENDIECK, Korperkultur des Weibes. Praktisch hygienische und praktisch dsthetische
Winke (Munich: Bruckmann, 1906).

S 12 Ménesi road today. ELTE’s Special College of Law (from 1985, Bibé Istvan College) moved into
this building, and Fidesz was founded here on 30 March 1988.

6 Mrs. Dr. MADZSAR Jézsef, née JAszI Alice, Egészségi és szépségi torna nok és gyermekek szimdra
Mensendieck rendszere szerint a Liget Szanatdriumban, 1913, OSZK Kisnyomtatvanytar, C 2.892.
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was prophylactic in spirit, although it also proved successful in treating exist-
ing disorders. The fact that Alice Madzsar and her students smoked heavily —
even during classes — somewhat contradicted this principle (but not the image
of the modern woman).

Alice Madzsar rapidly transcended Mensendieck’s system and over the
years compiled about six thousand of her own physiotherapy exercises.” She
offered breathing gymnastics (strengthening the breathing muscles, chest and
lungs), health gymnastics (muscles, balance, walking, posture and correction
of disorders), and beauty gymnastics (thythmic breathing, walking, running
and free exercises). She worked with a maximum of ten to fifteen students
at a time, as she considered it important to tailor her training to individual
needs. She worked on body consciousness, training women to achieve a high-
er level of self-knowledge and awareness, with a special focus on breathing
and movement.

Women from diverse social classes frequented the group: from aristocrats and
intellectuals to those with working-class backgrounds. But the most typical were
well-to-do middle-class women, whose families were open to new approaches
to health and were willing to spend money on them. One of the disciples, Kata
K4lmén writes about rehearsals for a 1927 show in her memoirs saying that it was
a “democratic mingling of Count Zichy, who contributed to every show and pas-
sionately managed the lights, the medley of students, and the boys’ group of the
Workers’ Gymnastics Association.” From 1922 onwards, the school provided a
teaching qualification as well, which promised graduates a possible career and a
way to make a living. The two-year course included both practical and theoreti-
cal aspects, including Health studies and physiology (Jézsef Madzsar), Anatomy
(Gyorgy Kovics), Aesthetics and Art History (Ivin Hevesy), Practical Gymnastics
(Alice Madzsar), Body Techniques, Pedagogy and Body Psychology (Alice Madzsar),
Movement Art Taxonomy and Speech Technique (Odon Palasovszky) and Rhyth-
mics (Jozsef Kozma). The teaching materials that have survived also contain phys-
ics, philosophy, cultural history, jumping academy, and Alice Madzsar’s unique
“movement characterology”.

There are several written accounts of how suggestive Alice Madzsar’s presence
was at classes: she herself would not move, using only glances to instruct her stu-

7 One part of the exercises is kept in the Palasovszky collection of the Research Institute of Art History,
while the other part is in the possession of the heir, Tamas Repiszky.
8 KALMAN Kata, 4 Madzsar iskola 1927-1929 (Budapest: Vintage Galéria, 2007), 82.
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dents.” She formed strong, personal bonds with her devotees, who saw her as a
female role model. During and after classes, they would often discuss topics that
were considered taboo at the time.

The tuition fees were expensive, but Alice Madzsar also held free gymnas-
tics sessions in factories for women workers and in maternity hospitals for preg-
nant women. She even visited prisons. “During the Soviet Republic, she declined
Gyorgy Lukacs’s invitation to the Academy of Body Culture, but she taught phys-
iotherapy and on the 11 of July she turned to Lukdcs with a plan for organising
a women’s college of physical education.”

Jozsef Madzsar’s active participation in the Soviet Republic led to police pro-
ceedings and searches of their home, and eventually led to him emigrating first
to Vienna in 1921, then to Skopje, from where he would not return before the
spring of 1924. This meant Alice Madzsar became the sole household bread-
winner.

Alice Madzsar’s most active period began in the mid-1920s: she was writing
abook, teaching, working as a choreography consultant, creating independent
movement compositions, holding graphology lectures and publishing articles.
Perhaps due to this high workload, she soon started showing signs of physical
exhaustion, which was impacted by her worsening financial problems. The sit-
uation was aggravated by the fact that the authorities kept harassing the school
which was considered a hotbed of cultural resistance: it was banned from op-
erating several times in the early 1930s and in 1939 it was closed down for
good. The authorities also started to hinder the public shows with increasing
efficiency. In the early 1930s Jézsef Madzsar, who was a member of the com-
munist party, illegal at the time, was imprisoned several times, and their fam-
ily ties grew weaker.

Difficulties arose concerning the programme’s acknowledgment as an inde-
pendent training as early as the 1920s, since movement art schools were creat-
ing strong competition for traditional Swedish gymnastics." A struggle for the
state recognition of movement art training began. At the same time independ-
ence from the Royal Hungarian College of Physical Education, founded in 1925
under the authority of which the Minister of Interior referred P. E. teacher train-

9  Cf.forinstance Julia SZaABO’s interview with Magda RONA ca. 1980. MTA Miivészettorténeti Intézet,
MKCS-C-1. 107/436. p. 48.

10 REPISZKY, “Madzsarné Jaszi Alice...”, 320-321.

11 Swedish gymnastics is a rational gymnastic system harmonised with the functioning, anatomy, and
physiological processes of the individual, which evenly moves all muscles in the body. It was developed
in the early 19* century by Pehr Henrik Ling.
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ing, was being fought for.'* In 1928, the Movement Culture Association' was es-
tablished with the participation of the three major movement art schools.™ Joint
lobbying proved successful, and the legitimacy of movement art training and the
diploma was acknowledged.

After a succession of delegations, petitions, protests and lengthy negotiations, the Min-
ister of the Interior modified the legislation in the spring of 1929. Acknowledging the

independence of movement art, he defined it as a branch “detached from rhythmic gym-

nastics and constituting a dance form”.”

Performances and political (ve)actions

Alice Madzsar’s movement characterisation, in addition to her use of movement
to convey character, was also useful in her stage works. She saw dance not only as
avehicle for new, free forms, but also as an expression of dramatic content.' From
1925, Alice Madzsar cooperated with several experimental theatres (Green Don-
key Stage, New Earth Stage, Extraordinary Stage and Prism Dance Stage). The
most important shows she was involved in: Six-armed Goddess, Machine Wreck-
ers, Prometheus, Handcuffs, Daughter of Ayrus and finally Modern Suite, which
survived only a single show in Szolnok and was banned in 1933."

Odon Palasovszky worked with Alice Madzsar throughout the latter’s ca-
reer. As he recalls: “In the artistic work of my theatres, I based my work on Al-

12 For an ample and well-commented selection of the related documents, see LENKEI Julia, ed.,
Mozdulatmiivészet. Dokumentumok egy letiint mozgalom trténetébdl (Budapest: Magvetd-T-Twins,
1993). (Among others: “Minutes of the Movement Culture Association to the Minister of Education”
Béla Scitovszky (H. Royal Minister of Interior), “Torna és tinc”, Budapesti Hirlap, 11 November 1928;
Alice Madzsar’s lecture on her system before the exam committee for the validation of old diplomas,
September 1929.)

13 President: Count Géza Lipét Zichy, vice-presidents: Valéria Dienes, Alice Madzsar and Olga Szentpél.

14 The movement art schools of Alice Madzsar, Valéria Dienes, and Olga Szentpél.

15 LENKEI Julia, “A mozdulatmivészet”, in Magyar szinhdztorténet 1920-1949, ed. GAJDO Tamas
(Budapest: Enciklopédia Humana Egyesiilet, 2005).

16 FODOR Zita, “Képzdémiivészet és mozgasmiivészet kapcsolata. Palasovszky Odén: A Lényegretord
Szinhdz”, Mivészettorténeti Ertesité 1-2 (1996): 1-31, 8.

17 Dr. D1eNEs Gedeon, 4 mozdulatmiivészet tirténete (Budapest: Orkesztika Alapitvany, 2001). See also
VINCZE Gabriella, “Madzsar Alice és a képzémiivészetek”, in ZALETNYIK and REPISZKY, A gydgyitd
mozgis miivészete..., 185-196.; BORECZKY Agnes, “Mds muvészet — 0 kozonség. A mozdulatmiivészet
ésakorabeli tirsadalom”, in Mozdulat — magyar mozdulatmiivészet a korabeli tarsadalom és miivészer tiik-

rében, eds. BEKE Ldszl6, NEMETH Andras, and VINCZE Gabriella, 52-83 (Budapest: Gondolat, 2013).
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ice Madzsar’s body culture system and Magda Réna’s movement theatre efforts,
which included elements of body shaping, breathing gymnastics and artistic
movement, which I then developed further in terms of the artistic construction
of stage action and speech.”®

Sandor Bortnyik, Tibor Boromisza and others were responsible for stage com-
positions. The sets and costumes were designed mainly by Elza Kéveshdzi Kalmér
and the music was composed by Jozsef Kozma and Lészl6 Szelényi.

As one of her students, Magda Réna recalls, the movement, the text and the
music were born together, in a joint work.

It was usually so that Alizka had an idea and we did this and that. Then we thought
about it, the three of us talked about it, with Odén. Usually, Alizka would tell us what
she thought and I would do it. So we worked together. [...] And Odén staged it. Now,
what I was teaching him in the meantime, apart from the artistic part, was jumps, swings,

turns, everything that goes with the stage.”

While Madzsar’s gymnastic exercises were specifically focused on the individual,
her artistic choreographies were much more based on the ideal of collectiveness
(similarly to the leftist movement theatres and recital choirs of the time). Alice
Madzsar’s left-wing environment and her empathy towards the working class was
also manifested in how she involved workers in her performances (students, crea-
tive artists and audience members alike).** Movement was not only related to the
healthy body: in the performances it became both an artistic and a political act,
akind of intermediary tool, a medium.

Alice Madzsar’s first choreographies were created in 1921, in collaboration
with Odén Palasovszky and Ivin Hevesy’s Manifesto group. The first perfor-
mances were held at the Ujpest Workers’ Home and at the National Association
of Private Employees.

Alice Madzsar became the choreographic advisor of the satirical theatre called
26ld Szamér (Green Donkey, after the painting of Séndor Bortnyik), founded
in 1925. The company’s three performances were adaptations of Cocteau’s The
Wedding Guests of the Eiffel Tower and Ivan Goll’s The New Orpheus and Paris
in the Sky.

18 Parasovszky Odon, “A Ménesi tttél a Martirok ttjaig”, Budapest, November (1979): 6-9, 6.

19 Julia SzaBO's interview with Magda RONA, 64.

20 More on this in Péter KONOK, “The Dynamic of Intersections. The Madzsar School in the left-wing
milieu”, in CSATLOS, Shifting..., 51-73.
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From the end of the 1920s, the essentially Dadaist and Futurist evenings took
anew direction: Palasovszky’s group turned its attention to psychology and large-
scale works. The real turning point was the performance evenings of the Extraor-
dinary Stage. Madzsar’s first major choreographies were presented in this for-
mation in the autumn of 1928 (Happy End Evening, The Mechanised Man, and
Breathers). The Mechanised Man Evening featured the mechanisation of modern
society: the mechanism of work, the compulsion to eat, the spread of templates
and people trapped in their various roles.”' “In these performances, the partici-
pants experimented with new genres on the Hungarian stage: simultaneous play
(based on the principle of montage), parlando chorus, movement chorus, con-
ference revue, debating-dialogue-conference, socialist cabaret; they also made
use of a number of scenic innovations: projected sets, mechanical masks, shad-
ow play, and puppets.”*

The transition to the performances of the Madzsar dance group was marked
by the Prism evenings that started in December 1928: with the shows Shadows,
Hands and The Life of Numbers.

The Madzsar Artist Group, her own art company, was founded in 1928, with
Alice Madzsar as artistic director, Magda Réna as choreographer and Agnes
Koveshazi as the major performer. Palasovszky was responsible for the direction.
Among the audience were composers Béla Barték and Sdndor Jemnitz, writers
Zsigmond Moéricz, Lajos Hatvany, Jézsi Jend Tersanszky, and Erné Szép. Some
evenings were attended by the director Robert Wiener, the Japanese dancer
Nimura and the Bauhaus designers Marcell Breuer and Farkas Molnér.>

The Madzsar Artist Group held its first independent performance at the New
Theatre in May 1929, in the special genre of movement drama: the choreograph-
ic oratorio The Pain of Creation (New Prometheus), Six-armed Goddess, The Fire
Sermon of the Buddha, The Dance of the Hands, as well as shadow plays, machine
and work-themed dances.

Erné Szép wrote about his impressions in the daily Ujsdg: “For me, the thing
I liked best of all the things I saw was the little thing called Oczopus. Three gitls,

sitting in a circle on a wide pillar in the gloom, with their bright white arms and

21 VINCZzE Gabriella, “>Minden mozgds valamilyen szempontbdl lefotografilja a belsé embert«.
Madzsar Alice gyégytornasz és mozdulatmiivész iskol4ja”, Enigma 76 (2013): 73-85, 80.

22 KEKESI Zoltdn and SCHULLER Gabriella, “Miivészetkozottiség és jelszerliség. 1926. Megjelenik a
Tisztasdg kinyve és a Dokumentum”, Literatura 4 (2003): 423-432, 438.

23 REPISZKY, “Madzsarné Jaszi Alice...”, 367.
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Octopus, 1929

legs reaching lazily, languidly, casually. With folded heads they were truly one
body, one soul, one rhythm. Barely three minutes all together. It was trouvaille.”*

At the same time, Ernst Toller’s play Machine Wreckers was supposed to be
performed, but only the dress rehearsal could take place and the performance
was ultimately banned.”

The next performance of the Madzsar Artist Group took place in February
1930 at the Belvarosi Theater. The evening, which featured thirteen compositions,
included the silhouette play The Fisherman and the Silver of the Moon, based on
a tale by Béla Balazs, and Alice Madzsar’s bestknown composition, the seven-
frame movement drama, the Handcuffs, a “dance poem of freedom” about the
barriers and conventions erected by man and society.

24 Ernd SzEp, “Az én ujsigom”, Ujsdg, 29 May (1929): 6.
25 SzaBO Julia, “Az Gj stacié. Palasovszky Odon mtvészete”, Miivészet 2 (1981): 4245, 44.
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Handcuffs, 1930

In April 1931, Odon Palasovszky’s choral drama, Daughter of Ayrus, based on
the biblical story, was premiered at the Operetta Theatre. It was an outstanding
work of the period both as a poetic work and as a stage production, a culmination
of their aspirations. “The choreography included all the forms of Alice Madzsar’s
movement works: dramatic dialogues accompanied by movement, followed by
grotesque, fragmentary mass movements, cultic, liturgical hymns, ecstatic dances
combined with marching chants, and visionary dances.”*

“The movements of the great movement dramas, such as Handcuffs, Daughter
of Ayrus or Modern Suite, which were also based on observations of the charac-
ter of movement, had a profound psychological message. At the same time, these
plays are also an elaboration of earlier experiments in movement chorus, the re-
alisation of a total theatre that is fundamentally based on movement.””

The performances were largely praised by critics in journals such as Nyugat,
Az Ujsdg, Népszava, Szinbizi Elet, Pesti Naplo, Nemzeti Ujsdg, Magyarsig, Mag-
yar Hirlap, Tolnai Vildglapja and A Toll. Some articles highly valued them even
in an international context: “Alice Madzsar’s innovative performances and aspi-
rations are now not only understood by the audience, but the viewers acknowl-
edge that all the group’s performances are far surpassing even the most sophisti-

26 FODOR, “Képzdmiivészet és mozgdsmiivészet kapcsolata...”, 26.
27 VINCZE, “»Minden mozgds valamilyen szempontbdl lefotografilja a bels embert«...”, 83.
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cated foreign productions.”® From the 1930s onwards, the theatre performances
were made impossible by the authorities, and only parts of their great antiwar
movement drama, Modern Suite (1932-1933), were shown. The last performance
of the school, Alice Madzsar’s work on movement characterisation, took place in
February 1938.

Following Alice Madzsar’s death in 1935, the work of the institute was con-
tinued by her most loyal followers, Magda Réna, Iza Gottschligand Odon Pala-
sovszky. In 1939, the police banned the Madzsar school for good. Its personal
and professional influence is illustrated by the later career of its students (who
were almost exclusively women, with Liszlé Csanyi perhaps being the only ex-
ception). Many of them emigrated to various countries, carrying on the profes-
sion in some form; if not as movement art, then physiotherapy.*’

Body and psyche

In her book New Trends of Women’s Body Culture,*® Alice Madzsar sums up
her theoretical and practical views on the subject. The first edition, which was
published in 1926, sold out in a few months. She then expanded her book with
chapters on movement art in 1929, which indicates a shift in concept: in addi-
tion to physiotherapy and preserving and restoring health, her interest turned
towards the artistic application of the exercises she had developed. In the pref-
ace she writes: “It was only after many years of work that I realized that the path
is one, that the greatest beauty is laid in the laws of nature, and the eternal art is
there. [...] Experiences gained in the field of physical culture slowly led me to the
general system of movement culture.”® The French translation was posthumous-

28 Tolnai Vildglapja, 14 October 1931

29 Students with the most significant careers: Kata Kdlmén, social documentary photographer; Kata
Sugir, social documentary photographer; Magda Réna, silversmith and the first Hungarian rock
climber; Agnes Koveshézi (Katzi), physiotherapist, who was the sculptor, Elza Koveshazi Kalmér’s
(Kaba) daughter; Lili Madzsar, Alice Madzsar’s daughter, physiotherapist; Lucy Liebermann, Alice
Madzsar’s second cousin, special education teacher, psychoanalyst; Fva Zeisel (Stricker), Laura
Polanyi’s daughter made stage set and costume design for the shows; Margit Venetianer, founder of
the Hungarian School of Physiotherapy.

30 Mrs. Dr. MADZSAR, née Jészi Alice, A ndi testhultiira dj sitjai (Budapest: Athenacum, 1926). After
the expanded edition of 1929, Sport Kiadé republished the book in 1977 — based on the text of the
first edition but replacing the author’s forewords with an editorial introduction more in line with the
spirit of the age, with fewer illustrations, with no photos and “dressing up” the girls.

31 Mirs. Dr. MADZSAR, A4 ndi testkultira..., 7.
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ly published in 1936. English and Russian translations were also completed but

Were never put into print.

In her concept of physiotherapy and movement-art, body and soul form an in-
terrelated system, with the two spheres influencing and referencing each other.
She was probably aware of and using the ideas of modern psychosomatics, giving
emphasis to the fact that the psychic condition leaves an internal as well as ex-

ternal mark on the body.

Without doubt, all physical transformation of the body leaves its trace on the soul, but it
is also doubtless that mental processes largely influence the body. This is proved by mod-

ern psychology so that today doctors reckon with that as well. It is enough to mention

tuberculosis, which is doubtlessly a physical illness, while psychological processes still

play a huge role in it.*

32 Ibid., 53. Emphasis in the original.
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This allowed her to conduct various psychological and movement-charactero-
logical observations; to seek correlations between movement and character, find-
ing “diagnostic” interpretations of “patients” and expressing psychological con-
tents on the language of art. In her article Movement and Character she writes:

Movement characterology reveals huge possibilities for science and art. It shows the pic-
ture of the whole present-day life, the diagnosis of social diseases and today’s perform-
ing art. I believe that all psychiatrists should deal with it, and artists should definitely

study movement characterology.*®

This approach sometimes led her to schematic interpretations. She drew firm
conclusions about female successes and artistic failures from a “patient’s” pos-
ture: “Why [...] does that young girl keep her shoulder shyly forward and at the
same time lean her pelvis forward and rock her hips while walking? She wanted
to be an artist, had failures and gave it up, but as a woman, she is successful.”**

Hysteria and neurasthenia, two emblematic syndromes of the age appear in
her book as well, which points to Madzsar’s psychological and psychoanalytic
knowledge. These symptoms are supposed to be the unfavorable routes of subli-
mation. At the same time, they cover a great deal of energy, which can be trans-
formed into productive activities by a change in lifestyle.

Instincts believed to be pathologic and harmful can be transformed into the most ac-
tive, most favorable, and most social form. [...] Neurasthenia and hysteria, the two most
current mental diseases of the present day, which represent immense energy, among fa-

vorable conditions can be a source of the most colorful and most diverse productivity.”

The term eroticism is also used by her in a psychoanalytic context, in a sense re-
lated to the Freudian libido, i.e. as an unconscious force, a positive energy, which
in its primary form is directed towards sexual satisfaction, but which can be sub-
limated into socially constructive activities or creative work — and can even be a
counterpart of conservativism.

Here I must point out the importance of intensive body culture for the development of

eroticism. I must emphasize that when we talk about eroticism in relation to produc-

33 MaDzsAR Alice, “Mozgds és jellem”, Film és Szinhdz 1 (1931): 10-12, 12.
34 MADZsAR Alice, “Mozgds, irds, jellem”, Néi Rovat, April (1935): 23-29, 26.
35 Mrs. Dr. MADZSAR, A ndi testkultira..., 38.
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tivity, we must not think only of love affairs or even of mere sensuality. Eroticism is a
much broader and purer force than sexuality, and it plays an important role in our lives
beyond the boundaries of love. It colors all our emotions, it plays into our will, it lurks
in our fantasies, in the impetus of all our actions and creations. It sublimates sexuality
to the point of linking it with productivity — it brings the driving force of sexuality in-
to the struggle, the quest, and gives thythm to our whole life. In this way, eroticism is a
powerful creative force of life, and by striving for beauty, completeness, and thus variety

and novelty, it can also be a powerful opponent of our conservatism.>

She was even the first to experiment with graphology.®” The basis of that interest
was also movement, the expressive power of motoric activity: “Writing is a fixed
gesture. [...] Graphology does nothing more than study recorded fine manual
movements in terms of their correlation with the soul and the momentary state
of mind” — as she refers to an expert in her article Movement, writing, and char-
acter®® At the end of her essay Graphology as Science,” she introduces case stud-
ies, and characterologies unfolded from her graphological analyses. One of these
is practically a concise narrative of women’s lives, delineating the stereotype of
the typical modern urban woman of the period, a mixture of several (probably
both real and fictive) figures, strongly stylized and delivered with an ironic note.
The snobbish, superficial bluestocking (caricatured mostly by men), who uses cul-
ture without real interest, like a fashionable hat that serves to reinforce her fem-
inine charm. Underlying the irony and aloofness, one might presume a kind of
fear originating in internalized misogyny, a fear that she herself might be iden-

tified with this type.

She is a clever, quick-witted, deft, experienced young woman. She is present at every
concert, and if she misses a Dohndnyi concert, she is desperate; she knows about every
book that is published, she can make conversation about them and may even read some
of them. [...] Of course, all this picked up culture is just a veneer, it is not profound. [...]

She studies and reads because education and learning are fashionable, clever ways of co-

36 Ibid.

37 The foreword to Klira ROMANNE GOLDZIEHER's book [rds és egyéniség (Budapest: Révai, 1926)
names Alice Madzsar as her first inspiration.

38 MADZSAR, “Mozgds, irds, jellem” ..., 23.

39 Mrs. Dr. MADZSAR, née JAszr1 Alisz [sic!], “A grafolégia mint tudomdny”, 4 Gyermek 5-8 (1925):
1-13.
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quetry, and where silk stockings do not suffice, it is sometimes a finer display to talk

about expressionism, for instance.*

In addition to body and soul, bodily health and external beauty are also strong-
ly related in Alice Madzsar’s system: one is able, even obliged, to actively attain
them. “Health and beauty: an obligation” is actually the title of the first chapter
of her book. It involves the avoidance of artificiality and a return to naturalness:
“true beauty can never contravene nature”, “air- and sunbathe instead of make-
up” — she propagates in her article 7he Way of Feminine Beauty.*' This is where
the train of thought connects to an emerging and at the time ideologically less
burdened trend of the period, namely eugenics (also one of Jozsef Madzsar’s fields
of interest), which advocates the raising of healthier new generations. In addition
to the improvement of personal health and quality of life, the aspect of a more
successful propagation of the human species also underlies the Madzsar school.

Her nude exercises constituted considerable audacity. They qualified as
revolutionary in the period and carried extra meaning. Besides the technical
aspects (visible and corrigible muscle functioning), nude movement is in the best
interest of the freely breathing body, which is counterpoint to the constriction
criticised by Alice Madzsar, an emblem of divesting oneself of conventions. Its
taboo nature is indicated by the fact that the photographs illustrating the book
were taken by her husband, under the alias “Lady Jozefa Ad4m”.

Women’s roles and exercises

The body is strongly associated with ideas and functions linked to femininity. In
the foreword to her book, Alice Madzsar points out the connection between bod-
ily health (and beauty) and the proper fulfilment and propagation of the various
roles a woman plays. “I would like this book to help the incredulous see that only
a healthy woman with a nice body can be a whole person, and that only based on a
proper body culture can we raise a new type of woman who can stand her ground
as a partner, a mother, a woman and a human alike.”? The definition, distinction
and harmonisation of feminine roles that were considered peculiar was typical:
partner, mother, woman and human refer to the fulfilment of roles in relation-

40 Ibid., 11.
41 Mrs. Dr. MADZSAR Jézsef, née JAszr Alice, “A ndi szépség titja”, Ujsdg 24 October (1926): 31.
42 Mrs. Dr. MADZSAR, A ndi testkultiva..., 7.
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ships, in parenting, as well as erotic and “universally” human roles that cannot be
classified as either. This “new type of woman” can be related to the figure of the
“New Woman” who had emerged in the West around the turn of the century,
and who increasingly laid claim to equal rights in the fields of political partici-
pation, learning, work and relationships. In other words, she wanted to harness
the possibility of intellectual fulfilment, financial independence and emotional
equality. Motherhood, work, creativity, productivity, the relationship between
man and woman, sexuality — these all left a mark on the body and the relation to
it. Alice Madzsar pointed out that the ideals and norms associated with the body
and social female roles were changing together and in relation to one another.

A more active lifestyle without constriction and confinement and being bet-
ter suited the real necessities of the body was manifested in clothing and exercise
as much as in the transformation of women’s work.

The ideal of women’s body culture is to liberate the women of the wealthy classes from
the mire of idleness, and women workers from the destructive cogwheels of overwork.
Only then can the new type of woman be born, who is free from intellectual stagnation,
who will not be tense, shapeless, and flabby. [...] Woman noticed the pleasures arising
from the healthy functioning of a healthy body. [...] As women were willing to debili-
tate their bodies in corset armours before, now they are willing to make a sacrifice and

work to attain the new beauty ideal.*®

Putting the question in a wider perspective, she points out the historical and cul-
tural relativity of beauty ideals. She reflects upon the bias of assuming our own
culture to be absolute, and upon the inevitability of creating ideals of our own
time and culture. “From our viewpoint, we can only look for the ideal of our age
and of the white race.”*

In Alice Madzsar’s conception, gymnastics is underpinned by complex
biological and social necessities. Biological and social purpose, the furthering
of health, adaptiveness, and naturalness come before the emphasis of gender
characteristics. At the same time, she stresses that the female body has specific
physiological characteristics and biological functions, and this calls for the de-
velopment of a special women’s body culture.

43 1bid., 33-34.
44 1Ibid., 28.
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For the female body undergoes significant changes throughout pregnancy, delivery and
breastfeeding, and 2 woman’s body can only be beantiful if it is practically constructed with
regard to the fulfilment not only of general human life functions, but also of the difficult
task of reproduction. Whatever type of movement we are talking about we should nev-
er forget the difference in the physiological construction of the female body compared

to that of the male one.

Above all, this difference stands for the role of the woman in reproduction. In
Alice Madzsar’s gymnastics preparing for motherhood was considered a priori-
ty. She was the first to introduce prenatal exercise, which until then doctors had
objected to.

The change in the relationship between men and women, the decreasing fi-
nancial dependency of married women, the possibility of conscious “life work”,
and self-actualisation create the chance of a more equal relationship. Neverthe-
less, Alice Madzsar approaches the ideal woman from the point of view of a man’s
needs as a husband or even specifically as an artist; how a woman can best approx-
imate the ideas of artists and the ideal of the working man. Ideals are thus im-
peratively created by the man. It is out of the question that a woman could strive
for physical health and beauty, material and intellectual capital just for herself,
independent of man and marriage.

In marriage, the work capacity and health of the woman is in the best interest of the man.
Itis in his best interest to have a spiritually differentiated partner who is worthy of him
intellectually [...]. This is how the propagation of today’s beauty ideal will be facilitated
by the healthy generation springing from such modern marriages of convenience, and
by women’s will to win in the competition for marriage, so that they can approximate as
best as they can, with conscious life work, the feminine beanty ideal that is not just the fan-
cy of artists, but the ideal of the working man as well.*°

Beyond self-development, devoting themselves to body culture would be able to
provide women with professional opportunities and careers. “I consider the pur-
suit of women’s body culture as an occupation one of the most valuable and im-
portant careers, which is exclusively a women’s vocation for work and creativi-

45 1Ibid., 28. Italics in original.
46 1Ibid., 35. Italics in original.
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ty. [...] In my experience, this is a career path that already offers occupation for a
great number of women.™

In her article Honesty in Girls’ Education®® she explores the subject from the
point of view of educational psychology. She criticises education as having dou-
ble standards, which serves boys and girls with biologically distinct norms. At the
same time, she agrees that the feminine psyche is indeed different, “more com-
plicated”, more acquiescent and instinctive, and this should be taken into con-
sideration when talking about education. She makes no inquiry as to whether
this might be a question of nature or nurture. In any case, she stresses that gitls
should not be taught “finesse”, but true ambitions, and beauty without manner-
isms. This is important especially as they are responsible for future generations,
too; so once again the importance of reproduction presents itself, wherein the
ultimate quality and (practically only) responsibility of woman is parenthood.

Gitls’ education needs serious reform. In fact, probably it is even of more purport than
boys’ education, since the entire fate of future generations depends on the quality of the
bodies and souls of the women we raise. They should be educated differently in both re-
spects, if we want women not to cheat with cosmetics and cunning toiletry, and even
less so with spiritual veneer. [...] The psyche of women is more complicated. Their good
and bad qualities are more poignant, and their physical build, although weaker than a

man’s, is designed to carry out much more difficult tasks.”

At the end of her article, she describes three “types of women”, which are also
three characteristic cultural representations of women: the mother, the lover and
the worker. As she writes, alone, each of them is unilateral — the first is “dissolved”
in her child, the second in her conquests and narcissism, and the third in work.
An important element of the discourse of the period (mainly represented by male
authors) resurfaces in Alice Madzsar’s characterisation of the latter type: accord-
ing to her, the working woman “has lost some of her feminine charm and erot-
ic appeal [...], human features have strongly evolved in her, but at the expense of
feminine features.” Nevertheless, she reassures us that the three types are pos-
sible to harmonise through body culture, among other things: “with proper life

47 Mrs. Dr. MADZSAR Jézsef, “A néi testkulttra mint életpalya”, Magyar Hirlap 30 October (1927): 20.
48 Mrs. MADZSAR, née Jasz1 Alice, “Oszinteség a lanynevelésben”, A Jovd Utjain October (1927): 10-14.
49 Ibid., 12.
50 Ibid., 13.
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training, all three important faculties can evolve side by side, even if naturally
the congenital basic features remain dominant.”!

If we examine Alice Madzsar’s use of the notion of femininity, we realise that
she typically opposes “specifically feminine” with “generally human”. In this con-
text, the latter is practically another way of saying man. This also aptly represents
the approach to gender roles during this period. More generally, the discourse
of difference and equality is formulated here, which was also one of the main
subjects of feminism that emerged during Alice Madzsar’s time, even if some-
what more reflectively. Although Alice Madzsar supposedly had no direct con-
tact with the feminist movement, her activity was in accordance with the values
and goals of feminism, and some of her advocates assess her in this context. Lucy
Liebermann closes her obituary with the following words: “She was one of the
pioneers of Hungarian women’s emancipation, not with words, but with life.”>
Odon Palasovszky also mentions her together with great women emancipators:
“Her educational system and pedagogical achievements make her one of the great
Hungarian women’s protection activists. Alice Madzsar’s name can now be carved
next to the names of Blanka Teleki, Kldra Lévey [sic!], and Mrs. Pal Veres.”?

Examining the scientific and social context of movement art, it now seems that
within the framework of the possibilities available to her and confines holding
her back, Alice Madzsar was sensitive to evolving gender relations and the new
needs of the working woman. This was one of the motivating ideas behind her
system of gymnastics. At the same time, it was her equally strong conviction that
motherhood was an unquestionable priority in a woman’s life, and that parent-
hood and proper physical preparation for it are the primary duties and responsi-
bilities of a woman. The fundamental idea underlying Alice Madzsar’s concep-
tion of women’s body culture is the freedom of body, soul, and spirit on the one
hand, and the “obligation” of preserving health and beauty, the preparation for
motherhood and physical training to this end on the other. The goal of her special
exercises was to allow women to adaptively fulfil these functions without bodily
and psychic harm. All in all, Alice Madzsar never queried the norm and value of
motherhood as the most fundamental duty of a woman, but her praxis, lifestyle
and value system actually pushed boundaries, and opened up vast perspectives
for conceiving of and realising modern women’s roles.

S1 Ibid.

52 Lucy LIEBERMANN, “Alice Madzsar 1880(sic!]-1935”, Szdzadunk, September (1935): 280.

53 Parasovszky Odon, “Alice Madzsar”, in PaLasovszky Odon, 4 lényegretird szinhdz (Budapest:
Szépirodalmi, 1980), 139.
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“There’s no Rest for our Feet...”

On Social Reproduction in the Discursive Space of Revolutionary

Utopias an Propaganda Reports

From 1919 until the 1930s, the questions of women’s perspectives in society and
the sexual division of labour were reoccurring themes in the literary oeuvre of
Erzsi Ujvari and Sindor Barta. These texts reveal a comprehensive overview of the
two authors’ literary work and, in more concrete terms, the social context in which
the texts were written. In this study, I will therefore examine how the questions
of social reproduction and the sexual division of labour are addressed in Ujvéri
and Barta’s texts.! Social reproduction, or reproductive labour, encompasses the
multitude of all tasks that the individual or a household must perform in addi-
tion to productive (paid) labour. It includes child-rearing, housework, sex, and
everything that holds the fabric of society together, including the everyday cul-
tivation of human relationships.

The events that overturned the economic conditions at the turn of the century
— such as the First World War or the Soviet-type economic planning — also height-
ened inequalities in the gendered division of labour. In the factories of wartime
hinterlands as well as in Soviet industry, the proportion of female workers signif-
icantly increased, and the double burden of reproductive labour and wage labour
came to define everyday life for more and more women. Accordingly, this study
will focus in particular on the socially constructed image of women in the Hun-

This paper has been developed as a part of the research project of the Petdfi Literary Museum—-Kas-
sak Museum FK-139325 entitled Digital Critical Edition of the Correspondence of Lajos Kassik and
Joldn Simon between 1909 and 1928, and New Perspectives for Modernism Studies, supported by the
National Research, Development and Innovation Office and it was translated by Gwen Jones for the
Kassék Museum’s English language volume, titled 4 Wonderful Story? An Avant-Garde Artist Couple:
Erzsi Ujviri and Sandor Barta (2023).

1 The final form of this study was realised thanks to suggestions from Blanka Bolonyai, Gergely Csanyi,
Tibor Meszmann, and Katalin Teller. The title is a quote from Erzsi Ujvéri’s Proza: 10 (Prose: 10).
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garian Soviet Republic (1919) coming after the post-First World War economic
collapse and that of the Soviet shock worker movement from the 1930s. It will
also discuss in depth how these ideals were depicted in Ujvari and Barta’s texts.
Although both periods placed women’s economic emancipation at the centre of
their ideologies, there were fundamental differences in the social and economic
conditions between the Hungarian Soviet Republic and the Stalin’s Soviet Un-
ion. These two divergent contexts allow us to examine the rhetorical devices in
Ujvéri and Barta’s texts that either conceal or expose the contradictions in pub-
lic discourse surrounding social reproduction in the given period.

Barta and Ujvari were married during the Hungarian Soviet Republic and
it was during this revolutionary period that they first formulated their views on
the social roles of women and their concepts regarding the family as a social unit
during the times of revolution. Despite the fact that both authors imagined an
ideal society in which women and men would share equal burdens of productive
and reproductive labour, Barta and Ujvari’s parallel literary oeuvres also bear
the traces of structural inequalities in the gendered division of labour. The es-
sence of their revolutionary ideas changed little after 1919, but during their ex-
ile in Moscow, the two authors’ texts nonetheless lost their subversive potential
and became tools of propaganda instead. To better understand this process, we
must first examine how the discourses around the gendered division of labour —
to which Barta and Ujvéri subscribed — either concealed the overwork that fell
to women or posited it as natural. Because the gendered division of labour is not
limited merely to the opposition between productive and reproductive labour, in
order to recognise the ideology behind these texts, we must also take the symbol-
ic aspects of labour into account. In doing so, we must also ask in which function
and context emotional care — performed in the areas of child-rearing, relation-
ships and collegial relations — appears in Ujvéri and Barta’s texts.

Revolutionary Theories of Social Reproduction

From 1917 onwards, Ujvéri and Barta worked together on the editorial board
of Ma. Following the social democratic—progressive Aster Revolution of 1918—
1919, the Ma group began publishing special issues dedicated to the propagation
of their worldview, in which they laid out the founding principles of their own
activist programme and declared solidarity with the revolutionary aims of Com-
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munism.” This series also included a Hungarian translation of the Soviet constitu-
tion and excerpts from Lenin’s 1917 work 7he State and Revolution. In the trans-
lations for these special issues, the ‘woman question’ was only touched upon in
the context of general suffrage and it was only Ujvéri and Barta who discussed
women’s perspectives in relation to the revolution in any further detail. Neverthe-
less, Ujvéri and Barta’s works were not completely unique in that, several founda-
tional works on the intersection of Marxism and feminism had already appeared
in Hungarian prior to 1919. Engels’s The Origin of the Family, Private Property
and the State had been included in the first Hungarian edition of Marx and En-
gels’s collected works (1905). Following Marx and Lewis H. Morgan, Engels ex-
amined the historical development of social relations and criticised the subordi-
nate role of women in the bourgeois family in terms of the gendered division of
labour. At the same time, however, neither Marx nor Engels developed a coher-
ent or well-integrated theory to interpret reproductive labour. It was through the
theoretical and practical works of August Bebel and Alexandra Kollontai, among
others, that a political programme emerged after the turn of the century which
secured the founding principles of Marxist feminism.?

Bebel’s volume Women under Socialism was regarded as standard literature in
the Hungarian labour movement. It was described as formative by both Kassék
in Egy ember élete (The Life of a Man) and Barta in his semi-autobiographical
novel Aranydsék (Gold Diggers). Kollontai’s work first appeared in Hungarian
during the Hungarian Soviet Republic, in the same year that Lenin appointed
her to run her own department, the Zhenotdel. Yet Kollontai’s actual achieve-
ments as a party politician never lived up to the radical Marxist social politics
of her theoretical works. In Communism and the Family (1920), she argued for
a comprehensive reform of the nuclear family and child-rearing, the abolition of
private houscholds, and the complete collectivisation of reproductive labour in-
cluding child-rearing.*

During the years of the Hungarian Soviet Republic and exile in Vienna (1919
1925), Barta’s concept of the family steadily came to resemble that of Kollontai.
In Ujvéri’s poems, however, there was no mention of the collectivisation of child-
rearing; only in 1924, in a poem written on the occasion of Lenin’s death, did

2 SzEREDI Merse Pal, ,A »Madcastilus irodalmi diktdtora Lukdcs Gyorgy sznob uszdlydban«. Az
aktivistdk a Tandcskoztdrsasdgban”, Enigma 25, no. 94 (2018): 128-146.

3 CsANYI Gergely, GAGYI Agnes and KEREKGYARTO Agnes, , Térsadalmi reprodukcid: Az élet tjra-
termelése a kapitalizmusban”, Fordulat 24 (2018): 5-30.

4 Alexandra KOLLONTAL, Selected Writings of Alexandra Kollontai, ed. and transl. Alix Holt (Westport:
Lawrence Hill & Co., 1977).
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she refer to elements of Lenin’s political programme that were in line with Kol-
lontai’s respective thoughts.> These ideas faded from Barta’s writings too during
the years of exile in Moscow. By the 1930s, when Ujvari and Barta were discuss-
ing the everyday life of Soviet working mothers in the form of schematic propa-
ganda reports, Stalinist politics no longer followed Kollontai’s principles even on
the level of rhetoric. Stalin had reasserted traditional gender roles linked to the
nuclear family,® and the state’s partial assumption of female reproductive labour
was carried out via the same institutions (kindergartens and schools) as in West-
ern capitalist states, while most of the unpaid reproductive labour, in addition to
wage labour, was still done by women in their private households.”

Sdndor Barta on the Collectivisation of Households and Child-rearing (1919-1924)

Barta was not involved in the political organisations of the Hungarian Soviet Re-
public but in line with the reformist initiatives of 1919, he hoped that the prole-
tarian dictatorship would undertake a fundamental rethinking of the modern
family and the economic role of women. The representative body of the Repub-
lic, the National Assembly of Councils, supported the “opening up of every pro-
fession and every field to women,”® and “fully equal pay for women and men per-
forming the same work.” It also stated that “a sufficient number of nurseries and
day-care centres even in the smallest village™ should be established, to guarantee
child-care during mothers’ working hours, yet during the few months of the pro-
letarian dictatorship, no serious steps were taken to realise these goals.

The KMP (Communist Party of Hungary) published Kollontai’s 1916 essay
The Working Mother, which had called for the introduction of maternity bene-
fits in pre-revolutionary Russia, but a radical rethinking of the institution of the
bourgeois family was not an integral part of the Hungarian Soviet Republic’s pro-
gramme. A booklet published by the People’s Commissariat for Public Education

S Erzsi Ujvari, ,Lenin”, in Wonderful story? An Avant-Garde Artist Couple: Erzsi Ujvdri and Sandor Bar-
ta, eds. Sdra BAGDI, Gdbor DoBO and Merse P4l SZErREDI, 104 (Budapest: Kassdk Museum—Petéfi
Literary Museum, 2023), accessed July 13,2023, https://opac.pim.hu/record/-/record/PIM2578953
6 SoMLAI Péter, ,A szabad szerelemtél az ellendrzétt maganéletig. Csaladpolitika a Szovjetunidban
1917 utdn”, Tirsadalmi Szemle 45, no. 6 (1990): 25-40.
CsANYIL, GagYI and KEREKGYARTO, , Tarsadalmi reprodukeié...”, 5-30.
Tandcsok orszigos gytilésénck napldja (Budapest: Athenaeum, 1919), 262.
Ibid.

0 Ibid., 263.
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on the subject of free love entitled Kommuniziljuk-e Zsdfit? (Should We Commu-
nize Zsdfi?) only dealt with the economic situation of women arguing that with-
out women’s economic autonomy, neither the number of forced marriages can be
reduced nor divorce could appear as an accessible legal option.

In his 1919 manifesto Vildgforradalom — vilighurzsodzia és programm, Bar-
ta also expected reforms of the economic base to transform social relations, the
birth of the “self-confident woman on her way somewhere (and not towards the
cage of contemporary marriage)”," but on the pages of Mz, he held a much more
radical position — one that was almost Kollontai-esque compared to mainstream
Republic politics — on the general obsolescence of civil marriage and the family
as institutions. Accordingly, he argued that “we want therefore to separate the
man from the woman economically and vice versa,”* and, like Kollontai, advo-
cated for the complete socialisation of child-rearing'?

According to Barta, the socialisation of children should take place among their
teachers and peers, “far from the sentimental or brutal tyranny of the parents,”*
and thus argued that priority should be given to the ideological education with-
in the movement over the symbolic transmission of values within the tradition-
al family setting. On this point, there was no substantial difference in practical
terms between Barta and Kollontai’s positions, yet Kollontai did not justify the
collectivisation of child-rearing on the basis of the nuclear family’s flawed or even
harmful rearing practices. She thought that parental example did not hinder col-
lective upbringing; on the contrary, for the collectivisation of child-rearing, it was
a necessary condition that Soviet women should extend the emotional care they
provided to their children to the whole of the children’s community.”

Barta’s 1919 manifesto did not yet clarify the terms and the specific social
and economic conditions in which the left wing reform of the bourgeois family
should be conceived. Three years later, when he analysed the cultural and welfare
institutions of bourgeois capitalism in his Proletkult journal Akasztott Ember, he
outlined a clearer picture of the social systems he regarded as ideal. Here, he dis-

11 BaRrrta Séndor, ,Vilagforradalom - vildgburzsoazia és programm”, in BAGDI, DOB6 and SZEREDI,
Wonderful story?..., 86.

12 Ibid.

13 Barta did not borrow his ideas on the collectivisation of child-rearing directly from Kollontai, since
these themes were already in the public consciousness. Among others, Oszkdr Jészi, a founding
member of the Galilei Circle, addressed the question in his 1907 volume Uj Magyarorszdg felé: Be-
szélgetések a socialismusrdl.

14 BARTA, ,Vildgforradalom - vildgburzsodzia...”, 86.

15 KOLLONTAL ,Selected Writings...”, 250-260.
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cussed the bourgeois institutions that simultaneously maintain and conceal the
inequalities emerging in capitalist societies. Barta argued that although the pro-
liferation of kindergartens, cheap cinemas, and tenement buildings appeared to
respond to the needs of the modern proletariat, their true social significance was
confined to ensuring that the workers regained their capacity to work from day
to day: “The aim: work, drudgery. And everything else is merely an instrument.”®

In this series, Barta criticised the floor layout of tenement blocks for mirroring
the traditional forms of the private household and the bourgeois family:

[it] breaks universal reality into millions and millions of small worlds. If we now imag-
ine in these small chambers and also on the gravest of furniture: the father with his hi-
erarchical power and the mother toiling around the square kitchen range in the blind-
ness of motherhood and her 18-hour working day, and the children, who will become

pale imitations of their parents.””

Barta’s journalistic writings in Akasztott Ember already assumed that the aboli-
tion of the private houschold was the most important precondition for demol-
ishing capitalism and collectivising housework and child-rearing, but his own
social vision did not take final shape until 1925 in his utopian novel Csoddlatos
torténet, vagy mint fedezte fel William Cookendy polgdri riporter a foldet, amelyen
él (The Wonderful Story, or How the Bourgeois Reporter William Cookendy Dis-
covered the Land on Which he Lived). The novel condenses all the social experi-
ments and economic innovations that Barta desired from Soviet politics into the
fictional space of the Northern Settlement. “Public property, solidarity, collec-
tive joint effort, voluntary mass discipline, systematic planning, the material and
intellectual collective unity of all workers” would be the principles on which the
community of workers would organise the Settlement’s society.”®

In the novel’s kolkhoz and factory communities, the private household has
been completely abolished, washing, cooking, and childcare are formally organ-
ised, and although productive and reproductive labour are apparently shared out
equally, the emotional labour of child-rearing remains invisible, and those social
roles that are primarily conceived in terms of emotional labour lose their social
meanings in the text. The emotional attachment between mother and child is

16 BARTA Sindor, ,,Cirkusz-kapitalizmus!”, in BAGDI, DoB6 and SZEREDI, Wonderful story?.., 168.

17 1bid., 167.

18 Séndor BARTA, Csoddlatos torténet, vagy mint fedezte fel William Cookendy polgdri riporter a foldet,
amelyen é] (Kosice: Kassai Munkads, 1925).
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glossed over even when one of the protagonists, Una, leaves her new-born at the
Northern Settlement’s clinic when she and her husband start looking for accom-
modation and work. Consequently, the collectivity concept sketched out in the
novel remains largely pragmatic. The characters have no emotional motivations
and their decisions are defined solely by practical concerns.”

Erzsi Ujvdri s Revolm‘ionﬂry Poems

In Ujvéri’s works, women’s double burden — the combination of productive and
reproductive labour — is a recurring theme. Yet unlike Barta, who almost exclu-
sively emphasised the material dimensions of labour, Ujvéri approaches the real
significance of the double burden from the perspective of the emotional and car-
ing duties that women have to perform. In most cases the emotional aspects are
mentioned in the context of reproductive labour and child-rearing but the social
and economic relations of wage labour are also maintained by a series of symbol-
icacts.” In Ujvéri’s oeuvre, women’s emotional labour is most often found in the
context of reproductive labour, relationships and child-rearing, but the female
protagonists in her texts also perform acts of emotional care within the realms
of revolutionary movements and wage labour.

To “be” a woman and a mother also carries an important social meaning in
Ujvéri’s revolutionary poems. Three of her poems appeared in the special world-
view issues of Ma, in the same series Barta’s Vildgforradalom manifesto was pub-
lished. Ujvari’s Asszonyok (Women), Proza: S (Prose: 5) and Préza: 10 (Prose: 10)
represent the revolution as a movement involving the whole of society, whose real
impact can be measured in terms of whether it reaches those invisible sections of
the working class such as women and children. Her early poems reveal a complex
fabric of invisible reproductive labour, which, in addition to housework, caring

19 Kollontai discussed the new morality in several essays, and most extensively in Make Way for Winged
Eros: A Letter to Working Youth (KOLLONTAL, ,,Selected Writings...”, 276-292). For more detail
on the collectivisation of child-rearing, see The Labour of Women in the Evolution of the Economy
(KOLLONTAL, ,Selected Writings...”, 142-150). Kollontai was unable to successfully bridge the
yawning gap between theory and practice but for her, in contrast to Barta, emotionally rich human re-
lations were part of the new Communist morality. Since many aspects of the social expectations vis-a-
vis women were mediated through the emotional aspects of reproductive labour, Kollontai recognised
that both the symbolic and material aspects of reproductive labour had to be taken into account.

20 KOLLONTAL ,Selected Writings...”, 250-260.
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for the sick (Prose: 1), and pregnancy (Prose: 7), also includes the emotional care
to be performed in a relationship.

Ujvari’s poems also address the disproportionate division of emotional care
tasks within relationships and the negative aspects of the expectations attached
to them, including anxieties, and the constant sense of responsibility. In her 1918
text Vindorlds (Wandering), she examines how the social expectations attached
to motherhood can become the instrument of domestic violence, describing an
abusive relationship, in which the father questions the mother’s love for the child,
making her feel guilty, and who then turns her pain and anger against her own
child. The lines of Préza: 18 (Prose: 18) also bear the traces of the anxieties that
women are burdened with:

In our eyes we carry miscarried children.

When we want to laugh, the plates and mortars play the organ out of our mouths.
In the evenings we strap our hearts with white sheets.

Because we carry every joy and sadness of our partner on our bodies.

Who can stand it any longer???

They pin us onto the beds with burning needles

If we want to live we build burning towers above our bellies

And morning.

Every morning doctors open our groins Nuns water our hearts with white cans.
Because today we saw the other woman’s breast in our partner’s eyes.

And in vain we cry. We laugh.

Tomorrow we shall find it again inside.

Women!!!

If we could tear ourselves away from our partner’s warm loins. We’d reach the moun-
tains and foals would run with us. We would bathe our eyes in water and never again

see the kitchens’ chimneys.

In her early works, emotional labour is often coupled with the experience of
shame, a sense of duty and vulnerability, but in her revolutionary poems, the emo-
tional labour performed by women also plays an emancipatory role, inasmuch as
women’s mostly invisible emotional labour is also indispensable for the reproduc-
tion and perpetuation of the movement. Quoting Ujvéri: “the children want us
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to give them their strength”*" and “the children from our bodies shall carry the
eternal dissatisfaction asunder.”*?

The Moscow Years: Female Care in the Service of Propaganda

Following their years of exile in Vienna, Ujvéri and Barta moved to Moscow in
1925 with the help of Red Aid.* During their Soviet exile (1925-1938/40), both
followed the Russian Association of Proletarian Writers’ (RAPP) directives on
literary realism. The majority of the two authors’ essays continued to be set pri-
marily in Hungary or Vienna, while their recurring themes were the unemploy-
ment and vulnerability of workers that characterised the 1920s and 1930s.

In the Moscow Hungarian émigré periodical Sarld és Kalapdcs and occasion-
ally in the New York-based Communist journal U] Elgre,* Barta published short
stories about wage strikes and various forms of labour exploitation, including the
lack of care for the elderly and sick (Nyugdj [Pension], 1927) and the vulnerabil-
ity of house maids (Marusza [Marusa], 1925). In Moscow, he also published the
short story Misa (Misha), whose shorter version was published in 1924 in £k and
Uj Elére under the title Peleske Miska. The more radical dimensions of the social
utopia he had developed in Vienna (rejection of the bourgeois family and private
household and educational reforms) faded from his texts written in Moscow ex-
ile but in Misa, he returned once again to his critique of the bourgeois family and
its institutions. He argued that the bourgeois family model and school system —
which bourgeois ideology stages as naturally given for all — are neither self-evi-
dent nor accessible for those living on the margins of society, and that the work-
ers’ movement therefore had to take over the social integration of those excluded
from the institutions of the bourgeois family.?

The main character of the text, Misha, was born around the turn of the cen-
tury in Budapest, lost his parents as a new-born, and found his primary socialisa-

21 UyvAri Erzsi, ,Préza: 10”, in BAGDI, DoB6 and SZEREDL, Wonderful story?..., 90.

22 Ibid.

23 'The International Red Aid was founded as the official aid-organistation of the Komintern in 1922 to
support political refugees simpathising with the Soviet Union. It also disseminated major propaganda-
campaigns during the 1920s and the 1930s.

24 U]Elo”re was the Hungarian-language Communist émigré daily paper in New York. It was initially a
socialist publication entitled E/gre, and adopted a Communist orientation from 1921, appearing as
U]’Ela”re until 1937.

25 BaRrTA Séndor, Pinik a virosban. Vilogatott prézai ivisok, ed. Katalin VARGA, 2nd edition (Buda-
pest: Szépirodalmi Konyvkiadd, 1972), 164-224.
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tion through the workers’ movement. He is first cared for by the neighbour, a cob-
bler, and later by a member of the Vasas Trade Union (Hungarian Metalworkers’
Federation). He sings for the first time in front of an audience at the Vasas head-
quarters and later finds a job at the Ganz factory via the trade union. His person-
ality is shaped by mass movements, demonstrations, and the institutions of the
workers’ culture, and even in the defining moments of his socialisation, he only
has sporadic personal contact with others, often remaining an external observer
of the ongoing events. Misha only grows really close to the old miller whom he
first met at a demonstration at which “the old man lifted him up and held him
in front of the crowd,”” so that Misha could see the faces of the protesting work-
ers. In contrast to the story of Barta’s novel Aranydsék (Gold Diggers), in which
workers are recruited through personal conversations and friendships at work,
Misha instinctively sympathizes with the movement from an early age, even be-
fore he had met union members in person. Barta’s narrative provides no substan-
tive answers concerning the extent to which the solidarity and identity-forming
configurations of such political mass movement can correlate with the emotion-
al world and socialisation needs of a child of Misha’s age, but unlike the abstract
society of Csoddlatos torténet (A Wonderful Story), the short story Misa provides
us with specific examples of how the solidarity networks that develop within the
workers’ movement and overall in the proletariat function on an everyday level.

After her family had moved to Moscow, Ujvari published stories in Uj Elére
on the issues affecting women and children living in extreme poverty including
access to education, dangerous urban public spaces, and prostitution. She was
particularly concerned with how the double burden of working mothers affects
children. In the stories Szép rér az iskola (Ihe School is a Beautiful Field, 1927)
and Mihdilyka élete és haldla (The Life and Death of Mihdlyka, 1926), a mother
working in the factory leaves her child at home, who then ends up at risk dur-
ing the mother’s shift.

By the turn of the 1930s, the theme of exploitation at the workplace had dis-
appeared from Barta and Ujvari’s texts. In the interests of establishing the ide-
ological basis for the newly-introduced economic planning, production had to
enjoy unquestionable priority in Soviet literature, and the new RAPP directives
allowed no room for critical analysis of productive labour. After Stalin announced
the introduction of the first Five Year Plan in 1928, the steady growth of pro-
duction became the most important measure of social progress. From 1930 on-

26 BARTA, ,Pinik a viarosban...”, 190.
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wards, the RAPP placed shock workers at the centre of its official programme,”
and gave preference to journalistic writings in which authors directly addressed
the shock workers of Soviet factories.

Barta’s longest report series was written in 1932 on a propaganda tour of the
Urals organised by the Soviet government and the Union internationale des écri-
vains révolutionnaires (International Union of Revolutionary Writers), in which
he took part as a member of an international brigade of writers, including Louis
Aragon, Elsa Triolet, and Jeft Last. During the tour, he conducted practical, fact-
driven interviews in public spaces with workers focusing on the economic situa-
tion of Soviet families with a level of factuality similar to that of Csoddlatos tor-
ténet (A Wonderful Story). He summarises the life of a female doctor working in
the Urals as follows:

She has two jobs and earns three hundred and seventy-five roubles, her husband earns
two hundred and fifty, and her father receives a pension of seventy-two roubles. They
have a two-room flat for which they pay eight roubles a month. She tells me that sup-
plies were low in spring, but now that the kolkhoz markets have opened, the situ-
ation has improved. They regularly receive bread, sugar, and everything else on the

ration card. They receive sixteen kilos of flour per person per month.?

A female judge of peasant origin, who was appointed after three months of train-
ing, is also mentioned in the report series from the Urals.*” In the 1930s, women
entered many fields that had previously been the exclusive reserve of men while
at the same time, many women working in the factories were not skilled. Un-
like the female judge representing the people’s court, who immediately landed a
responsible job after a brief training, the women who were new to employment
generally worked un-skilled or semi-skilled jobs.

The extensive industrialisation of the Soviet economy would not have been
possible without the mass employment of women. From 1930 onwards, a cam-
paign was launched to recruit mainly young, unskilled women into the factories.
The welfare system was not equipped to provide childcare for such a large number
of working women, and so in contrast to the ideas of Kollontai, more and more
Soviet women were hit by the double burden of wage labour and housework. The

27 Maria ZALAMBANTI, ,Literary Policies and Institutions”, in The Cambridge Companion to Twentieth-
century Russian Literature. Cambridge Companions to Literature, eds. Evgeny DOBRENKO and Mar-
ina BALINA, 257-258 (Cambridge: Cambridge, Cambridge University Press, 2011).

28 BaRrTA Séndor, ,,Uthan az Ural felé” in BAGDI, DOBO and SZEREDL, Wonderful story?..., 223.

29 BARTA, ,Pinik a virosban...”, 434-439.
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new Soviet ideal of woman, the female shock worker (Udarnitsa) was able to as-
sume jobs in sections of industry previously reserved for men, and participated
successfully in work competitions to surpass the production norm while also be-
ing responsible for the family household.*

Ujvari published only one report in Sarlé és Kalapdcs in 1934, which also
marked the end of her career. Nastya, Ujvéri’s interviewee for Gilocska (Galoch-
ka), lived near Ujviri in Sokolniki and was home on maternity leave when Ujvari
visited her for an interview, in which she describes how a young mother, who had
recently moved from the countryside to the city, was trained at the childcare cen-
tre to care for her baby according to modern medical guidelines. Right before
Gélocska, Ujvéri also published a propaganda essay entitled Uddrnyica (Udarnit-
sa) in Sarlé és Kalapdcs. Both texts discuss the Soviet social policy measures (ma-
ternity leave) and institutions (prenatal care, the factory medical system, child-
care, kindergartens) that helped young female factory workers cope with both
wage labour and child-rearing.”!

Making the emotional labour of women more visible, which in the early po-
ems helped explicate labour-related gender inequalities, now served the projec-
tion of propaganda in Uddrnyica and Gdlocska. Even at home, Nastya performs
her maternal duties as a shock worker and, upon her return to the factory from
maternity leave, she continues to work as one. To quote ijéri: “Nastya gets back
to work, all her nerves now dedicated to production — because she knows that
during this time, Galochka is in good hands. Because she knows that the more
consciously she works upstairs, the better life will be for Galochka downstairs.”**

30 Melanie IL1C, Women Workers in the Soviet Interwar Economy (London: Macmillan 1999), 27-42.

31 Inpractice, the services listed in Ujvéri’s Udarnitsa-essays were frequently not accessible. In her book
on Soviet women workers, Melanie Ili¢ summarises a Soviet article published the same year as Ujva'ri’s
texts, in which a labour inspector provides a detailed account of the shortcomings in a Leningrad
factory, revealing the contradictions between state propaganda and actual practices in the factories:
“In November 1934 Trud published a short article by Kletskina, the labour inspector at the Krasnyi
Treugol’nykh factory in Leningrad. Kletskina complained that ’the relationship of the adminstration
with working women is heartless’. The director of one of the departments, Khodash, did not want
to employ women who were nursing mothers. The situation in other departments at the factory was
little better. No special place had been identified where women could feed their babies. The report al-
so noted that there were attempts to reduce the wages of women taking statutory »nursing breaks«.
One female shock worker, Naczdnikova, had received wages of 132 rubles a month before the birth
of her baby, but once she had become a nursing mother she was being paid only 86 rubles. Kletskina
complained that tens of qualified women workers at the Krasnyi Treugol'nykh factory, having be-
come mothers, were being forced to leave the factory.” ILIC, , Women Workers...”, 71-72.

32 UjvAr1 Erzsi, ,Gélocska”, in BAGDI, DoBO and SZEREDI, Wonderful story?..., 121.
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In these texts, Ujvari justifies female shock workers” overwork by the love they
feel for both the factory and their children. In the Uddrnyica essay, Katya volun-
tarily returns to the factory during her maternity leave to train up the girl who
replaced her so that the brigade does not fall behind. The text presents the cul-
ture of Soviet work competitions as a grassroots movement brought to life by the
commitment of the workers and their love of the factory and work. No mention is
made of the real economic pressures behind the shock worker movement or of the
fact that the wages of brigade members were dependent on how fast they trained
up new workers.” In reality, most of the unskilled young women recruited into
factory work performed overtime because of the precarity of their financial situ-
ation. Declarations about women’s work ethic, the love of the workers’ collective,
and work itself served to cover up the underlying economic conditions that cre-
ated the udarnitsa phenomenon and to make women’s overwork appear natural.

Closing Remarks

Opverall, social reproduction remained a key issue for both Ujvéri and Barta, al-
though they departed from different premises and emphasised different aspects
of the same social problem. Barta approached the problem of social reproduction
from the material side and expected reforms of the economic base to eliminate in-
equalities in the gendered division of labour. Ujvéri analysed the same issues but
also discussed in detail the emotional aspects of the gendered division of labour
and women’s subjective experiences. However, she wrote little on how economic
determinants influenced social expectations towards women.

The two authors published many texts on social reproduction between the
two world wars, yet, many aspects of women’s invisible labour nevertheless re-
mained invisible in the Ujvari-Barta oeuvre. In Barta’s novel Csoddlatos tirté-
net (A Wonderful Story) and his later reports, his disregard for the emotional as-

33 Sergei Tretyakov’s 1935 short story Nine Girls also argued that the success of the Stakhanovite female
tractor brigade led by Pasha Angelina was due to the fact that the brigade was not exclusively organised
along formal lines, and that the women also turned to Pasha with their personal problems: “they cry
together, they laugh together.” The female shock worker invested emotional labour in rebuilding the
brigade’s collective, and this caring love extended beyond the brigade members to the material means
of labour: “Pasha knows the tractor like the back of her hand and cares for it as a mother cares for
her child.” Sergei TRETIAKOV, ,Nine Girls”, transl. James VON GELDERN, in Mass Culture in Soviet
Russia, eds. James VON GELDERN and Richard STITES, 216-227 (Bloomington: Indiana University
Press, 1995).



56 SARA BAaGDI

pects leads to an oversimplified model of the gendered division of labour, one in
which many elements of the social expectations of women are lost. In the case of
the shock worker cult in Ujvéri’s late texts, however, although emotional labour
receives a prominent role, the propaganda written into the text treats symbolic
aspects — such as caring and love — as inherent parts of “female nature” and uses
them to stage the exploitation of female workers as natural.**

Ranging from the avant-garde to propaganda, Barta and Ujvari’s oeuvre pro-
vides many insights from various perspectives into the public discourse surround-
ing social reproduction and their analysis gives rise to numerous methodological
questions that can function as a starting point for a critical analysis of literary
and journalistic writings on social reproduction. A parallel analysis of the two
authors’ texts serves as a reminder that when scrutinizing the ideologies behind
discourses on the gendered division of labour, it is also important to examine
how they tackle the different aspects of emotional care, since the inequalities en-
coded in the gendered division of labour are not strictly limited to the opposi-
tion between productive and reproductive labour. Emotional care, traditionally
performed by women, is equally present in both domestic and wage labour, and
further complicates and deepens the unequal division of labour.

34 Women’s “caring nature,” which is posited as natural, similarly limits the visibility of reproductive
labour. CsANYI Gergely and KERENYI Szabina, ,,A »j anya« mitosza Magyarorszdgon a reproduk-
tiv munka és a piac globalis tdrténetének szempontjdbdl”, Fordular 24 (2018): 134-160.
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Exploring Domestic Disorder
on the Hungarian Home Front during WW1

Avant-Garde Women’s Responses to War

W W1 created great challenges not only for men, whether soldiers or workers, but
also for women, as it required a level of involvement, dedication and sacrifice un-
known in previous conflicts. My study deals with some female literary accounts of
how women’s wartime roles changed (or remained unchanged) between 1914 and
1918 on the home front in the Hungarian part of the Austro-Hungarian Monar-
chy (hereafter: Hungary). More specifically, I will present how representations of
the war by avant-garde female writers, written from the perspective of the home
front and appearing in publications for both men and women, challenged the
most widespread depictions of women during the war, in which Hungary sided
with the Central Powers. By presenting the Hungarian avant-garde women’s writ-
ing that was war-related, I will show discrepancies with other female writers” nar-
ratives that were concerned with women’s public moral behaviour. These includ-
ed “traditionalist” narratives, which targeted unifying all women to make them
feel they had an essential part to play in supporting the war,' as well as feminist,
and social-democrat points of view.

Conveying female experiences of war to a larger audience, despite censorship,
became popular during WW1 since “the scale of the First World War increased
the importance of non-combatants, and particularly women, in the affairs of na-
tions at war”.> Everywhere, novels aimed at women served a didactic purpose, ex-
plaining and interpreting women’s wartime roles. I will demonstrate the gap be-
tween these avant-garde female authors’ representations with those of their male

1 Susan R. GRAYZEL, ,Introduction. Women’s identities and modern war”, in Susan R. GRAYZEL,
Women's identities at War. Gender, Motherhood, and Politics in Britain and France during the First
World War, 1-10 (Chapel Hill and London: The University of North Carolina Press), 1999, 2.

2 Ibid., 10.
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counterparts. I will also argue that the first total war is depicted by avant-garde
women writers as a series of women’s crises. According to them, war is not only
brutal, but also brutalising (leading to internalised violence) from the point of
view of women. However, it also creates a new space for women to express them-
selves about their bodies. By exploring these war depictions, in line with recent
research, I also try to give a more nuanced picture of whether World War I was
a watershed moment for gender relations in Hungary.?

Young women in the Hungarian avant-garde movement

Due to their youngage, supposed intellectual freshness and lack of literary experi-
ence, young women were invited to publish essays in Lajos Kassék’s radically anti-
war and avant-garde literary and art journals. These were launched in the second
(A Tert, 1915) and third year of WW 1 (MA, 1916)* respectively and exposed the
women’s youthfulness and vigour. “Based on the double exigency to »be abso-
lutely modern« (Rimbaud) and to change, if not the world (Marx), at least — as
a first step — the way we think about the world”” in the 20*" century, avant-garde
movements were able to attract young women on the common ground that social
and cultural marginalisation were considered a source of creation. “Putting ‘wom-
an’ into the discourse could go hand in hand with the revaluation of the marginal
spaces where ‘she” had been traditionally identified”.¢ Nevertheless, the position
of these Hungarian women writers who belonged to a very small female minor-
ity of all avant-garde contributors’” was marginal even within these left-wingand

3 Brigitta BADER-ZAAR, ,Controversy: War-related Changes in Gender Relations: The Issuc of Wom-
en’s Citizenship”, International Encyclopaedia of the First World War, Oct. 2014., accessed July 13,
2023, hteps://encyclopedia.1914-1918-online.net/article/controversy _war-related_changes_in_gen-
der_relations_the_issue_of_womens_citizenship

4 While 4 Tert was banned in October 1916, MA, launched in November 1916, continued publication
in Budapest through 1919.

5 Susan Rubin SULEIMAN, ,,A Double Margin: Women Writers and the Avant-Garde in France”, in Su-
san Rubin SULEIMAN, Subversive Intent. Gender, Politics, and the Avant-Garde, 11-32 (Cambridge:
Harvard University Press, 2011), 13.

6 Ibid., 14. For an overview about the marginalisation of East-Central European avant-garde figures in
historiography, see: DoB6 Gabor and SZEREDI Merse Pal, ,,»The Heart of Austria is not the Cent-
er, but the Periphery« — Avant-Garde Journals in East-Central Europe”, in Beyond Klimt: New Ho-
rizons in Central Europe, eds. Stella ROLLIG and Alexander KLEE, 142-149 (Wien: Hirmer—Belve-
dere-Bozar), 2018.

7 For the period between 1915 and 1939, only 2% of the authors were women in Kassak’s magazines.
Same proportion was registered for Nyugat, the Hungarian high modernist literary review of the era.
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anti-war platforms claiming solidarity between men and women in a forthcom-
ing new society.® Even though these young girls were recruited during a dynamic
moment in the Hungarian avant-garde movement, they did not become editors
(unlike certain male writers chosen by the founder Lajos Kassék), and only one
of them occasionally published literary reviews (Irén Réti). Erzsi Ujvari, Irén Ré-
ti, Erzsébet Kédar, Joldn Foldes, Joldn F. Murdnyi, Rolla Walleshausen and Julia
Eo6rsi had a total of 37 writings published between 1916 and 1919, representing
a highpoint of Hungarian female avant-garde literature — avant-garde in gener-
al was flourishing in Hungary between 1915 and 1928.” However, among them
only Ujvéri and Réti wrote directly about WW1.

Erzsi Ujvari and Irén Réti were first published in Kassik’s avant-garde maga-
zines. Erzsi Ujvéri, who was a younger sister of Kassik, and just a teenager when
she joined the movement, first appeared in A4 Tezz. This was a breakthrough at a
time when other publications were only using women as objects of male repre-
sentations of avant-garde ideals. It was only in M4, from November 1916, that
Ujvéri started publishing more intensively. Irén Réti, whose alias was Irén Ro-
na, only started to publish in M 4. Like Ujvéri, Réti also had family links to the
movement, as she was the flancée of Aladar Komjit, one of the young poets be-
longing to Kassak’s avant-garde circle. Such family networking was in fact wide-
spread in the historical avant-garde movements.'” Réti had tried to debut as a writ-
er before WW1I under her real name: Irén Réna. As a teenager, she bombarded
the conservative-liberal daily Az Ujsdg with her short novels, but to no avail. We
have access to several responses from the editor of the children’s literature col-
umn (Post of Grandpa). Over time these got more and more supportive, but they
were still lecturing in nature and the journal never published anything she wrote.
The last time “Grandpa” gave her advice was a few weeks before the outbreak of
WW1: “>Witful chat!« Don’t do that, Irén, by announcing it like that, you're
crippling the system with ostentatious phrasing... God forbid, my daughter!™"
Allin all, for Réti, who received criticism but not published before WW1, join-

(BorGos Anna and Sz1LAGYT Judit, ,,Bevezetés”, in BORGOS Anna and SziLAGy1 Judit, Né#rok és
iréndk. Irodalmi és néi szerepek a Nyugatban, 7-31 (Budapest: Noran Kényveshaz, 2011), 9.

8  Woman and Socialism by August Bebel was widely read by men and women in the Hungarian work-
er’s movement before WW 1.

9 FOLDESs Gydrgyi, ,Avantgard, szétrajzds néi vetiiletben. Ujvéri Erzsi, Réti Irén, Kadar Erzsébet, Foldes
Jolan”, in FOLDES Gydrgyi, »Akit nem litni az erddben”. Avantgdard néirdk és ndi alkotdk, 106-121
(Budapest: Balassi, 2021), 106.

10 FOLDES Gyorgyi, ,,Kettds marginalitds magyar kontextusban, avagy kik voltak a magyar avantgard
ndéirék?”, in ibid., 74-83, 77.

11 ANONYMOUS AUTHOR, ,Nagyapd postdja”, Az Ujsdg, 24 May 1914, 59.
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ing the avant-garde movement was not only a chance to try a new type of writ-
ing but literally a short-cut to geting published. At the time she was a student
in humanities at Budapest University, and she soon not only started publishing
short novels, but critical reviews as well, which helped her position herself as an
avant-garde critic, helping to boost her intellectual authority.”* Nevertheless, ac-
cording to her memoirs, she never got involved in coffee-house debates with male
avant-garde writers."> When her fiancé, Aladar Komjat left the Kassik circle in
late 1917 after being radicalised due to the effects in Hungary of the 1917 Rus-
sian Bolshevik Revolution and because of other issues, Réti disappeared forever
from the movement. After the departure of Réti in late 1917, Erzsébet Ujvéri be-
came the most integrated female participant of her brother’s avant-garde move-
ment. Other women authors like Joldn Foldes, Jolan F. Muranyi, Julia E6rsi or
Rolla Walleshausen only occasionally published poems in MA" and Erzsébet
Kédar who despite publishing quite a lot, also did not become a close member of
Kassak’s circle.”’ In 1918 Ujvari met the talented expressionist poet Sindor Bar-
ta thanks to the movement, to whom she became engaged. Probably due to her
close family relationship, Ujvéri succeeded in keeping her position as an avant-
garde poet for a longer time. As Gy6rgy Kalman C. points out, the inclusion of
such a talented young woman was important for the Hungarian avant-garde be-
cause of her supposed essential value, her purity, youth, and dynamism.'® Like
other avant-garde women writers and artists published by Kassék’s magazines,
she embodied the exclusion from canon and the repressed figure of traditional-
ly male-centred institutions. More specifically, concerning women writers, their
relative dilettantism was not disturbing, and like the primitives, they were able
to express instinctive power in art. Ujvari was also a working girl: she “worked

12 RETIRét, ,, Allomasok” (Regény. Irta Kaffka Margit, edited by Franklin, 1917), M A, 15 March 1917,
78-79. Kaffka, along with Erné Szép, was criticised by Révai in his study of Ibsen (REVAT Jézsef, ,,Ib-
sen”, 129.); RETI Irén, ,Noémi fia” (Regény. Irea Laczké Géza, Franklin, 1917), MA, 15 Febr 1917,
62-63; RETI Irén, ,Viszontldtésra driga” (Haborts regény. Irta Tersénszky Jézsi Jens, Nyugat Ki-
add)”, M A, 15 Dec 1916, 31.

13 KoMJAT lrén, Egy kiltdi életmii gyikerei. Komjit Aladir verseinek keletkezéstirténete. (Budapest:
Szépirodalmi, 1981), 37. thcd by FOLDES, ,Kettds marginalitds...”, 77.

14 Julia E6rsi and Rolla Walleshausen were primarily secessionist writers.

15 On Erzsébet Ujvéri and his husband, Séndor Barta see: BAGDI Sira, 4 Wonderful Story?: An Avant-
Garde Artist Couple: Erzsi Ujvdri and Sandor Barta (Budapest: Petéfi Literary Museum-Kassdk Mu-
seum), 2023, accessed July 13, 2023., hteps://opac.pim.hu/record/-/record/PIM2578953

16 KALMAN C. Gyorgy, Elharcok és arcélek. A korai magyar avantgird kiltészet és a kdnon (Budapest:
Balassi, 2008), 41-43.
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and wrote”, so she exempted herself from the oppressive rules of the division of
labour, as Kdlmén C. argues.

Nevertheless, Ujvari was the only woman collaborator whose volume was pub-
lished by the editing house of MA. In addition, Prdzik (Prose) appeared only in
1921 in Vienna (with illustrations by the German artist Georg Grosz), where
many members of the Hungarian avant-garde had fled after the collapse of the
Hungarian Republic of Councils in the cultural life of which they had played an
important role. Ujvéri left the movement in 1922 following her husband, Sén-
dor Barta, whose Bolshevisation had provoked a new split within the Hungarian
avant-garde movement. During this exile, Kassak’s circle turned to (constructiv-
ist) abstraction more and more, and it was also getting more masculine in terms
of its membership."”

During WW1 and its aftermath Kassék also published in his avant-garde mag-
azines female visual artists whose works he found familiar with the “new art”.
A charcoal drawing and a painting by Gizella Dém6tor, who had worked at the
Nagybdnya Free School until 1915, but who was characterised by developing a
freer, more modern approach than the average Nagybanya painter, were followed
by one of Ujvari’s texts to give a better coherence to the principle of publishing
young female artists as a proof of the youthfulness of the avant-garde movement.
In 1916, D6motor, whose works did not align with the beauty ideals expected
from women artists of the era, presented two drawings for an exhibition of the
Hungarian Women Artists” Association at the National Salon, which, unlike the
flower still life, and unlike the salon pictures of the great majority of Hungari-
an female painters of the era, attracted Kassak’s interest. Apart from Domotor,
Kassak also published reproductions by Maria Lanov and by Valéria Dénes, both
of which were expressionist and cubist works of art.

Last, but not least, it is worth mentioning another major woman who was
part of the Hungarian avant-garde movement at the highpoint of its activity, Jo-
lan Simon. She was in a relationship with and later married Lajos Kassak, and
was a former art model and actress who had never been published in the Hun-
garian avant-garde magazines in the 1910-1920s, although she contributed to
financing them through her sewing. However, she was in no way stopped from
expressing herself: she had been reciting avant-garde poems in her highly recog-
nizable, “abstract”, “glass-like” voice and in a semi-Dadaist, semi expressionist

17 On the lack of women in general see FOLDES, ,,Kettds marginalitds...”, 75.
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style'® at the movement’s performances since December 1916. In response, she
was praised in the Hungarian avant-garde movement for being willing to fuse
art and everyday life."”

Sexual disorganisation instead of stoic moralism

Besides renewal, artistic experimentation, and marginal position, from where —
in the eyes of the avant-garde — it is “better to launch attacks at the centre”,* Er-
zsi Ujvéri’s and Irén Réti’s expressionist works (poems, prose poems and short
novels) served another avant-garde purpose as well: transgressing sexual norms,
a widespread avant-garde ideal since the end of the 19th century. The idea be-
hind it was to question the mainstream institutions of bourgeois society. During
WW1 such a transgression conveyed, apart from the promise of a new society,
a pacifist dissent, because it also questioned the gender roles established during
the conflict, thereby weakening the social order and the war effort. In most bel-
ligerent countries, including Hungary, politicians and commentators “wanted to
channel women’s support for the war in ways that persevered the family and the
nation”* based on pre-war conservative qualities like “obedient submissiveness,
gentle care and beauty for the pleasure of men.”** There were voices claiming that
the disruption of female sexuality and traditional gender dichotomy threatened
the social order, which was based on the traditional 19th century relationship be-
tween “nation” and “woman”.

The point I wish to make is that representations of the war and its consequenc-
es by Ujvari and Réti, whose publications were concerned with the impact of the
conflict on women, reacted to the anxiety about general social order by oppos-
ing moral expectations towards married women whose husbands had gone off to

18 FOLDES Gyorgyi, »A pédium akrobatdja. Simon Joldn eléad6-muvészete”, in FOLDES, ,,Akit nem lit-
ni az erdében...”, 152-170, 159.

19 For the networkingactivity pursued by Joldn Simon, see: DoB6 Gabor, ,, A kézvetiték hatalma: Simon
Jolén, Tamés Aladdr, Jézsef Attila és masok szerepe a bécsi és a budapesti avantgardban” , in Jdzsef
Attila, Bécs és a szdzadeld miivészete, eds. PESTI Brigitta et als., 181-196 (Budapest: L'Harmattan,
2020).

20 SULEIMAN, ,A Double Margin...”, 14.

21 For France and England see Susan R. GRAYZEL, ,Women’s Wild Oats. Sexuality and the Social Or-
der”, in GRAYZEL, Women's identities at War..., 121-156, 123.

22 These were the main ideal qualities of a woman defined in early 20th century Hungarian press. See
KERCHY Anna, ,»Hebrencs kislednybdl kételességtudd honleany«. Noképvaltozasok a Magyar
Lanyok hetilap elsé vilighdbort alatti lapszdmaiban”, Médiakutatd, 16. évf.,, No. 2, (2015): 81-95.
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battle. Unlike the majority of women in Hungary, who defined appropriate fem-
inine behaviour and moral influence along the most traditional lines, and unlike
pacifist feminists, who mainly stressed that women were naturally more peaceful
than men and interpreted the war as a manifestation of male aggression (female
“cultural progress” was opposed to male “brutality”), or social-democrats, who
were imposing a class interpretation framework on their representations of wom-
en, avant-garde women described the conflict not only as brutal but also as bru-
talising and radicalising (and thus transforming) women themselves.?® Indeed,
the stress was on transformation in their imagery. According to avant-garde wom-
en, war provoked profound changes on all the fronts, including the home front,
and many (young) women became radically non-conventional, capable of tran-
scending conventions either in the direction of brutalisation or in that of sexu-
al liberty. The stormy prose verses written in an expressionist language of Erzsi
Ujvéri are not only about mutilated bodies, refugees, burnt villages (that horror
of the war they shared with male avant-garde writers), but also about the sexual
frustration of women who had been separated from their husbands.** However,
instead of waiting for them in chastity and self-denial, or trying to join them on
the front (since, apart from letters, this was the only civil female attempt toler-
ated to some extent by the authorities to cross fronts),?> Ujvari’s protagonists re-
versed the status quo of gender identity supported by the idea of separate fronts
by transgressing the norms of moral economy based on women’s sacrifice as wom-
en’s most important contribution to the nation.” In her very first publication,
a prose poem entitled Habori! Asszony! Holnap! (War! Woman! Tomorrow!),
published in 1916 in A Zett, Ujvéri underlines women’s sexually dominated be-
haviour.”” A wife literally spits in the face of her man preparing to head off for

23 'The brutalisation thesis was elaborated by George L. Mosse. George L. MOSSE, Fallen soldiers. Re-
shaping the Memory of the World Wars (Oxford: Oxford University Press, 1990).

24 UyvAR1 Erzsi, ,Proza: 27, MA, 2, No. 4 (1917): 59-60; UyvARrt Erzsi, , Préza: 47, M4, 2, No. 5 (1917):
75-76.

25 See for example FEHER Olga, Asszonyvindorlis a harctérre. Jegyzetek a szomorii iddkbsl (Budapest: Ga-
léntai, 1916). In the period examined, women were still fundamentally seen by men as irrational hu-
man beings who only could permit for themselves such an emotional eruption and trying to join their
husbands on the battlelines. As for letters, to maintain the military moral, even young teenage girls
were permitted writingletters and sending candies to soldiers which was quite similar to the role of the
French “marraine de guerre”. (KERCHY, ,,»Hebrencs kislednybdl kételességtudé honledny«...”, 84.)

26 GRAYZEL, ,Introduction...”, 10-11.

27 Inher book Gyérgyi Féldes dedicates a chapter to Ujvéri’s and Réti’s war writings: FOLDES Gyorgyi,
»Avantgard, n8k, hdboru. Ujvéri Erzsi és Réti Irén az aktivista folydiratokban, in FOLDES, ,, Akit nem
ldtni az erddben...”, 84-96.
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the front: “Do you want to leave me here?”, “Can’t you feel how hot I am?” As
soon as her husband is enlisted, she even fantasises about “bathed, plump male
bodies” “in the scorching sun”.*® And when she heard the news of her husband’s
death, she rapidly mourned him and started looking for a new partner with her
girlfriends while drinking at a tavern: “Kiss. Money. Skate. Pair. Sweaty faces.
Shoulders pressed against his bare shoulders, strange eyes in his eyes.” In expres-
sionist language and syntax, Ujvéri emphasises here, along with women’s “uncon-
trollable” sexuality, a range of other “uncontrollable” activities, that were usually
seen as men’s vices, such as drinking alcohol and smoking cigarettes. Hungarian
commentators — most of whom were male but some of whom were feminist —
criticised these ‘new” habits among women in public debates in the press, with a
focus on the worsening public moral behaviour of women.? So in contrast to ca-
nonical war texts denying or criticising women’s enjoyment, whether it is alcohol,
smoking or flirting, Ujvéri’s text denies the virtue of stoic support and mourn-
ing by delivering a message that was somehow “threatening” to society: instead
of along period of mourning, women could rapidly accept the losses imposed on
them by the war, and were ready to find a new partner, even if only for casual sex.
However, in her wartime publications Ujvéri never mentioned the possibility of
having a baby: she only stressed recreational sexual activity and not the “nation-
al duty” (male commentators) or “natural” desire (feminists) of having children.
Also, the kind of enjoyment Ujvéri was talking about was anathema to both the
women'’s vocational training suggested by Hungarian Feminists in their monthly
publication,*® as well as to the charitable activities praised in the war press. Ujvari
rejected any prescribed war role because she saw war as brutal, brutalising, and
ultimately irrational.

Last, but not least, Ujvéri advocated (and put into words by the historian Su-
zan Grayzel), that war is a school of sexual liberty: tending to transform morals.”
It was probably thanks to his brother that Ujvari heard about the theory of wom-
en’s sexual liberation, which his brother had heard at the Galilei Circle, where
the psychoanalyst Sindor Ferenczi, disciple of Freud had given several lectures
and even a seminar on Freud during 1911-1913.% Ferenczi was the first scholar

28 UjvAri1 Erzsi, ,Haboru! Asszony! Holnap!”, 4 Tert, 6 May 1916, 209.

29 See articles about women’s smoking habits. For such a press discourse in the French and British cas-
es: GRAYZEL, ,Women’s Wild Oats...”, 122-123.

30 ANONYMOUS AUTHOR, ,A szerkeszt8ség iizenctei. A ldnyok sorsaért aggddnak”, 4 N4, 5 April 1915, 67.

31 Susan R. Grayzel quotes a certain Dr. Toulouse. (GRAYZEL, ,Women’s Wild Oats”, 128.)

32 CSUNDERLIK Péter, Radikilisok, szabadgondolkoddk, ateistik. A Galilei Kor torténete (1908-1919)
(Budapest: Napvildg, 2017), 196.
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in Hungary to advocate for women’s “sexual pleasure without guilt”. More di-
rectly, the naturalist novel Vonagld falvak (Trailing Villages) (1914), written in an
overstressed, flowing expressionist style by the Socialist writer Béla Révész (who
had had a great impact on Kassak’s early start in the early 1910’s), had a great in-
fluence on Ujvéri’s war publications. Révész was known in Hungarian literature
as one of the writer of physical love.” His novel — the cover of which featured an
erotic image of a peasant women with her breasts bared — was published just be-
fore WW1 started. It treated “the economical and sexual misery and vulnerabil-
ity” of Hungarian villages where almost only women remained after huge num-
bers of men had left for America for indefinitely in the hope of earning money.**
(The peak of emigration from historical Hungary occurred between 1905 and
1907, between 1871 and 1913, some 1,815,117 Hungarian immigrants were reg-
istered in host countries, mainly the US*). Révész described the situation of vil-
lage women as “in grief and expectation, abandoned by her husband, and per-
versely rebellious”* During the long wait these women gave themselves to their
“tormented desire” and had affairs with other men. Another unquestionable
feature of the influence Révész had on Ujvari was that Vonagls falvak was writ-
ten in lyrical prose, in the same way that Ujvéri’s prose poems were.

Ujvari opposed the mainstream war discourse both through what she wrote
and how she wrote it. By claiming wartime transformations in women’s behav-
iour, in the same way that peasant women hungering for the love of their absent
husbands who had left for the US, Ojvéri objected to sexual self-denial as an ex-
pectation on women living alone during WW 1. Indeed, making women feel or
behave asexually was even a tool for maintaining morals in a certain age group of
young women during 1914-1918. For example, the Hungarian illustrated week-
ly for teenage girls entitled Magyar Lanyok (Hungarian Girls) portrayed a com-
pletely asexual view of young girls during WW1.>® Embodied by stoic asexuali-
ty, sexual repression was an internalisation of social expectation towards young,
unmarried, middle-class women in WW 1, many of whom felt as frustrated as
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those predecessors that suffered from the “hysteria” that was a typical behaviour
among isolated young women around 1900.%

During WW1 stoic asexuality was a real challenge more particularly for many
rural women who had been left alone often for long periods, and commonly with
a certain number of children to look after and a lot of work to do. Given that
most of the Hungarian contingent of the Austro-Hungarian imperial and royal
army was in fact composed of peasant soldiers, their wives were the group that
was most impacted by this situation. As intercepted letters written by Hungarian
peasant wives to their husbands show, soldiers were very concerned about being
cheated on and a recurrent theme of their correspondence was fear about spousal
loyalty.*® Péter Handk, historian after analysing these letters, highlighted “a rare
example of the admission of love and ‘sin’”, in which a young woman from the
village Perkata in Fejér county admitted to betraying her husband in exchange
for financial benefits (she had to feed the cattle and her seducer offered her feed),
while also begging for his forgiveness.”! Other letters show that many women —
recalling their “hunger for love” in the long absence of their husbands — chose
Russian prisoners of war as lovers.” But rural women themselves were jealous,
imagining their captive husbands being surrounded by prostitutes.

Ujvari, who worked in a factory in Budapest producing eye-covers for the
dead, probably heard first-hand stories and was aware of these fears of infidelity
gripping the souls of the soldiers. Caught up in these rumours, she even depict-
ed a sexual betrayal in a rural environment in her next publication. In the sto-
ry, a peasant woman, whose husband had remained in the trenches over Christ-
mas, was so frustrated about being alone that she committed adultery with her
virgin brother-in-law, who had been helping her with the farm work. When she
finally gives in to desire, in her mind the two men’s bodies, names and person-
alities merge into one.* For this, Ujvéri could have found a concrete pattern in
Béla Révész’s above-mentioned novel, which treated the pre-war emigration of
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many Hungarian peasants to the US: on Révész’s novel a critic noted in its year
of publication, just before the outbreak of the Great War that “For long, bitter
years without a man, the young Hungarian women of healthy blood were giddy.
The village is beset by sexual misery, and any man who wanders near the women
is attacked and sucked in.™**

According to Gyorgy C. Kdlman, the bombastic rhetoric of Ujvéri’s war
publications, which stems from the fact that the events being depicted were mat-
ters of life and death, is characterised only by a “cautious erotic atmosphere”.®
I would argue that even this “cautious erotic atmosphere” could have a highly sub-
versive dimension in the context of WW1, at which time questioning the right
way for women to behave (i.c. by supporting men on the front or by mourning)
was seen as a great threat to wartime morality, and thus, to the war effort itself.
Because of the strict war ethics, the eroticism of these prose poems was considered
an attempt to transgress social norms and disturb the fragile balance between the
two fronts (namely the front line and the home front). Female eroticism had tradi-
tionally been controlled or repressed even during peacetime, and while a war was
on, with state control rising, and the morality of society in the spotlight, this was
true to an even greater extent. Not surprisingly, as Susan R. Grayzel underlines,
“debates positing women’s non-procreative sexuality as a threat to both the so-
cial order and the war effort” became of importance everywhere during WW 1.4

Ujvari’s publication about adultery was transgressive for another reason, too.
In her prose poem she used an overtly Catholic perspective by equating Christ-
mas-time sexual intercourse with the force of a Christmas psalm. During WW1,
equating certain women, specifically those who had fallen pregnant after being
raped in occupied territories, with the Virgin Mary, was not uncommon.*” Also
the Madonna of Christ has become an icon of war casualties everywhere. Ujvari
made a similar reference to Mary in Prose: 6. This came in connection with a sol-
dier’s funeral at which all the mourning women offer their sons’ hearts to heav-
en. The Virgin Mary was entirely compatible with the mainstream idea of syn-
cretism during W'W1, at which time blending religious belief systems into a war
system became widespread. However, Ujvéri did not stuck with this represen-
tation: her approach in Prose: 2 was completely iconoclastic, in that it equated
women’s pleasure with divine love.
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In addition, considering the seemingly separate publications as somehow uni-
fied prose poems (Prose: 2, Prose: 3), Ujvari’s approach to the war can be seen as
even more scandalous. She dared to demonstrate the realisation of the most pro-
found fear of every soldier in WW1: the fear of being forgotten while being in
the trenches in fear and pain. Ujvéri pointed out the horror of the war: “a man
with no legs swings his body on two hands to cool the hot wound, and another
with half his body burnt. In the middle of the black stump beats the red heart
for the last time”. In her publications the wives of these soldiers are then seduced
by civilian men (often belonging to the same family or community as the hus-
band). If Ujvari had reacted to the perceived decline in moral standards in pub-
lic debates more particularly since 1916, in doing so she touched upon the cen-
tre of morality at war, namely to what extent a woman could be a demoralising
clement in a soldiers’ life.” Furthermore, by putting the body and sexuality at
the centre of her writings related to WW 1, she shared “intense wartime concern
with the bodies”’® Unlike canonical narratives, Ujvéri’s publications stressed
that not only men, but women’s bodies also are hurt, mainly by frustration in
their case. Claiming authenticity rooted in personal experience (in a similar way
to the soldier-writer at the front, which was an innovative form of subjectivity
during WW1),%! Ujvéri equates women’s frustration with soldiers” horrors at the
front to such an extent that she even underlines the emergence of a complete-
ly new social norm that defied war morality: “This year, the udders of the cattle
are dry and sore. For here they smell the foul odour of the dead. Because every-
one is waiting for a match for her hot body. Hence, making love with another.
Hence the return of the stumps. And the cripple of the village, if he chooses the
hard meat of the women.” Considering this equal to the horrors of the battle-
field was itself rebellious, since only childbirth could be depicted as equal to sol-
diers’ pain, according to the majority of not only commentators but also femi-
nists who said: “The woman can see what the man cannot. See, because it is her
class to bring to light the human bodies and souls, which in war will only be the

48 At the beginning of the war the image of decline in moral standards in Hungarian public debates
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prey of cannons.” In Ujvéri’s case, in her day job she certainly took a role in the
formation of such a radically pessimist vision of the war on every front: as a fac-
tory worker she was directly exposed to war losses because she produced eye-cov-
ers in bulk for the dead.

There was only one bodily war experience concerning women that was absent
in Ujvéri’s writing, and that is rape. A huge number of women experienced being
raped in all the occupied territories (W'W1, alongside with Balkan wars, was al-
so a first time a mass rape happened in the 20" century), and attacks on women
by the enemy were usually interpreted as “assaults on the nation’s reproductive
future”>* However, besides a temporary Russian penetration in Sdros and Zem-
plén counties in 1915, and a similarly short-lived Romanian invasion in Transyl-
vania in 1916, Hungarian territory remained unoccupied, so the rape of Hun-
garian women was not felt broadly in society. If the Hungarian press or other
sources such as the propagandist Red Book (Osztrik—Magyar Viriskonyv), edit-
ed in 1915 by Austro-Hungarian officials about Russian atrocities underwent by
their peoples, treated the question of rape, it was usually related to the activities
of the enemy on the frontier or outside of Hungarian territory proper, for exam-
ple, in Galicia where the Eastern front was.”® Even the most famous Hungarian
commentator of Romanian (supposed and real) atrocities in Transylvania, La-
jos Pilisi avoided the topic of rape against Hungarian women in his collection
of reports entitled A megrohant és folszabaditott Evdély (The Invaded and Lib-
erated Transylvania)’>® This of course does not mean that rape did not happen.
On the other hand, from time to time in their personal notes, which were occa-
sionally published in the press, as Fanni Svégel presents in her exhaustive study,
Hungarian soldiers referred to rapes that had been committed by their fellow-
soldiers (or even themselves) on enemy territory.”” All in all, whereas rape by the
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enemy could be exploited more specifically by “traditionalist” narratives rallying
national morals in most of the fighting countries, in historical Hungary where
the occupation experience was rather short-lived during WW1, for the moment
it seems that rape was not a recurrent theme, either in the press, or in fiction. Be-
side this rather modest interest in rape, there is one more reason why Hungari-
an pacifist avant-garde women were not particularly interested in the topic: they
did not want to describe women as passive subjects. Instead, they wanted to con-
vey the image of active women.

The result of this was that sexual disorganization was depicted in a complete-
ly different way in Ujvéri’s publications: namely through married women’s pleas-
ure and non-procreative sexuality on the home front. The ability to quickly get
over a partner that had died in battle can be interpreted in two ways: it might be
understood as a wartime brutalisation of women and, paradoxically, as a life-af
firming gesture, somehow proof of virulent vitality. Ujvéri’s writings, which de-
pict soldiers as cripples, compared to young, healthy women as a source of energy,
ignored the official narrative in which soldiers on the front were usually seen as
strong and masculine, with the hinterland being depicted as feminine and pas-
sive. By depicting women’s pleasure, Ujvéri gives emphasis to the instability of
the idea of separate fronts and to the fact that the concept of home front, which
first emerged in WW1, was itself relative and not well defined. In revanche, ca-
nonical war texts, often written in sentimental language, did “the cultural work
of maintaining barriers between war and home”,® and created expectation of the
war bringing a renaissance of femininity and family life.

Ujvéri’s writings ignored the norms of marital fidelity, which the authorities
used to compensate, above all in words, for the gender roles and responsibilities
that, in fact, had been disrupted by the chaos of war, and thanks to which women
were able to penetrate the labour market. Instead of fidelity (described and ide-
alised by the pro-war mainstream press, including by women writers within it),
a proof of their nurturing sex, the maternal instinct, or in lesser cases instead of
the stoic acceptance of the infidelity of soldiers at front,” Ujvéri’s female protag-
onists are searching for emotional and sexual satisfaction with other men, which
one could also define from a sexual-psychological point of view as a reaction to
extreme stress provoked by the war. In other texts, Ujvari was also interested in
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depicting the lack of love as a vital energy, but this time outside the framework
of marriage: a young woman, a ballerina, is physically and nervously destroyed
because her lover had to go back to war, or a crippled man is sexually frustrated
because healthy women reject him.® (In both texts, men, whether on leave or de-
mobilised, are far away from the battlefield.)

In her other writings Erzsi Ujvéri dealt with pain caused by weapons on the
home front. In Menekiilék (Refugees)® she depicts an aerial attack. This was not
linked directly to the Hungarian context since there was no such bombing over
Hungarian territory between 1914-1918. Nevertheless, air raid as an attack
against innocent civilians in general was a significant event in the current war. By
presenting how industrial war invades the home front, causing suffering for civil-
ians, especially women, Ujvéri once again challenges the crucial division between
home and war:** “a frightened woman gave birth to her dead son in a ditch” or
“crying mothers dragging naked children behind them”. And when Ujvéri was
dealing with motherhood, she described mothers actively taking part in a bread
riot: “mothers thrown out into the street sat warming themselves over the steam
of the canal. Feverish children ran and cried. [...] the sad Christians of the streets
lay on the ground. In the smelly saloons the prostitutes wept. Someone’s outburst
of penitence. On top of a statue, he bit his shoulder bloody.” Moreover, the de-
scription of such a confrontation between civilians and the authorities points
ahead of Ujvéri’s later descriptions about revolutionary turmoil in 1918-1919.

In Menekiilék Ujvari deals with motherhood instead of women’s pleasure.
Since in a total war the full participation of both combatants and non-combat-
ants was expected, motherhood was highly praised in public discourses about
the moral economy of the war both as a source of renewal and as the only fe-
male status equivalent to the soldier.** At the beginning of the war even Hun-
garian feminists spoke of “a unified motherhood” to organise women and child
care in the scourge of war. Ujvari radically opposed such a representation of so-
cial policing of mothers “served as an anchor for stabilising gender during this
total war”,° and preferred to show the dark, terrifying side of the war for wom-
en with children, underlining women’s victimisation, which was also stressed by
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the most traditional war-texts. Since on the home front the mother was the only
gender-specific equivalent of the soldier, motherhood “became a primary way to
talk about women during the war”.¢” While Ujvéri added her own distinct voice
to this motherhood discourse, unlike the Hungarian mainstream pro-war press,
she did not want to stress either the naturalness of this category, or the fact that
motherhood would be “women’s fundamental contribution to the state” as pro-
viding social unity.®® And by speaking up about women’s sexual frustrations, she
did not want to suppress other kinds of femininity either.

Domestic war instead of domestic order: depicting the brutalisation of women

The right way for women to behave, namely doing emotional, patriotic work and
mourning, which was praised by “traditionalists”, as well as the idea of sisterhood
and protective motherhood, stressed more specifically by pacifist feminists in order
to oppose “masculine superiority” “in wartime madness™ were called into ques-
tion in another publication too, namely Irén Réti’s expressionist short novel enti-
tled Asszonyok (Women).° Presenting a war in miniature between married women
at home, Asszonyok put those who were seen as “excluded from the main business
of war, allegedly shielded from the instinct for ‘destruction and murder” into the
spotlight.”! The short novel is about how women outside Budapest had to seek new
roles in the home. It provides binary oppositions between the civilian female pro-
tagonists based on the model of the mainstream pro-war linguistic and logical cate-
gories.” By transposing these binary oppositions to the understanding of the home
front affected by WW1, Réti wanted to highlight the profound discord dividing
domestic life due to the shortage of men, and thus calling into question the image
of the “intact” hinterland, which soldiers on the frontlines were so concerned with.

While, to some extent, women had been called on to take new roles during
the war, and many women, especially from peasant backgrounds, had become the
heads of their households in the absence of their menfolk,” Réti instead depicts
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the seamy side of the shortage of men. The situation also preoccupied a number
of male commentators, including doctors who judged women’s wartime situation
from a procreational point of view: “with a shortage of men, women will be nat-
urally reserved on the one hand, and aggressive on the other, which will mean a
reduction in the number of mothers in the first case, and a decline in the pozen-
tia coeundi et generandi [capacity of fertilisation] of men in the second.”” This
anxious medical concern about the shortage of men came purely from natalist
concerns, and female sexuality was not considered a threat to the men who were
fighting. Further study is needed to establish exactly whether there were any de-
scriptions of the female body as a transmitter of disease in the Hungarian context.
For the time being, it can be anticipated that depopulation was not a significant
source of concern in the context of Hungarian women'’s public moral behaviour,
at least, not to the same extent as in France, for example, where public anxiety
was the highest in Europe.”

In Réti’s short novel a young peasant woman whose husband goes oft to battle
turns against an urban middle-class woman in jealousy. Their hostility is rooted
not only in class, professional as well as age differences, but also due to the dif-
ferent access to men (and children). While the urban woman had recently found
a new partner who, as the postmaster of a small town, is a civil servant and thus
exempt from military service, the peasant woman is in danger of losing her hus-
band at the front. In addition, the postmaster (whose representation by Réti is
reminiscent of women’s traditional representation by men: “a young, strongand
beautiful”, a “blonde with childish head”), who does not have to go to fight, can
fulfil his traditional role of a provider and a caretaker by controlling the proper-
ty, while other families were dealing with absence of their husbands and fathers
gone to war. However, families living on an employee’s wages could not easily af-
ford female maids due to the rising prices of labour. Regarding the shortage of
maids, the author underlines a Hungarian wartime specificity as well: many rural
people were able to profit from the lack of food in town, meaning they no longer
had to work as maids in middle-class households.”

In addition, the protagonist of Réti’s short novel, the petit-bourgeois woman
having a baby from her “new marriage envied by her fellow women”, and what
she personally felt as “a late beautiful clash”, had already had several other chil-
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dren, making her the envy of other women, who, in the absence of their hus-
bands, were not able to perform their “natural” role as givers of life. The message
is clear: women’s “natural” sphere, that is the family, broke down completely in
the chaos of the war.

As with Ujvéri’s publications, Réti’s short novel also reflects an intense war-
time concern with bodies in general: the peasant husband (who will be injured)
on the frontline vs. the civil servant husband (whose body remains unscathed)
on the home front; the peasant wife without children vs. the civil servant’s wife
who has several children, including a new baby. Réti depicted a gap in the fears
of the two women as well: the postmaster wife’s anxiety “was not a social expe-
rience”, she only feared for her new and young husband in an age of conscrip-
tion. Treszka, the young peasant woman (whose husband, in contrast, had gone
to the trenches) who was selling food from the countryside, which had become
scarce in the cities, to urban families, was literally jealous of their “fine” situa-
tion: “my husband will not put me to sleep, nor cuddle me, his wretch will clasp
the stock of his rifle, if his weary arm can bear it.””” Réti portrayed the peasant
woman as a “young woman with a lack of desire”. This was completely at odds
with the woman coming from an intact “petit bourgeois” civil servant’s family
by pretending (which was a class-based understanding of the war) that peasants
were forced again in history of Hungary to protect other classes “from the men-
ace”. This hostility between the two women was based on a Hungarian national
specificity: the majority of conscripted soldiers were of peasant origin. However,
Réti’s own understanding of the war is more related to cultural ideas about gen-
der than class: she avoids taking sides between the two women. Her point of view
is not a Marxist one but is rather based on the ideal of sisterhood of women that
was put in danger by the war: she subtly depicts the sufferings of the postmaster’s
wife, who feels targeted by jealousy on the home front, unlike her husband and
other “shrinkers” who have been exempted from such womanly wartime com-
petition. As Réti claims, the postmaster’s wife is forced to keep a low profile and
fight “small defensive wars” against less fortunate women like Treszka. The mil-
itary vocabulary appearing in female disputes was another proof of the invasive
character of the total war, which was brought back to the home front. At the end
of the story, the postmaster’s wife, who is literate, is given the task of delivering a
letter from the Red Cross to Treszka containing news that her husband has been
severely injured. This is the moment when the postmaster’s wife realises that she is
“a participant of the battle of the hot herds of women”. It is a literal war between
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women on the home front to get a husband when men are fewer in number and
more valuable. In other words: unlike canonical wartime stories about women
remaining feminine by not taking on masculine roles, Réti claimed that the war
affected housceholds in such an unfavourable way that women turned against each
other as if they were enemies. She underlined neither heroic stoicism based on
subordinated femininity, nor female solidarity praised by feminists whose leit-
motiv was “women of the world rise above all the noise of battle”.”® Instead she
delivered an alarming message about the harsh reality of women’s brutalisation.
By depicting rude gestures and even a fight between the female protagonists, who
appear like “two crumpling muscles” bleeding and sweating, Réti underlines the
fact that Hungarian society does not want to see: women made enemies just like
soldiers on the battlefield. (In Réti’s short story, finally the peasant woman tri-
umphs and throws the postmaster’s wife, who has fainted, out of her farmhouse.)
The typical message of any canonical war text in Hungary and in any belliger-
ent country was the potentially ennobling qualities of war. For women, this was
completely turned upside down here, and replaced by brutalisation. Réti denied
the anti-war standpoint of the Hungarian feminists too: “Without us [women]
bestiality remains master of the ‘civilised” world; only with us, our influence the
spirit of public life can be tamed. The delegations to the Women’s Congress at
The Hague are working successfully to restore peace; but whether this peace is
to last, women have to struggle for a lasting peace suffrage.”” Unlike feminists,
who rejected war as an instrument of men’s policy, Réti claimed that women
launched their own war, “the battle of hot, fervent herds of women” where there
can be no moral victor.

These Hungarian avant-garde women writers’ depictions of domestic disorder
were not criticised during WW1. They were completely overshadowed by men’s
views and representations of the period. Nevertheless, a public discourse about
the presumed decline of women’s public moral behaviour did develop in Hunga-
ry. As the war progressed women’s public behaviour came to be seen as a threat
to military strength, so politicians, reformers, and ecclesiastics started a public
discourse on the topic. Due to a lack of studies concerning this debate in Hun-
gary, I can only refer to what appeared in the press, including bishop Ottokar
Prohdszka’s anxious concern about allegedly rampant female sexuality. In 1917,
the bishop put the blame on the feminist movement, which he claimed denied the
moral basis of society by including among its tenets, 1) the abolition of marriage

78 ANONYMOUS AUTHOR, ,,A vildg asszonyai békét kovetelnek”, 4 N&, 5 April 1915, 1.
79 ANONYMOUS AUTHOR, ed., ,Szerkesztdi tizenetek. Benddné”, 4 Né, S July 1915, 117.
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as well as of childbearing, 2) the right of unmarried women to a partner, 3) the
equation of female morality with the morality of the gentry, 4) and promotion
of immoderate sex education, to all of which they add universal suffrage, calling
all this collectively feminism.*® At the same time, Prohdszka advocated the ex-
tension of political rights for women, but only on a Christian ethical basis.®" As
for the conservative pro-war Budapesti Hirlap, it literally placed the blame on ur-
ban middle-class female behaviour:

Never before in Budapest has there been so much bad talk about women. The figure of
the war widow begins to approach the operetta, for which the men compose the music
at the café table. The refrain of the songs is that life is dear, and love is easy, and all who
stayed at home can wade knee-deep in flowers open to others before the war. A hundred
thousand variations of piquancy crackle when the gossip’s chaff burns, and the stratum
of women who now try on the hat models smuggled from Paris, adapt their looks to the
gossip, for it is better to be spoken ill of than nothing, [...] The tragedy of the war passes

over our heads almost without a trace, but all that is distorted, bent and idiotic remains.%

Avant-garde women’s writing on the war, was, however, completely ignored in
the Hungarian public discourse. It is likely that rural women’s attitudes in war,
which female avant-garde writers were dealing with in their publications, was
simply not something that the mainstream press, including the Budapesti Hir-
lap was interested in, especially at a time when they were tackling the perceived
moral decline of middle-class women. Since peasant soldiers composed the ma-
jority of the Hungarian contingent of the Austro-Hungarian army, it was in the
interest of the mainstream press to ignore any change in the domestic life and
morals caused by the war in the countryside and, instead, to blame urban wom-
en for the degradation of society. The press article mentioned above stressed the
perseverance and stoic moral standards of urban working-class women:

We thought that the cleansing winds of war would somehow bring fresh air and a new
spirit, but we are pained to find that everything has remained the same. The morals,
the outlook on life, the taste. Yet it would be an injustice to forget the uninterested, the

grey-living, working women, who are not used to having a novel, who only see dreams

80 ANONYMOUS AUTHOR, ,Prohdszka piispok a modern nék problémdjérdl”, Vildg, 13 Nov 1917, 5.

81 See on this paradox for the interwar period: PAPP Barbara and Stros Baldzs, Modern, diplomds né a
Horthy-korban (Budapest: Napvildg, 2017).

82 K.L.[?], ,Asszonyok, akikrdl beszélnek”, 13.
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sometimes, white as the feather on the peace-plate, and fly towards the battlefield where

someone is wielding his weapon for them.®

Towards the end of the conflict, in May 1918, the mainstream press started stress-
ing a general moral decay. One article, for example, complained about how

the ever-worsening conditions of life, the opportunities for gain afforded by high prices
and the desire to get rich quick, are the main causes of the corruption of morals. Social
morals have nearly loosened, and, despite strict repressive regulations, there is no sign
of improvement. There is no doubt that this process of transformation has its causes. So
striking and general is this decline that it is worth addressing the issue. So, what are the

causes of moral decay? Like many other evils, this is an example.®

Nevertheless, that “the war had troubled a great many marriages” was only really
revealed in the post-war period,* thus avant-garde women remained isolated in
their similar opinion on the subject while the war was going on.

Male authored avant-garde publications about women and femininity

Although the historical avant-garde, including Kassak’s movement, was generally
characterised by masculinist practices and representations, in the spirit of a new
pattern of camaraderie between the sexes, it created some opportunities for wom-
en authors as well. Kassék even provoked the inclusion of women-related themes
in the literary and visual material of his magazines during 1914-1918. Not only
did he provide publishing opportunities to women though (including his own
sister), he also published works by male authors depicting the hard work, grief,
suffering, and plight of single mothers with working-class backgrounds, along
with depictions of the joy of life. However, among male authors it was Kassik
who referred consequently to the gender representations in the war press. In his
poem entitled Anyasdg (Motherhood), he unwittingly reproduced (even though
only partly) the war ethics traditionally expected of women. Like the mainstream
(pro-war) press, Kassék praises chastity, but at the same time, he defines expresis

83 Ibid.

84 ANONYMOUS AUTHOR, ,Ziill8 erkdlesck”, Budapesti Hirlap, 18 May 1918, 5.

85 Ignotus (1926) is quoted by Barbara Papp and Bal4zs Sipos. (Parp and Stros, Modern, diplomds né
a Horthy-korban, 46.)
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verbis sexuality as a weapon of war available to women. Unlike the mainstream
pro-war press, which stressed chastity in general to maintain the moral economy
at war, Kassék highlighted the withdrawal of love and sex from older men stay-
ing at home as a punishment for letting their sons go into battle. Depriving sex
from men had been a “weapon” in the hands of female protagonists of pre-war
literature on the “new Eve” since around 1900,% and Kassik brought this back
during WW 1. Narrated by Kassék in the first person, a choir of mothers says:
“Now our mouths are cold and our eyes stare in wonder into the void, / for, oh,
now all our serious thoughts are His...His [their sons].” ¥’

While women who become independent have been accused of madness for dec-
ades, in Kassik’s publications it is the war that makes women hopeless and almost
mad “like devilish alchemists [who] hide in solitude”.®® Also, these women are not
peacefully passive human beings submitted to the coercive force of the war as they
were usually depicted in the mainstream press: they are terrified of war. Neverthe-
less, in another poem entitled Kdszontés 1917-re (Greetings to 1917), inspired by the
fundamental Russian political changes that had been taking place since February
1917, Kassék conveys mothers’ grief (“in the hands of mothers marble tents the can-
dle is flickering dead”),¥ which, apart from the poetic freshness of the language,
was very much in line with how mourning was represented in the mainstream press.

In addition, there was also, more specifically a strong, critical rhetoric of an-
ti-feminism in the avant-garde magazines during WW1. While Kassak and his
fellow writers were using, with no malevolent intent, hypersexuality to work out
their rebellion against bourgeois society (rape and abuse against women time to
time were depicted in their writings), in their critiques they acted as self-con-
scious misogynists, opposing aesthetic literature by accusing its representatives
as feminine and sentimental, or literally having ,womanly nerves””° In addition,
as Gyorgyi Foldes points out,

86 BORGOS, ,»Mi ez a nagy sikoly?«...”, 52.

87 Kassixk Lajos, ,Anyasig”, M4, No. 3 (1917): 38. Already in his poetry volume entitled Eposz Wag-
ner maszkjiban (1915), Kassak mentioned the frustration of lovers at war, which at the beginning of
the conflict confronted the quaint clichés of brides happily bidding farewell to their marching bride-
grooms: ,On the dark bosom of Europe now the pale, thirsty-lipped women shed tears, for the young
hearts of soldiers are a bitter flower, and there is no one to pin them in a flirtatious buttonhole.” ,the
heart of the forsaken bride” KassAx Lajos, Eposz Wagner maszkjiban (Budapest: Hunnia Kiadé,
1915), 19, 20.

88 KassAx ,,Anyasig”, 38.

89 Kassix Lajos, ,Koszontés 1917-re”, MA, No. 3 (1916): 38.

90 For example, Albert Samain, who was greatly praised by the Hungarian high modernity journal Nyx-
gat as evidence of its hidden French sympathy during WW 1, was accused on the contrary by avant-
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the representations of the female body in avant-garde poetry are not flattering, some-
times despite good intentions, while male authors represent the male body by identifying
with a kind of feminine principle in their literary texts, and in so doing not only collec-
tivise but also objectify the woman, thereby reducing her to a mere biological principle.
It is sometimes difficult to decide whether they are elevating her to the status of a fertil-

ity goddess or degrading her to a broodmare.””

In avant-garde poetry written by men the description of nature and the erotic
conception of love are often closely linked.”

Besides the avant-garde logic of consideration of women collaborators, there
must have been a practical, specifically war-related reason for a collaboration with
female writers: women taking an anti-war stance was traditionally better toler-
ated than if men took the same position, and Kassék was able to exploit this cir-
cumstance to make the generally latent anti-war sentiments of his second maga-
zine more visible but still without provoking the censors too much. (Whereas his
first magazine, 4 Tett was banned in October 1916 because of content that was
considered dangerous to the military, he had to act more carefully with his sec-
ond magazine, MA.) As we can see, women writers were partly concerned with
the battlefield (the massacre itself)” and partly with the home front. As for the
literary works by male avant-garde authors, only a small percentage referred di-
rectly to the war and when they did, they were more concerned with what went
on before (enlistment, military marches) and after the battle (hospital) than the
battlefield itself** This was because that censors were very strict about not allow-
ing information on military operations. The extent to which displaying an anti-
war stance in Kassik’s second journal was a function of censorship, as well as of
the fluctuations in public opinion, is well illustrated by the fact that it was only
towards the end of the war, in the summer 1918, that radical anti-war poetry by
male authors (re)appeared on the pages of MA.

But neither Kassak, nor his fellow writers dealt with the brutalisation of wom-
en, as Réti and Ujvéri did in the publications mentioned above. Indeed, in their

garde authors of having ,womanly nerves”. (GYORGY Mdty4s, ,, T6th Arpéd: Lomha galyan”, M4, No.
6 (1917): 94.). The impressionist painter, Jézsef Rippl-Rénai was also described in similar words in
a criticism: ,,His pastels border on the pleasing. Sentimental, unmanly indulgences” (LEKAY Jdnos,
»Ernst Mzeum”, M4, No. 6 (1917) 94.)

91 FOLDES, ,Kettés marginalitds...”, 81.

92 FOLDES, ,Avantgird, nék, haboru ...”, 89-90.

93 See UyvARI Erzsi, ,Vizié”, A Tert, 20 Sept 1916, 316-317.

94 FOLDES, ,Avantgird, n8k, haboru...”, 84.
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original imagery, Ujvéri and Réti succeeded in creating their own version of the
war where the boundary between the frontlines and the home front were blurred
to such an extent that the war in the trenches multiplied into a million smaller
wars being fought in all areas of human life. However, representations of aggres-
sion in these writings were not only result of the war being mirrored, but also of
these female authors’ avant-garde posture, inscribed in the military connotations
of the term which was directed “both against the (bourgeois) public and against
what they perceived as the dominant tradition in art as in ethics and politics””
As Ujvéri and Réti stressed: war for women, paradoxical as it may seem, was Janus-
faced, so it also worked as a liberating force from all social norms at the same time.
These women rejected these norms violently, together with the idealisation of war
by the mainstream press, but they also thought that mitigating the damage of
war, claimed by conservatives, social-democrats and feminists, was not sufficient
cither”® The “Feminist Association” saw its own role, as Judit Acsddy describes,
“as that of the guardian angel, saving humans from pain and death””” Hungari-
an avant-garde women were more radical than their bourgeois feminist counter-
parts: they were breaking with the liberal feminist pacifist ideal of femininity (as
they saw that this old ideal could not be put into practice) and only celebrated a
radical liberation by breaking with all the old social rules. Their writings mirrored
the revolt of the unconscious against paternal authority embodied by war. So, it
is worth studying avant-garde women writers’ responses to war not only from the
double perspective of the historical context of avant-garde movements and aes-
thetics and the gender concepts of women’s history,” but also from the point of
view of other types of female as well as male responses to war. Thanks to a much
more comprehensive comparison like this, one is able to consider the originality
of avant-garde women’s stance regarding the questions of war and peace, brutality,
and brutalisation during the Great War. By playing with the unconscious, eroti-
cism, sexuality, and excess (even aggression), they not only reflected physical vio-
lence on the frontlines (instead of stressing “natural” female peacefulness), but by
exploring and taking control of the female body, they assumed a subject position
as well. As Susan Rubin Suleiman argues, women who, for centuries, had been

95 Susan Rubin SULEIMAN, ,Aggressions and Counteraggressions: Readability in Avant-Garde Fic-
tion”, in SULEIMAN, Subversive Intent..., 33-50, 33.

96 Inaddition, all of them belonged to the very same society that avant-garde women wanted to transform.

97 AcsADY Judit, ,In a Different Voice: Responses of Hungarian Feminism to the First World War”,
in The Women'’s Movement in Wartime. International Perspectives, 191419, eds. Alison S. FELL and
Ingrid SHARP, 105-123, (London: Palgrave Macmillan, 2007), 139.

98 As Gyorgyi Foldes did in her book entitled ,, kit nem litni az erdében...”
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objects of male representations, had to discover and reappropriate themselves as
subjects by inventing a new poetics to have then a new politics.”” For Hungarian
women the quest for a proper voice with which to speak about their own bod-
ies began earlier than WW 1, but it was only during the cataclysm of 1914-1918
that a couple of women pursuing avant-garde ideals revendicated for themselves
the authority to depict not only the “traditional” sufferings of women in a war
recognized by society (mourning their relatives), but also their own (less visible)
bodily and physical sufferings as well (which they were supposed to hide, as “sto-
ic women” they were expected to be at war). While the mainstream representa-
tions of the home front by both male and female writers depicted a peaceful hin-
terland, avant-garde women wanted to demonstrate the chaos and the brutality
towards women that was actually taking place on the home front. They chose to
break the big taboo of women’s sexuality, made even more shocking by the use
of a modern language, which allowed them to assume their own subjecthood
and find a place for themselves. While these female writers used the already ex-
isting avant-garde conceptual repertoire that we can find in publications writ-
ten by men too (they did not invent a new language), their innovation was root-
ed in providing “the female subject with a kind of centrality”.!” Ujvéri and Réti
wanted to break up with “women” or the “feminine” as cultural constructions
by creating their own position and their own imagery to assert women’s agency
in society. These female writers identified the marginal, the avant-garde and the
subversive with their own work and metaphorically with their own femininity,
as Susan Rubin Suleiman stresses in reference to Surrealist women in her seminal
study.'” However, unlike these international female surrealists, who only came
to prominence once the Surrealist movement was winding down, these women
joined and enriched the Hungarian avant-garde movement at its peak thanks to
left-wing camaraderie and to the common ground of anti-war sentiments with
the male writers of the time, in whom they saw allies. And despite the absence
of proper feminist demands in Kassdk’s journals,'*> by depicting women’s bodily
war experiences, Ujvéri and Réti revendicated the right of speaking about wom-

99 SULEIMAN, ,, The Politics and Poetics of Female Eroticism”, in SULEIMAN, Subversive Intent...”, 119.

100SULEIMAN, ,A Double Margin...”, 16-17.

101 SULEIMAN, ,A Double Margin...”, 16.

102 Gyorgyi Féldes stresses the lack of such politics in Kassak’s magazines. (FOLDES, ,Kettés marginali-
t4s...”, 80.) Sara Bagdi outlines, however, that the issue of women’s suffrage right took place in transla-
tions published in the special (‘world view’) issues of M4 during winter 1918-1919. See BAGDI Sdra,
A Wonderful Story?: An Avant-Garde Artist Couple: Erzsi Ujm’rz' and Sandor Barta, accessed July 13,
2023, https://opac.pim.hu/record/-/record/PIM2578953
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en’s bodies and sexuality, which can be considered an important step towards
discussions concerning women’s political rights, since the two systems were (and
still are) closely interlinked.*®

Conclusion

Read in the light of avant-garde women’s responses to war it seems obvious that
the total character of WW1 resulted in smaller wars taking place far from the
front. These smaller wars were not as different from the frontlines as many con-
temporaries tried to make out. In addition, avant-garde women’s depictions have
left a long shadow: they were pioneers, shedding light on the possible relationship
between aggression and femininity by claiming that the roles and ethics of wom-
en were not untouched in a total war. Also, women were not just passive victims
maintaining their traditional gender identity as expected of them during a con-
flict. Rather they were able to interiorise brutality like soldiers in battle. In Hun-
gary women filled traditional male roles to a much lesser extent than in some of
the more industrialised fighting countries, so the issue of “masculinisation” of
women, as a main threat to separate gendered spheres, must be treated different-
ly. By reacting to the perceived decline in women’s public moral behaviour and
stature without accepting that relaxed morals were equal to the “degradation of
women”, avant-garde women depicted war as having a major brutalising effect not
only on men but on women as well. By claiming this, they opposed the dominant
traditional narratives of gender-specific roles in WW 1. Thanks to these demon-
strations, avant-garde female literature, providing female experience, voice, and
point of view in war, worked as one of the most important media for female pac-
ifist participation: by transgressing boundaries between the gendered identifica-
tion of the two fronts, they challenged the wartime moral order as well as, indi-
rectly, the war effort in Hungarian society between 1914 and 1918. At the same
time, advocating for “sexual pleasure without guilt”, first claimed in Hungary by
the Hungarian psychoanalyst Sindor Ferenczi in the pre-war years, avant-garde
women claimed the right to sexual choice,'* a component of women’s liberty as
important as the right to vote. Besides rejecting war, their primary message was
equal expectations of morality from both men and women.

103 BORGOS, ,, »Mi ez a nagy sikoly?«...”, 55.
1041bid.



BALOGH MAGDOLNA
A felejtés és az ujrafelfedezés kozott

Stanistawa Przybyszewska életmiive

Az aldbbi tanulmanyban annak a Stanistawa Przybyszewskdnak (1901-1935) a
vazlatos bemutatdsira véllalkozom, akir8l mostanaig magyar nyelven nem sziile-
tett tanulmdany, mi tobb, muvei koziil is csupan az irénd £8 miive, A Danton-iigy
harmadira roviditett szovege hozzéférheté magyarul.! A tanulmanyban igyek-
szem pontosabban kértiljarni az irénének a két habort kozti irdnyzatokhoz
(koztiik az avantgirdhoz) fiz6dé viszonydt. Mindez azért sem egyszer(i, mert
Przybyszewska tragikus sorsa és életmiive egyfelSl a mellézoteség és a felejeés, més-
fel6l a ritka éreék felfedezésének kijaré elragadtatds pSlusai kézétt mozogva hol
eltting, hol pedig felbukkant a lengyel irodalom és kulttra torténetében, egyeld-
re azonban Ggy tlinik, nincsen stabil helye a kinonban. Az iréné neve a hetvenes
évek kozepén eldszor Andrzej Wajddnak koszonhetSen roppent fel,” aki rejeett
kincsként emlegette,® és A Danton-iigy (Sprawa Dantona) szinhdzi rendezései

1 A forditds Balogh Géza munkdja. A Stidié K Szinhdz 2010-es bemutatéjanak (rendezé: Koltai M.
Gébor) réviditett véltozata j6 keresztmetszetet ad a drimdrél. A Sedidnszky Néra dramaturg készi-
tette szdveg érzésem szerint sokat koszénhet a Wajda-filmnek, amelynek forgatékonyve ugyancsak a
drdma roviditett véltozatdn alapul.

2 Azirénét (illetve a Danton-drdmdt) azonban nem 6 fedezte fel, hanem az 1956 utdn kibontakoz len-
gyel szinhdzi megtjulds egyik (az orszdghatdrokon tal) kevésbé ismert alakja, Jerzy Krasowski (1925-
2008) rendezd, aki Jézef Szajnaval is dolgozott. O tallta meg a Lengyel Tudoményos Akadémia
poznani levéltardban 1967-ben A Danton-iigy kéziratat. Tobb alkalommal, kiilénbz8 lengyel szin-
hézakban vitte szinre a drdmdt. Lisd: Roman TABORSKI, ,Wstep”, in Stanistawa PRZYBYSZEWSKA,
Dramaty, Opracowal i wstepem poprzedzil Roman TaBORSKI, V—XXVII (Gdanisk: Wydawnictwo
Morskie, 1975), XX. Ezt kovetéen a hetvenes években sorjaztak a kiilonb6z6 eldaddsok: Varsdban
1975-ben Andrzej Wajda rendezte meg a Danton-iigyet, ezzel nyitottdk meg az ujjaépitece Teatr
Powszechny-t. Ugyanennck az évnek a februdrjiban Krakkdban ismét Krasowski rendezésében lat-
hatta a kozonség a Danton-iigyet, 4j, a wroctawitdl eleérd rendezésben. Lisd: uo., XXI.

3 ,Stanistawa Przybyszewskat ismerik ndlunk. Arrdl van sz6, hogy életmiive a vilagban is megjelenjen,
hogy megértessiik, Witkacyn, Gombrowiczon, Mrozeken és Rézewiczen kiviil van mégvalakink, aki
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utdn* az 1983-as Danton cimt, francia-lengyel koprodukciéban késziilt, César-
dijjal elismert filmmel tette ismertté a szerz8 nevét a viligban.’ A4 Danton-iigyet a
szakma intellektudlis draimaként tartotta szdmon, de nem forditott figyelmet ar-
ra, hogy kijelolje a két hdbora kozotti iranyzatok kontextuséban elfoglalt helyé.
Talén az izgalmas formai kisérletekben meglehetdsen gazdag huszadik szézadi
és kortars lengyel drimairodalommal is magyarazhat6, hogy Przybyszewskara és
darabjaira kevesebb figyelem irdnyult, hiszen elébb Witkiewicz és Gombrowicz,
majd Rézewicz és Mrozek miivei adtak feladatot a drimai minemmel foglalko-
z6 irodalmaroknak.

Mindazon4ltal 1958-ban megjelent az Ostatnie noce ventisea (Ventdse urolsé
¢jszakdi) cimi regény, Tomasz Lewandowski méga hetvenes években megkezdte
alevelek publikaldsat két kétetben, és ugyancsak az 6 tollabol sziiletett mega ma-
ig legkittindbb forrdsnak szdmitd életrajz is az iréndrél. Ehhez a korpuszhoz csat-
lakozott késébb a levelezés harmadik kotetének kiaddsa az idékozben felfedezett
jabb koteg levél kéziratdbol, amely kizdrdlag a szerzének a féltestvéréhez, a nor-
vég/svéd Ivy (Iwa) Bennethez® irt leveleit tartalmazta.” Az iréné a Gdanskban a

a mi nagy kincsiink, akit még nem fedeztiink fel, aki valami egészen fantasztikus.” Andrzej Wajpa,
»Skarb nie odkryty”, in Stanistawa PRZYBYSZEWSKA, Listy I1., Opracowal, wstepem, przypisami i
aneksami opatrzyl Tomasz LEWANDOWSKI, 614--616 (Gdansk: Wydawnictwo Morskie, 1983), 615.
A Danton-drdma elsé kilfoldi vendégjéréka Széfidban volt, 1978-ban, ebbél az alkalombdl nyilatko-
zott a rendezé. Vo. PRZYBYSZEWSKA, Listy I1., 615.

4 Wajda Teatr Powszechny-beli rendezését vendégjiték keretében 1978-ban a budapesti kozonség is
lathatta a Nemzeti Szinhdzban.

5 A forgatékonyvet A. Wajda irta, Przybyszewska drdmdja alapjin. A filmben Gérard Depardicu ala-
kitotta Dantont, Wojciech Pszoniak (aki Wajda szinhdzi rendezésében is ezt a szerepet alakitotta)
pedig Robespierre-t.

6 IwaBennet (1897-1990) Dagny Juel és S. Przybyszewski mdsodik gyermeke, a két évvel idésebb Zenon
htiga, akit Dagny tragikus haldla utdn svéd nagynénje és annak férje (a Westrup hdzaspdr) adoptdlt.
Svédorszdgban nevelkedett. Egy svéd arisztokrata csaldd fidhoz, Bennet baréhoz ment hozzd, aki a
svéd kiralysag rémai kovetségén dolgozott katonai attaséként. Allandé lakhelyiik a Bennet csaldd 400
éves birtokan, Rosendalban volt. Férje 1941-ben bekévetkezett haléla utdn Iwa egy tigyvédhez ment
feleségiil, majd ismét megdzvegyiilt. A dél-svédorszagi Lundban hunyt el. Stanistawdval 1927-ben,
apjuk temetésén ismerkedtek meg, leveleztek, Iwa anyagilag is timogatta féltestvérée, fontos szellemi
partnere volt.

7 Stanistawa PRZYBYSZEWSKA, Listy I, Opracowal, wstepem i przypisami opatrzyl Tomasz
LEwaNDOWSKI (Gdarisk: Wydawnictwo Morskie, 1978); PRZYBYSZEWSKA, Listy IL; Stanistawa
PRZYBYSZEWSKA, Listy III., Opracowal, wstepem i przypisami opatrzyt Tomasz LEWANDOWSKI
(Gdarisk: Wydawnictwo Morskie, 1985). Przybyszewska levelezése kiilén tanulmdny témdja le-
hetne. A hosszt, esszészer( leveleket, melyek cimzettjei kozétt a kortars vildgirodalom olyan alak-
jai is szerepeltek, mint példdul Thomas Mann, Georges Bernanos, gyakran el sem kiildte. Eletrajz:
Tomasz LEWANDOWSKI, Dramat intelektu. Biografia literacka Stanistawy Przybyszewskiej (Gdarisk:
Wydawnictwo Morskie, 1982).
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hetvenes években hatdrétlépések kutatdsaval foglalkozé Maria Janionnak is fel-
keltette a figyelmét.® Przybyszewska személyisége, egzisztencidlis vélasztasai és
sorsanak dramai kanyarulatai j6 alkalmat kinéltak a transzgresszié szemlélteté-
sére. Részben ennek a szemindriumi munkdénak az 6sztonzésére, mintegy annak
folytatdsaként sziiletett meg Janion egyik tanitvanya tollabdl az elsé monografia
is az irénér6l? Ebben az iddszakban rogziilt az a kép a szerzérdl, amely a nehéz
sorsu, bonyolult lelki konfliktusokkal terhelt alkotét mint ,,a szomort sdtan'
zsenidlis lanyat” lactacea.!!

Az életmii egy része azonban tovabbra is kéziratban maradt, és nyomtatésban
csak néhdny éve vélt hozzaférhetévé a gdaniski stowo/obraz/terytoria kiadé jévol-
tabol."* Azok a kutatdk, akik kordbban foglalkoztak az iréné életmuvével, ezt az

8  Transgresje elnevezéssel a hetvenes években Gdanskban M. Janion szemindriumokat vezetett, ame-
lyeken a hatdrdtlépést analitikus fogalomként alkalmazta. Przybyszewska személyisége kiilonosen
alkalmasnak ttint a kutatds szemszogébdl, hiszen ,atlépte/dthagta vagy probalea 4tlépni a hatdrok
legtobbjét, a bioldgiai hatdrokat, a sajit neme hatdrait, a néiségét. Meg akarta semmisiteni apja 6rok-
ségét azzal, hogy megtagadta, illetve hogy bizonyos muveit (Krzyk [Kidltds]) dtdolgozta (Twdrczosé
Gerarda Gasztowta). Tullépett etnikai hovatartozdsan: [az akkoriban 98%-ban német lakossdggal ren-
delkezé, Lengyelorszdg dllamhatdrain kiviil elhelyezkedd Szabad Véros stdtuszt (B. M.)] Gdaniskban
¢le — ott is halt meg —, Iényegében az emigrdciot vélasztotta. Meglehetdsen kritikus volt a két haboru
kézti Lengyelorszdggal szemben, és a gdanski lengyel kozosséggel sem akart kapesolatokat fenntar-
tani. Kébitdszerfiiggd volt, ezzel is a normalitds hatdrait akarta d4thagni.” Idézi: Erazm KuZma Ewa
Graczyk Cma. O Stanistawie Praybyszewskiej cimi konyvérdl (Warszawa: Open, 1994) szl6 recen-
zijaban, Pamigtnik Literacki 86, 3. sz. (1995): 139-144, 140.

GRACZYK, Cma. O Stanistawie Przybyszewskiej.

10 Apja, a ,szomort satén” Stanistaw Przybyszewski, a modern lengyel irodalom egyik alapité atyja.
Nagy hatést korai, német nyelven {rt miiveit (Zur Psychologie des Individuums [1892], Vigilien [1895],
De profundis [1895]) Krakkdéba koltozését kovetden (1898) forditotea le lengyelre, ezt kdvetden let-
tek a formalédéban 1évé lengyel modernség alapozd szdvegeivé. Berlinben toltott évei alatt, az otta-
ni, a ,,der schwarze Ferkel™-hez cimzett kocsméban gyiilekezd korabeli nemzetkozi miivésztdrsasag
(kdztitk Georg Dehmel, August Strindberg, Edvard Munch) kedvence volt: ,,a zseniélis lengyelként”
emlegették. Maganéleti botranyai miatt késébb eltdvolodtak téle. Linya, Stanistawa személyesen fel-
ndteként taldlkozott vele el8szor, amikor is apja hivdsdra Poznanba koltozott. Kapesolatuk kélesonds
elragadtatdssal indult, a lelkesedés azonban nem tartott sokdig. Az apa felesége, Jadwiga féltékeny volt
a szép ¢és intelligens fiatal nére, és egyszertien megtiltotta férjénck, hogy taldlkozzon linydval. Egy
ideig titokban taldlkozgattak, kapcsolatukbél azonban Przybyszewski destruktiv személyisége miatt
Stanistawa szdmdra stlyosan személyiségrombolé viszony lett: kidbrdndult apjabdl, és elidegenedett
téle, de a viszony stlyosan traumatizélta, és nagy szerepe volt abban, hogy alig volt képes intim kap-
csolatot teremteni férfiakkal.

11 Monika SZWIERKOSZ, ,W poszukiwaniu nowego spojrzenia. Proza Stanistawy Przybyszewskicj
migdzy awangarda a modernizmem wernakularnym”, Pamigtnik Literacki 109, 3. sz. (2018): 35-50,
35.DOI: 10.18318/pl.2018.3.3.

12 Stanistawa PRZYBYSZEWSKA, Cyrograf na wlasnej skdrze i inne opowiadania (Gdarisk: stowo/obraz
terytoria, 2015) (clbeszélések); Stanistawa PRZYBYSZEWSKA, Asymproty (Gdansk: stowo/obraz
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anyagot ¢értéktelennek, a drimak szinvonaldhoz nem mérhetének tekintették.
Ugyanakkor ebbél a mindéssze néhany éve publikalt, rovidebb-hosszabb elbe-
széléseket, és két regényt is tartalmazé anyagbdl izgalmas és sok irdnyban kisér-
letezd alkotd portréja bukkan elé.

Lena Magnone," illetve az 6 tanulmanyéban kijel6lt értelmezési kereteket to-
vabb gondol6 Monika Szwierkosz'* — részben még a kéziratok alapjan® sziiletett
— irasai els6sorban ennek a prézai anyagnak az életmiivon belili helyée és érékée
segithetnek tisztdzni. Egyrészt korrigdlva azt a korabbi kutatdi éllaspontot, amely
a dramakra sztikitette az életmivet: a francia forradalom korszakaval foglalko-
26 hdrom drdmdéra (a Thermidor [1925), a°93 [1928), és A Danton-iigy [1929]),
kozulik is kiemelve a legjelent6sebbet, 4 Danton-iigyet, a prézai miiveket azon-
ban sikeriiletlen kisérleti daraboknak tekintve. A prézai korpusz 4j megkézeli-
tése hozzdjarulhat ahhoz is, hogy Przybyszewska miiveinek a két haborua kozotti
irdnyzatokhoz — kéztiik az avantgirdhoz — fiz6d6 viszonyit tisztdzni lehessen.
Ma ugyanis a helyzet az, hogy a kordbbi szakirodalomban egyetlen olyan tanul-
manyrdl tudni, amely megkisérli besorolni legalibb a Danton-dramat a korszak
irdnyzatai kozé, a mavet a Newe Sachlichkeithez kapcsolva.'®

Lena Magnone szerint a Przybyszewska-proza értelmezése a vernakuldris
modernség fogalmi keretei kozote lehetséges, amelyet a filmtorténész Miriam
Bratu Hansen a hollywoodi filmek leirdsdra alkalmazott.”” A német szdrmaza-

terytoria, 2018) (regény); Stanistawa PRzYBYSZEWSKA, Twirczos¢ Gerarda Gasztowta (Gdansk:
sfowo/obraz terytoria, 2019) (regény).

13 Lena MAGNONE, ,Swiety Charlie Chaplin. Wplyw do$wiadczeri kinematograficznych na
proze Stanistawy Przybyszewskiej”, in Wipdtnota wyobrazona. Pisarki Europy Srodkowej wobec
probleméw literackich, spolecznych i politycznych lat 1914-1945, red. Grazyna BORKOWSKA, Iwona
BORUSZKOWSKA, Katarzyna NADANA-SOKOEOWSKA, 331-358 (Warszawa: PAN, 2017).

14 SzZWIERKOSZ, ,W poszukiwaniu nowego spojrzenia...”, 35.

15 Elsésorban a késdbb Cyrograf na wlasnej skdrze cimmel megjelent novellaskotetet, és az Asymprory
cimi regényt értelmezték a muivek filmszert elemei, valamint a késdbbi fi/m noirral rokonitha-
t6 fogdsai alapjan, a korabeli német és szovjet némafilmekért és Chaplinért rajongé Przybyszewska
tomegkulturdlis érdeklédésére utalva.

16 Jadwiga Kosicxa and Daniel GEROULD, A4 Life of Solitude. Stanistawa Przybyszewska: a biographical
study with selected letters (Evanston, Illinois: Northwestern University Press, 1989), 41.

17 Miriam Bratu Hansen (1949-2011) a ,.klasszikus hollywoodi filmek” elnevezését birdlva azt 4llie-
ja, hogy a hollywoodi filmipar vildgszintti egyeduralma annak az érzéki kultaranak a megteremeé-
sével magyardzhatd, amely létrehozta a kiilonbéz8 modernitdstapasztalatok kozotti fordithatdsigot,
¢s sikeresen reflektdlt a modernitds ellentmond4sossdgara. Célszertinek ldtja emiatt a ,vernakuldris
modernség” fogalmanak bevezetését a félreérthetd ,klasszikus” megnevezés helyett. A szakszdban
az eredetileg ,koznyelvit”, ,helyit” jelentd ,vernakuldris” kifejezést a szerzd az ,ideoldgiailag tulter-
helt popularis” jelz6 helyett vezeti be. Lasd: Miriam Bratu HANSEN, ,,Az érzékletek tomeggydrtdsa:
aklasszikus film mint vernakuldris modernizmus”, ford. FOz1 Izabella, Apertira, 2018. tavasz, hoz-
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su amerikai teoretikus a modernséget tigabb értelemben a modernitas kihivésa-
ira adott kulturalis vélaszok olyan jelenségegyiitteseként hatirozta meg, amely-
be a magasmiivészeti intézményrendszer és mualkotasok mellett beletartoznak
a tomegkulturélis termelési médok és termékek is.

A Cyrografna wlasnej skdrze i inne opowiadania (Szerzddés a sajit bérodon és
mds elbeszélések) cimi kotet prozai darabjai Przybyszewska tudatos iréi mithely-
munkdjinak termékei. Az iréné ugy latta ugyanis, hogy a korabeli lengyel kultu-
rélis nyilvinossigban csak akkor szerezhet nevet magénak, ha a kulturalis sajt6-
ban publikél, marpedig ehhez novellat kellett irnia. A magét elsésorban dramai
szerzének tekintd Przybyszewska ezért regények, illetve elbeszélések vazlatainak
tucatjait készitette el a htiszas évek médsodik felében (mikozben a Danton-drdma
irdsdval és csiszolgatdsaval foglalkozott), s koziilitk néhdnyat ki is dolgozott. Ezek
az elbeszélések és a két regény (Asymproty, Ostatnie noce Ventisen)'™ két kivéeellel
(a francia forradalom idejébe helyezett, befejezetlen Ricqui, illetve a Ventése utolsé
napjai) kortars kozegben, nagyvarosi kornyezetben jatszodnak. Héseik Uj Nk
és U) Férfiak, a torténetekben nagy pénzekrél van szé, gazdag gyarosokrdl, ban-
karokrol, sikeres irokrol és tuddsokrol. Fényes kornyezetben zajlé estélyeken, fo-
gadasokon, divatos tincos szérakozéhelyeken mozgé, elegins autdkkal furikdzoé
hésok kapcsolatai bontakoznak ki és gabalyodnak 6ssze. Przybyszewska jellegze-
tes néalakjai ontudatos, karriert épitd n6k, antianyak: vagy nem is akarnak gyere-
ket, vagy ha van is gyerekiik, mint az Asymptoty cimii regény kutatéorvos hésné-
jének, nem tekintik az anyasagot életiitk kozéppontjinak. Modern nék, gyakorta

femme fatale-ok, habir a férfiakkal folytatott viszonyaik sokkal inkdbb hatalmi
jatékok, semmint két egyenrangu fél tarsas kapcsolatai. Olykor kispolgiri né-
alakok is megjelennek: irodista lanyok, gépiréndék, akiknek egyetlen célja, hogy
megfeleld férjet vagy legaldbbis gazdag szeretdt taldljanak maguknak (Pentesilea).

A kotet elbeszélései koziil figyelmet érdemel a Pan En cimi szdveg, amely-
nek elszigeteltségben él6 hésndje a torténet kezdetén maganéleti valsdgban van,
miutdn elhagyta a szerelme. A szomszédos haz egyik kivildgitott ablakdban fel-
bukkan¢ férfi puszta létezése (az, hogy nincs egyedill, hiszen a masik ugyanugy,
ahogyan &, éjszakanként dolgozik, az ablak négyszoge vildgit) segiti abban, hogy
kimozduljon a holtpontrél, amelybe az elszigeteltsége révén kertilt. Keresi azt a
tevékenységet, amely kitolthetné az életét, s el6bb a matematikdban, majd a po-

z&férés: 2023. 04. 03, https://www.apertura.hu/2018/tavasz/hansen-az-erzekletek-tomeggyartasa-
a-klasszikus-film-mint-vernakularis-modernizmus/

18 A Ventbse utolsé napjai Robespierre-rél sz6l, 1958-ban jelent meg. (Ventése a forradalmi naptdr sze-
rint ,,Szél hava”, februar 21. — marcius 20.)
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litikaban, végiil az irodalomban taldlva azt meg, lassan visszanyeri egyensulyit.
Nevet szerez magdnak és tarsasigi emberré vélik. Mire megtalalja helyét az élet-
ben, egyszerre észreveszi, hogy a szomszéd ablak négyszoge elsotétiilt, a férfi id6-
kozben elkoltozott. A szoveg egyes szam els6 személy (i elbeszél6jénck sorsa a ma-
ga okozta elszigeteltség és magény szivszoritd leirasa miatt emlékezetes: ahogyan
példaul arrél szamol be, hogy izoldltséga olyan foku, hogy a leghétkoznapibb em-
beri reakcidkra sem képes, olyannyira, hogy jéforman elveszti a beszédkészségé.
A levelekben hasonlé lelkiallapotok leirdsaval talilkozunk, ami a szoveg 6nélet-
rajzi ihletésére utal, s erésiti hitelét. Taldn csak a happy end (a személyiség latva-
nyos atalakuldsanak rajza) tanuskodik arrél, hogy az iréné engedményt tesz a po-
pulris irodalom alacsonyabb esztétikai igényeinek.

Przybyszewska, a katasztrofista

A Cyrograf na wlasnej skdrze i inne opowiadania hét elbeszélése koziil a cimadé
hosszabb szovegre” mindeddig kevés figyelem irdnyult, annak ellenére, hogy
mind mufaja miatt (ez az egyetlen disztdpia a szerzd életmiivében), mind pedig
miivészi izenete miatt is kiemelt helye van az életmiben. Els6 latdsra is nyilvan-
val6, hogy a hosszt elbeszélés a kotet legtobb darabjatdl eltéréen nem az igényes
szérakoztatd irodalom kategéridjéba tartozik. A sz6veg elvont tarsadalomkriti-
kai, filozéfiai irdnyultsiga arra enged kovetkeztetni, hogy a szerz6 a forradalom
menetét, dinamikdjét (életmive legfontosabb téméjit) kozéppontba éllitva eb-
ben a miiben adott miivészi format a gondolkoddsat egyre inkdbb dthaté egzisz-
tencidlis félelmeknek.

A m fészerepldje a kotet tobbi elbeszélésében szerepld néalakokhoz hason-
16an szép, vonzé, tehetséges né, a huszonnyolc éves Nina, aki a térténet kezdetén
egy kvazi-totalitarius rendszer bortonében van, és a halalos itéletére vér. A visz-
szatekinté elbeszélésbdl tudjuk meg, hogy nem akarki: forradalmarként maga
is a rendszer létrehozdi és fenntartdi kozé tartozik: a (két kontinensen elszér-
tan tevékenykedd) radikélisok, a vezetd septemvirdtus tagja. Az 6rdoggel kotoee
szerz8dése szerint azt vallalta: ,odaadom természetes emberi jogaimat és néi

/”or

privilégiumaimat a millick megnyerés¢hez sziikséges boldogsdgért, eréért és in-

19 A cim Mickiewicz Pani Twardowska cimii mivének részletére utal: ,,Cyrograf na byczej skérze/
podpisales ty i bisy/mialy stucha¢ twego rymu” (Bikabdron irtad ald a szerz8dést / és az 6rddgoknek
engedelmeskedniiik kellett rimednek”, sajét ford. B. M), lasd: Adam Mi1ckiEw1CzZ, Dziela, vol. L.
(Krakéw: 1949), 48-49.
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telligencidére.”* A visszatekinté elbeszélésbdl dertil fény arra is, hogyan is ke-
rille bortonbe. Habar a cselekmény pontos idejét nem tudjuk, a mi az orosz for-
radalom (az ,el6készitd forradalom”) Eurdpara torténd kiterjesztését kovetden,
avilagforradalom gy6zelme utdn jitszédik: valamikor a huszas években jirunk.
A tarsadalmakat nemzetkozi forradalmarokbdl 4116 szervezetek irdnyitjik. Min-
deniitt lezajlott az emberek elsédleges uniformizaldsa (nincsenek neveik, csak
szdmok és bettk jelzik az egyéneket), mindenhol egyformdn érvényes kovetel-
ményeket tdimasztanak az emberekkel szemben. Azt is tudjuk, hogy a kordbbi
forradalmaknak utjat 4116 deviancidk (a korrupcid, pénziigyi visszaélések, sulyos
btingk) megsziintek: ,,nincs Danton és band4ja”. A mechanizdlt és uniformizale
tarsadalmakban a hatalom meghatdrozott munkateljesitményt var el minden-
kit8l, az elnyomas a javak biztositdsa és kozponti elosztdsa révén nem kiilsédle-
ges eszkozokkel torténik (egyebek kozt a kdbitdszerek hasznélata révén kialaki-
tott fiiggdséget alkalmazzdk a kontroll eszkézeként). Amint az uniformizélds
kialakitotta a tirsadalmak elvart miikodését, ismét nevet kaphattak az egyedek,
bizonyos laza csoportok szervezédtek, amelyek azonban veszélyt jelentettek az
allamokra. Kiilonosen azért, mert id6kozben Eurdpa-szerte bedllt a forradalom
apélya, s a tarsadalmak a restaurdcié arnyékaban éltek. Ebben a helyzetben a ha-
talom szdmara az a kérdés mertilt fel, hogy leszallitsa-e a kovetelményeket az em-
berekkel szemben, vagy ellenkezéleg, érvényben tartsa a korabbi, magas szint(
elvardsokat (mindez csupdn ezen az absztrake szinten van jelen a szovegben).
A hatalom messzemend kompromisszumokkal ¢élt, mindentitt csokkentették a
kovetelményeket. Csak egy maroknyian maradtak, akik az eredeti, ,,egekbe sz6-
ké” kovetelményeket védeék, koztiik a fészerepld, Nina is.

Nina sajit allamdban sulyos a helyzet: ,,az egyéni féktelenség undok rakja” egy-
re fenyegetSbben terjed. Az Gj blinck az emberi természetb6l, pontosabban an-
nak tehetetlenségébél taplilkoznak. Nina a figyelmeztetés ellenére vasakarattal
szall szembe az emberi gyengeséggel, nem valtoztat sem az elvein, sem a gyakor-
latdn: 6 az emberi természet megvéltoztatdsdnak fanatikusa. Nem nyugszik bele
abba, hogy az engedmények kovetkeztében a legrosszabb, leggyengébb egyének
szintjére stillyedjen minden. Végiil letartdztatjak és halalra itélik. Halala el6te fel-
szabadul az 6rdogi paktum nyomasa aldl. Belatja, hogy hibazott, mégis agy érzi,
nem volt hiabavalé az ¢lete és a munkdja.”!

20 Stanistawa PRZYBYSZEWSKA, Cyrograf na wlasnej skdrze i inne opowiadania (Gdansk: slowo/obraz
terytoria, 2015), 91.

21 Mateusz Miesiac szerint a szerzd e miivében a tirsadalom egészét athatd, kozpontilag irdnyitott
kontroll formait, és azoknak az egyénre gyakorolt hatdsait vizsgélja: azt, milyen folyamatok mennek
végbe az egyén és a tdrsadalom kapesolataban egy erdszakos dtalakulds idején. A forradalom terem-



90 BALOGH MAGDOLNA

A mii vilaga — a hierarchizalt és mechanizalt tomegtirsadalom képe — rokon
a huszas-harmincas évek ismert antiutdpidival, elsésorban Jevgenyij Zamjatyin
M;i (1924) és Aldous Huxley Szép #j vildg (1932) cimi regényeivel, filozéfid-
jat tekintve pedig ahhoz a tdgan értelmezett vélsigirodalomhoz kapcsoléodik,
amelyhez Spengler 4 Nyugat alkonya 1-11. (1918, 1922) ciml miivétdl Ortega
A tomegek lizaddsa (1929) cimi esszéjéig, vagy a lengyel Marian Zdziechowski
W obliczu kotica (Szemtdl szemben a véggel, 1937) cimi kotetéig torténetfilozé-
fiai muvek, illetve az egzisztencialista filozéfia olyan alapmiivei, mint Heidegger
1927-es ontolégidja, (magyarul: Lét és idd, 1989), vagy Karl Jaspers Korunk szel-
lemi helyzete (1931) cimi esszéje tartoznak. E muvek a valsdg egyes aspektusait,
a kulttra és a civilizdcié hanyatlasit, a tomeg uralménak veszélyeit, az egyéni-
ség egzisztencidlis és/vagy torténetfilozéfiai veszélyeztetettségét, pusztuldsit ve-
titették elére; kozos vonasuk, hogy mikézben elutasitjék a jelent, apokaliptikus
jové képét mutatjak fel.

A lengyel irodalomban és kultaraban e valsagtudat nyoman vélt meghataro-
z6vé a katasztrofizmus irodalmi irdnyzata.”* Tény azonban, hogy kevesen vol-
tak, akiket mér a huszas években megérintett az altalanos vélsig tudata. Ebbél a
szempontbdl Przybyszewska érzékenysége egészen kivételes, és talan csak a futu-
rizmusbdl indulé Aleksander Wat (1900-1967) vagy az irdnyzat lengyel papa-
ja, Stanislaw Ignacy Witkiewicz / Witkacy (1885-1939) érzékenységéhez** mér-
hetd. Witkacy, aki az 1917-es februdri és oktdberi orosz forradalom, valamint az
1918-as polgirhéboru szemtantjaként Oroszorszdgban megélt tapasztalatai hatd-
sdra lett katasztrofistdvd, ugyancsak mdr a huszas évek kozepén elkertilhetetlen-
nek létta a pusztuldst. Regényeiben és draimaiban a katasztrofista vizié magva a
forradalom mint az eurdpai civilizdcidt elsopro, a Szellem egészét, a Mvészetet,

t6 ereje szitkségszertien kimeriil egy idd utdn, s az atalakulds sordn létrejévé hierarchia dllanddsule
hatalmi formékba merevedik. Maga a forradalom is eldologiasodik. Az eldologiasodott forrada-
lom pedig uniformizdlja a részvevéket annak érdekében, hogy a forradalom megtorpandsdra ne de-
ritlhessen fény, ez vezet végiil a totalitdrius térsadalom kialakuldsdhoz. Lisd: Mateusz MIESIAC,
Glos upubliczniony Stanistawy Przybyszewskiej. Cyrograf na wlasnej skdrze, hozzaférés: 2023.09.06,
https://bit.ly/3Pz2eW3.

22 Avalsagtudat hatdsa kimutathat6 a kdzép- és kelet-curdpai irodalmakban is: a katasztrofizmus jegyé-
ben értelmezhetd tobbek kézott Bruno Schulz, Karinthy Frigyes, Miroslav Krleza vagy Mihail Bul-
gakov prozéja. Lasd: BALOGH Magdolna, Kizittalan utakon. A katasztrofista irodalom Kizép- és Ke-
let-Eurdpaban (Budapest: Balassi Kiadé, 1993).

23 Léasd 1927-ben Bezrobotny Lucyfer (Munkanélkiili Lucifer) cimmel publikalt fantasztikus meseregé-
nyét.

24 Regényei: Pozegnanie jesieni (Az sz biicsiija 1926), Nienasycenie (Telbetetlenség, 1930) és a Jedyne
wyjscie (Egyetlen kinit, 1931), drimai koziil elsésorban Szewcy (Cipészek, 1931-1934).
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a Tudoményt, a Valldst ¢s a Filozofidt megsziintetd tarsadalmi fordulat, amely-
nek nyomdn mechanizéle tirsadalom jon létre. Witkacy hdseinek e mechanizale
élet keretei k6zott nincsen esélyiik egyéniségiik megérzésére: leépiilnek, gépem-
berként beleolvadnak a tomegbe.

A fentebb emlitett disztopidn kiviil tobb levél is igazolja,” hogy Przybyszewska
vildgszemlélete — ahogyan Kazimiera Ingdahl is irja —, katasztrofista.*® Azonban
emogott az Ingdahl 4ltal ,,permanens dllapotként” jellemzett katasztrofizmus
mogott a svéd-lengyel kutaté szerint a Witkacyéedl eltérd filozéfia huzddik meg,
mégpedig egy ,,hegelidnus elemeket is tartalmaz4”, ,manicheus és neoplatonikus
szinezetl” kozmogoénia. Ingdahl a felsorolt filozéfiai irdnyzatokban benne rejlé
dualizmusokkal magyarazza Przybyszewska antropolégidjat és esztétikajat, s alli-
tésa szerint ez huzédik mega szerzének a forradalommal kapcsolatos ambivalens
felfogasa mogott is. A diszedpidban bemutatott forradalomkép katasztrofizmusét
a francia forradalom eszméjébe vetett utdpikus hite (a forradalmi eszmének a t6r-
ténelem folé helyezése — metafizikai magassagokba emelése) ellentételezi. Vagy-
is Ingdahl szerint Przybyszewska forradalomfelfogisa — amelyben az eszme, az
idea és a realitas egyidejiileg, ambivalens médon van jelen — egyszerre utépikus
és disztopikus.”’

A francia forradalom az életmd stlypontjat jelentd Danton-dramaban ugyan-
csak két kulonbozé szinten jelenik meg. Egyfeldl torténeti tényként, amelynek
hitelét az évtizedes kutatémunka, olvasds adja (a szerz8 tobbszor hivatkozik le-

25 Lasd példaul Antoni Stonimskinak: ,,Sz6rnyti szdzadban, sz6rny( vilagban éliink, és magunk is sz6r-
nyetegek vagyunk. A Rossz hihetetlen intenzitdssal terjed mindenhol — az oktatastigyben és a diktatu-
rarendszerében, a vimpolitikdban és az Egyhdz politik4jaban, a birdsdgokon és a szakszervezetekben,
Genfben, Mandzstridban, P4rizsban, Szumatrdn. Mindenhol széltében, hosszdban, megszdmlalha-
tatlan mennyiségben, hiromdimenziés Rossz végtelen sok alakban. [...] Nincs mds hdtra, mint hogy
eldontsiik: nyugodtan szemléljitk — és megbolondulunk, mert a litvdny meghaladja az er8inket; vagy
kiizdiink ellene. Eletiinket teljes egészében a csapasra kell 8sszpontositanunk. [...] [pusztuldsra éret-
tek] [a] korményformék, a tulajdon formdi, az egyes csoportok és az egyénck kézéreti kapesolatok”
(1927.09.10.), in PRZYBYSZEWSKA, Listy I, 113, 114.

26 Ezt elsdként és (ismereteim szerint) egyediiliként Kazimiera Ingdahl 4llitotta a szakirodalomban.
Kazimiera INGDAHL, ,Catastrophism as a Permanent Stage. Comments on Stanislawa Przybyszewska’s
Aesthetics”, Scando-Slavica 36,No. 1 (1990): 21-39. Més kérdés, hogy a svéd-lengyel kutatd késébbi,
A Gnostic Tragedy. A Study in Stanistawa Przybyszewska’s Aesthetics and Works (Stockholm: Almquist
and Wiksell International, 1997) cim{i konyvében mdr nem szerepel a katasztrofizmus mint értelme-
zési keret.

27 INGDAHL, ,Catastrophism...”, 26. Ez a kettésség jellemz8 a Thermidor (1925), a 93 (1928), a Dan-
ton-iigy (1929) cim@ dramdira és a Cyrograf na wiasnej skérze (1930, Szerzddés a sajit béridin) cimt
regényre is.
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veleiben arra, hogy szerepléi az utolsé mellékalakig mind hitelesek, ahogyan az
események is).?®

Misfeldl az emberiség torténetének jelentds fordulataként, amely lehetéséget
adott arra, hogy az ember kiszabaduljon a természet szoritasdbdl, és a fejlédés egy
magasabb szintjére I¢éphessen.” Torténeti tényként a drdma a forradalom konyor-
telen pusztitd és 6npusztité mechanizmusainak matematikai pontossagu képe.
Altaldnositva: olyan torténetfilozéfiai hipotézis, amely a forradalom elkeriilhe-
tetlenségét, ugyanakkor a forradalom sziikségszerti terrorba forduldsat mutatja
be. Mindez azonban nem érinti a forradalom eszméjénck tisztasigit.

A Danton-iigy (1929)

Przybyszewskara olyan nagy hatassal volt Biichner Danton halila cim@ drima-
ja (1835), hogy éllitdlag tizenegyszer olvasta el. Ismerte Romain Rolland francia
forradalomrdl sz6l6 dramasorozatat is. Az iréné olvasata szerint mind Biichner,
mind Rolland félreérti a tragédia lényegét: ,felkavaréan naiv médon” jérnak el,
amikor ezt a torténelmi csomépontot” egy jelentéktelen érzelmi konfliktusra

redukaljik:

Danton, a romantikus hazafi teljesen homélyos, kézelebbrél meghatrozatlan nagysags-
nak, mésfelél — a kicsinyesen peddns Robespierre tandros féltékenységének titkozésére.
Mai szemmel nézve azonban a dolog valamivel érdekesebbnek mutatkozik: az alkotds
és a pusztitds ereje 4ll szemben egymadssal, s ezek az erék a forradalom alatt két zsenidlis

ember személyiségén keresztil gyakorolnak hatdst a tarsadalomra.*

Az ot felvondsos, hisz jelenetbdl 4116 mi* mifaji megjeldlése szerint ,,szinpadi
kronika” (kronika sceniczna). A Koztérsasag I1. évében jatsz6dé cselekmény né-
hany hét eseményeit 6leli fel: marcius kozepétdl (az hébertisték letartdzratdsiedl)
Danton és hivei letartdztatdsin (mdrcius 31.) és a forradalmi torvényszék elé al-

28 Przybyszewska forrsa a francia szocialista torténész, Albert MATHIEZ (1874-1932) La Révolution
Frangaise 1-3. (1922-1927) cimli munkéja volt: a szerz elséként rehabilitalta Robespierre-t, akit
brilidns politikusként és zsenidlis taktikusként mutatott be.

29 INGDAHL, A Gnostic Tragedy..., 17.

30 Stanistawa PRZYBYSZEWSKA, ,Autokomentarze do Sprawy Dantona. Samowywiad”, in
PRZYBYSZEWSKA, Listy II., 549-575, 553.

31 Aszerzé dleal véglegesnek tartott valtozat a teljes szoveg négyszeri dtirdsa nyomdn sziiletett meg, mint-
egy két év alate.
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litdsan 4t az itélethozatalig és a kivégzésig (dprilis 5.). A szoveg a kétszdz oldalnyi
terjedelem ellenére végig rendkiviil feszes: foként az egyes szereplék mentalis és
intellektudlis szembesitésére koncentral. Eppen emiatt az ellentétes gondolato-
kat, motivacidkat 6sszeszikrdztatd, erételjes gondolatisag miatt érzédik a nyelve
kortarsinak, dialégusai élénknek, él6nek. A drimaban — némileg paradox médon
— nincsenck jellegzetes szinhdzi effektek: a szerzé targyszertien jeleniti meg a jol
ismert torténelmi tényeket és eseményeket az ugyancsak jol ismert kovetkezmé-
nyeikkel egytitt. Ezért irja Daniel Gerould, Przybyszewska amerikai életrajziré-
ja,** hogy a mtivet a Neue Sachlichkeit poétikdja alapjan lehet értelmezni, amely az
expresszionizmus érzelemkitoréseivel szemben a tények, a dokumentacid, a preci-
zitds és a vilagossag, a disztelen stilus mellett teszi le a voksot. Przybyszewska eré-
teljes filmes vigdsokat alkalmaz: az els6 jelenetben a bolt el6tt kenyérre varé éhes
polgarok tomege jelenik meg, az utcakon tombol a terror: latjuk, ahogyan egyre
Gjabb és tjabb embereket hurcolnak el. Kinti és benti képek, tomegeket felvonul-
tat6 és kamara jellegti jelenetezés valtogatasa adja a ma dinamikéjat.
Przybyszewska 1929-ben irt Onkommentdriaban dualista antropoldgidja alap-
fogalmaival magyarazza el, hogyan érti a két f6hds szembenalldsat. Az ember
kettds, természeti és szellemi lény. A két hds koziil Robespierre a szinte tokéletes
géniusz, aki a szellem birodalménak szimunkra elérhetetlen magassagiban la-
kozik. Mindent a hivatasinak rendel ald: annak a szent elhatdrozasinak, hogy a
természeti embert ontudatos politikai lénnyé formalja at, igy valdsitva mega for-
radalom eszméjét. Természeti lényét mindenestiil ennek a szellemi célnak rende-
liala. Az I. felvonas mésodik jelenetében ezt mondja élettdrsinak, Leonore-nak:
»Ide hallgass: a forradalom nemcsak az idémet, hanem egész Iényemet felemészti.
Mir nincs magénéletem. Mdr nem vagyok ember. [...] Személytelen, iszonyato-
san megnovekedett, ldngolé aggyd valtozom.”*Jeges, szinte embertelen intellek-
tusa taszitd. Szitkségszertien szemben all Dantonnal, aki 6nzé és 6sztonvezérelt
lényként az alkoté gondolkoddst (a szellem késztetését) a természeti, spontdn
akaratnak rendeli al4, s ezzel elarulja a hivatdsat. Minden cselekedetét a vérhat6
személyes haszon motivilja, kompromisszumkészsége mogote is ez all: cinikus
és korrupt. Ugyanakkor neki is megvan a maga igaza. A két személyiség ellenté-
te a mu II. felvondsdnak harmadik jelenetében (a drima kézéppontjéban) valik
kézzelfoghatdvé. Robespierre taldlkozdt kér Dantontdl, mert meg akarja nyerni
a kormédnypdrtnak: csatlakozzon hozzajuk, ahelyett, hogy lazadist szit. Danton

32 Kosicka and GEROULD, 4 Life of Solitude..., 41.
33 Stanistawa PRZYBYSZEWSKA, ,,Sprawa Dantona”, in PRZYBYSZEWSKA, Dramaty, 142. (Sajit for-
dicds: B. M.)
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vacsordn ldtja vendégiil: ott és akkor felfedi gondolatait és magatartdsa mozga-
torugdit Robespierre elétt. Erdemes ezt a részletet hosszabban idézni, mert a két
f6hés (és a drama) alapkonfliktusa tarul fel beldle:

DANTON (kedvesen, eziittal dvatosan) De ha tdimogatndm akcididat a jelenlegi irdny-
ban, azzal a buk4sodat siettetném. Hisz a te politikdd a nagyszerd ériilet politikdja.

ROBESPIERRE Olyan gyermetegek a kifogdsaid, Danton.

DANTON Hat persze — de hisz a karzathoz szélnak. A te tévedésed sokkal mélyebben
van. (eldrehajol) 1zolalod a forradalmat, Robespierre! A te csticsaidon nem lehet I¢-
legezni. Maxime, fiityiilok én a Bizottsdgokra. Téged bdmullak. Annyira szeret-
ném, ha tudndlak kévetni. De nem akdrhova, nem akérhova... (ginyos; kezd berigni)

ROBESPIERRE Ha a forradalmi lendiiletet megallitjuk, akkor megéljiik magét a for-
radalmat!

DANTON Az emberek azt akarjik, hogy egyenck és alhassanak békén. Ahol nem ehet-
nek, ott nincs torvény, se szabadsdg, se koztdrsasdg. Vegyiik a terrort. Nem a fejek-
8l beszélek, az most mindegy. De te irtod a lopdst és a korrupciét, pedig ez termé-
szetes sziikséglet, enélkiil az allam elpusztul. Olyan cs6dot teremtesz, hogy szdz évre
megemlegetik.

ROBESPIERRE Es mit tandcsolsz?

DANTON Osszehangolni a szitkségleteket a lehetéségekkel. Egyszoval: hozzaférhets-
vé tenni a forradalmat. Visszavinni az emberekhez.

ROBESPIERRE Danton, te a térsadalom 6t szdzalékdt képviseled, én a hetven szdzalé-
kat. Azt mondod: hozzéférhetévé tenni a forradalmat. En tigy mondom: eldrulni.
InkA4bb a katasztréfae valasztom, mint a csendes szétbomlast.

DANTON (Gsszehiizza a szemét) De csak igy juthatsz el a célba.

ROBESPIERRE Ezt most nem értem.

DANTON (széles mosollyal) Valéban nem érted...?

ROBESPIERRE (idegesen) Az én célom, Danton — hozzaférhetévé tenni az emberi lét
alapfeltételeit a nemzet hetven szdzaléka szdmara.

DANTON (szinpadiasan nevet) Nem egészséges, ha bizonyos emberek til sokdig kor-
ményoznak.

ROBESPIERRE (eldszir meglepve, aztin hirtelen a semmibe forditja tekintetét;

félmosollyal) A hatalomrél dlmodozol?

DANTON Nem kell dlmodnom réla. A kezemben van. Mar megkaptam az igazi ha-
talmat. Az utcdt. — De te mit akarsz, Maxime? Még most sem veted le a maszkodat?
— A Feddhetetlen! A nép! Megaz 6 lelke! Az a harsogé tiresség... Mennyi ember le-
het koztitk? Keted-harom, hajut ezerre. Annyi se. A tobbi — szemét. Es olesé! Es ko-

zdnséges! Rosszul vagyok tolitk.
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Millidk, millidrdok. Arra sziilettek, hogy az a kevés, akinek van mibdl, megteremtse
belslik a maga vildgdt! Jaj, Maxime, ha nem az 6rokés izzadds és a robot lenne iga-
zi lételemiik, mér rég kipusztultak volna! Ahelyett, hogy szaporodnak, mint a nyii-
vek. Szabadsigot adsz nekik — megfulladnak, mint hal a szdrazon. (intenziven, szin-

te ijesztden) Nos, most mar te is ismersz engem.>*

Ahogyan a fentiekbdl is ldtszik, koznapi tapasztalati szinten a Danton és Robes-
pierre kézotti vitdnak ninces felolddsa. A drdma éppen attdl olyan izgalmas, hogy
mindkét fél alldspontjdnak egyformdn nagy sulyt ad. Bér a szerz6 megvallja, hogy
Robespierre-t hosszabb ideig szerette, mint ,barmely mds férfit az életében”, ki-
nosan tigyel az érvek és szimpatiak egyensulyara.

A szimpdtidnak semmi koze a csodédlatra méled jellemvondsokhoz, inkdbb a személyiség
erejéhez kotddik. Igy Danton is igen kozel 4l hozzdm: magéval ragad gazembersége, hi-
usaga, pimaszsdga, és tragikus végzete, amely nem oly magasztos, mint Robespierre-¢,

ugyanakkor sokkal gyotrelmesebb.®

A mibél az iréné életében csak két részlet jelent meg a kor legjelentdsebb lengyel
kulturalis hetilapjaban, a Mieczystaw Grydzewski szerkesztette, értelmiségi ol-
vasdkozonségnek szant, liberdlis Wiadomosci Literackie (Irodalmi Hirek) cimt
ujsagban. 4 Danton-iigyet a szerzd életében két kiilonb6z6 rendezésben adeak
elé, Lwéwban 1931-ben, illetve Varséban 1933-ban. Ezek kiilonbozé okokbdl
ugyan, de mégsem hoztak meg szamdra a remélt sikert. A Iwéwi eléaddst a kor-
szak legnagyobb hatdsu rendezdje és szinhazi teoretikusa, Leon Schiller karolta
fel,’® a produkci6t azonban az elismerd kritikdk ellenére kommercidlis okokbol
négy alkalmat kévetSen levették a misorrol. A varsoi bemutat6 rendezdje pediga
szerzd intencidjat meghamisitva az aktualis kormanypolitika propagalaséra hasz-
ndlta fel a dramdt azzal, hogy Robespierre-t mint erés kezti vezet6t dicséitette.”

Ahogyan remélhetéleg sikeriilt e tanulményban bemutatni, a lengyel iréné
életmiive megérdemelten kaphat helyet a két hdbora kozotti idészak modernsé-

34 A részletet Balogh Géza forditdsaban idézem a Studié K eléadds PDF-ben hozzéférhetd szovegébdl.

35 Stanistawa PRZYBYSZEWSKA, ,Autokomentarze do Sprawy Dantona”, 575.

36 O maga ugyan nem rendezhette meg, mert politikai okokbdl nem dolgozhatott, de tanftvénya Ed-
mund Wiercinski llitotta szinpadra.

37 Jézef Pilsudski (1867-1935) 1926-ban puccsot hajtott végre, magahoz ragadva a hatalmat, s a parla-
menti demokrdcia helyett egyre inkdbb diktatérikus eszkézokkel kormanyzott, ellenfeleit internal-
ta, beborténszte. 1930-tdl a belpolitikdt ezredeseire bizta.
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gének irdnyzatai kozott. Elsésorban az azéta is jatszott Danton-tigy okdn, hiszen
az aktualitasabdl, intellektualis izzasabdl mit sem vesztett mi utdélete a szerzée
igazolta. De az életmi sok mds felfedezni valét tartogat még. Elsésorban a ma
még alig kutatott hirom kotetes levelezést, amelybél e kivételes intellektust, vég-
teleniil perfekcionista, kompromisszumképtelen személyiség, e ,,100%-ban iro-
dalmér” sorsa csakugy, mint izgalmasan eklektikus gondolkodasa, filozéfiai, esz-
tétikai, tdrsadalom- és kulttrkritikai nézetei feltétleniil figyelmet érdemelnek.
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Az értelmen tuli koltészet és az értelmen
tali festészet dsszhangja a litografalt
kézirassal készult futurista kiadvanyokban

Olga Rozanova kisérletei

Az oroszorszagi avantgird mozgalom egyik jellegzetességeként, megkiilonbozte-
t6 jegyeként szokds szimon tartani a n6i alkoték befogaddsat. Benyegyikt Livsic
1933-ban keletkezett visszaemlékezésében, a Mdsfélszemi; fjdszban' amazonok-
nak nevezte Natalija Goncsarovét, Alekszandra Eksztert és Olga Rozanovit.
Az emlitett mavészeken kiviill még az ,avantgird amazonjai”* kozé soroljak
Ljubov Popovit, Varvara Sztyepanovat, Jelena Gurdt, Vera Jermolajevat, Marija
Szinyakovat és Nagyezsda Udalcovét is. Az emlitett alkotdk tevékenyen kapcso-
l6dta be a korabeli miivészeti életbe, ennek készonhetd, hogy az 1910-es években
Oroszorszagban rendezett meghatdrozé avantgard kiéllitdsok mindegyikén ma-
gas volt a néi résztvevok ardnya. Az amazonok azonban soha nem alkottak 6n-
all6 miivészi kozosséget, leginkdbb az orosz avantgard ugyancsak jol ismert férfi
képviseldivel dolgoztak egytitt. A koz6s munkat tobbnyire erds érzelmi és csald-
di kapesolatok is dtszdtték. Kiemelkedd mivészi paros volt Goncsarova és Mi-
hail Larionov, Popova és Alekszandr Vesznyin, Rozanova és Alekszej Krucsonih,
Sztepanova és Aleszandr Rodcesenko, Udalcova és Alekszandr Drevin, Guro és
Mihail Matyushin. Tanulmanyom kézéppontjaban Rozanova és Krucsonih mi-
vészi dialdgusa, mély személyes és alkotdi kapcesolata 4ll, mely egyrészt jol szem-

1 Livsic kdnyve az orosz futurizmus torténeténck egyik alapvetd forrdsa. A mirél részletesebben lasd
SzOkE Katalin, ,,Benyegyike Livsic: A masfélszemt {jdsz: az orosz futurizmus elméleti memodrja.
Marinetti latogatdsa Oroszorszdgban”, Helikon 56 (2010): 420-428.

2 Azoroszavantgird n6i miivészete irdnt érdeklédés elész6r Nyugaton jelent meg, errél kée kiallitds is
tantskodik. Az elsét 1979-ben rendezték Kélnben Az orosz avantgdrd néi képzémitvészei 1910-1930
(Kiinstlerinnen der russischen Avantgarde 1910-1930) cimmel. A 2000-es New York-i kidllit4s pedig
mér cimében is megidézi Livsic metafordjit: Amazons of the Avant-Garde. A Guggenheim Mizeumban
hat miivész, Ekszter, Goncsarova, Popova, Rozanova, Sztyepanova és Udalcova festményeit és rajzait
dlliroteak ki.
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lélteti az orosz avantgérd miivészet fobb torekvéseit, mésrészt rimutat az éreel-
men tali koltészet és a tirgynélkili, absztrake festészet tipoldgiai rokonsagara.
Olga Vlagyimirovna Rozanova (1886-1918) egyszerre volt festd, grafikus,
konyv- és iparmiivész, mivészetelméleti ir6 és kolts. Nagyon fiatalon, harminckét
évesen halt meg. Minddssze kilenc év alatt hozta létre szimos atalakulast és val-
tozést, miivészeti megujuldst mutatd életmiivét. Rozanova tehetségét kortarsai is
elismerték: Malevics 6t tartotta a legtehetségesebb szuprematistanak,’ Rodesenko
a szuprematista festészet elsé mesterének és a miivészet forradalmaranak nevezte,
mig Majakovszkij versciklust szentelt neki. Rozanova 1911 és 1918 k6zétt minden
jelentés avantgard kiallitason részt vett. Az avantgdrd mivészet minden fazisit vé-
gigjdrta a targynélkiili, absztrake festészet felé vezetd tton. El8szor Moszkvaban
tanult festeni Bolsakov és Juon miivészeti iskoldiban, majd Pétervarra koleozott,
és Zvanceva maganiskoldjaba jirt, ahol tobbek kozt Leon Bakszt, Misztyiszlav
Dobuzsinszkij és Kuzma Petrov-Vodkin is tanitottak. Egyik vezetdségi tagja lett
a Fiatalok Szovetségének, 6 irta a csoport manifesztumat, mely az Gj muivészet
nevében harcot hirdet minden ellen, ami akadélyozza a folyamatos megujulast és
kisérletezést. A Szovetség kidllitasain ismerkedett meg a kubofuturista koltékkel,
a Burljuk testvérekkel, Velemir Hlebnyikovval, Majakovszkijjal és Krucsonihhal.
Krucsonih a korabeli miivészeti szintér meghatarozé, ugyanakkor rendkiviil meg-
oszt6 alakja volt. Szenvedélyes szervezd, kezdeményezd, elméletalkotd, kisérletezd
alkotd, aki elbuvolte Rozanovat. Kettejiik kapesolata érzelmi téren megszokott,
banalis sémék szerint alakult: hosszabb ideig nem tudtak egyiitt élni, az elvéldso-
kat ismételt egymadsra talalasok kovették. Ez azonban a k6z6s munkat, terveik és
nézeteik megvitatdsit nem akadélyozta meg, Rozanova haléldig szinte szimbio-
tikus kapcsolatban dolgoztak egyiitt. Egymast inspiralé alkotdi parbeszédiik le-
velezésiikben, cikkeikben és a kézzel készitett futurista konyvekben maradt fenn.
Krucsonih és Rozanova elsé kozos munkéja a Felldzadunk (Bosponuem) cimi
Krucsonih-m volt 1913-ban, amelyet a sz6vegek szerzéje ,,Petrograd elsd képzé-
muvészndjének, O. Rozanovanak” ajanlott. A kiadvdnyban hirom litografia sze-
repel, ketté Malevics alkotdsa, egy pedig Rozanovié. A kotetben taldlhaté ver-
sek egyike val6jaban szerelmi vallomas. Kozos alkotasaik kozé tartozik még az
Erdei szellem (Byx aecunnwii) és a Szétrobb (Bsopsaas) elsd kiaddsa, mely 1913
juniusdban jelent meg. Ebben Kulbin, Malevics és Gonesarova munkai mellett
Rozanova litografidi lathatéak. A masodik kiadas 1913 végén létott napvilagot,

3 Amikor Rozanova az oktéberi forradalom elsé évforduléjit iinnepld eléadds szervezésén, diszletein
dolgozott Moszkvéban, megfézott, silyosan megbetegedett, és november 7-én meghalt. Temetésén
Malevics a gydszmenet élén egy szuprematista képet, fekete alapon fehér négyzetet 4brdzold transz-
parenst vitt.
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Buta szavak kacsafészke

ahogy a Buta szavak kacsafészke is (Ymunoe enesdvimxo dypnoix caos). 1914-ben
jelent meg a Te /i le (Te au 13) kotet és a Jdték a pokolban (Hzpa 6 ady) masodik
kiaddsa. Rozanova illusztralea az Ertelmen tili ginyvet (3aymnas enuea), részt
vett Krucsonih és Hlebnyikov k6z6s manifesztuma, A szd mint olyan (Cuoso
xax maxosoe), valamint két, kritikai irdsokat tartalmazé Krucsonih-kényv meg-
formalasaban, vizualis arculatdnak kialakitasaban. K6z6s munkiikban mind a
koltészet, mind a festészet teriiletén megfigyelhetd a mtivészeti hatdrok feszege-
tése, a hagyomanyos abrdzolas targyiasit6 kényszerétdl valé menekiilés, illetve a
racionalitdson tullépd ereddk keresése.

A futurista konyvmivészeti kisérletek festék és koltok termékeny egytitemi-
kodésébél sziilettek. Kiadvanyaikban gondot forditottak szoveg és grafika egy-
mds mellettiségének térstrukeurald szerepére. A futurista konyvek tere nem egy-
séges és Osszefuggd, a szétoredezettség érzetét fokozta, hogy alkotédik kiillonbozé
méretdi és tipusa bettiket, a szoveg linedris befogadasi folyamatat megtord sza-
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mokat, matematikai jeleket, kiemeléseket, vonalakat, zenei és térképészeti szim-
boélumokat hasznaltak.* Krucsonih kezdeményezésére rajz és irds osszekapcsola-
saval, a kézirasokra jellemz$ hangulati tobbletjelentés kihaszndlasaval, kézirasos
alkotdsok létrehozasaval is kisérleteztek. Az agy altal vezérelt kéziras alakitisaban
mind a tudatos, mind a tudattalan (lelki) torténések szerepet jatszanak. A futu-
ristakat épp ez utdbbi foglalkoztatta. Azt keresték, hogy miként lehet az 4eél,
nem az anyagi vilighoz kéthetd tapasztalatokat, élményeket kézvetiteni, érzéki
formaba 6nteni. Epp ezért nyomon kovették az emberi psziché mikodésée vizs-

4 Aszinkretikus jellegti Vasbeton poémik szerzje, Vaszilij Kamenszkij szerint ezek az alkotdi fogasok,
valamint az egyes szécsoportok geometriai forméba rendezése a befogadds szdmara dinamikussd,

konnyebben megjegyezhetévé teszik a targyat. Bacuanit KaAMEHCK U, [Tyms sumysuacma (Mocksa:
Depepanust, 1931), 194.
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gal6é tudomdnyos kutatdsokat. Ismerték az elmebetegek nyelvi megnyilatkoza-
sit, kézirasit elemzé Obrazcov-konyvet, olvastik Konovalov munkajic (Valli-
sos eksztdzis az orosz misztikus szektdssdgban; Peauzuosnviii 3kcmas 8 pycckom
mucmuseckom cexkmarcmee) is, amely a valldsi eksztazis jelenségét vizsgalta az
orosz misztikus szektakban. A szektas, archaikus szertartdsok, a valldsi elragad-
tatottsdg, az 6nkiviileti dllapot és misztikus érzékelés nem valldsos aspektusbdl
foglalkoztatta az avantgard mivészeket, hanem a tudattalan tartalmak felszin-
re hozésat el6segitd technikakra voltak kivincsiak.> Nem volt ismeretlen eléttitk
a filozéfus, Nyikolaj Fjodorov kozépkori kéziratos konyveket vizsgalé kutatdsa
sem. Fjodorov hangsulyozta a kézirds képi kifejezd erejét, azt, hogy a bettik rajza,
a sorok megforméldsa az alkotd érzelmi és lelki 4llapotdt adjék vissza. Szerinte a
muvészi gonddal, szeretettel és dhitattal megformalt betiik, azaz a kéziris egyfaj-
ta imadsdgként is ércelmezhetd.

A kubofuturistak médsodik kialevinya kiilon ki is tér a kézirds szerepére. A ki-
alevany a Birdk keltetdje (Cadox cyden) misodik kotetében jelent meg 1913 tava-
szdn®, szerz6i pedig a Burljuk testvérek, Guro, Nyizen, Majakovszkij, Hlebnyikov,
Livsic és Krucsonih voltak. A manifesztum elveti a régi nyelvet, a megszokott szin-
taxist, ritmikdt, rimelést, helyesirast, helyes ejtést és kozpontozdst, egyuttal vallja
az alkotd jogat a koltd lexika kiszélesitésére, az eredetiségre. Az 6t6dik program-
pont a kéziratos konyvekrol szol, a kidlevany szerzéi a kézirdsban a koledi impul-
zus fontos osszetevéjét 1atjik. Hlebnyikov és Krucsonih szintén 1913-ban kelet-
kezett deklardcidjukban (4 szd mint olyan; Croso kax maxosoe)” arrél beszélnek,
hogy a lelkidllapot megvaltoztatja az irasképet, ezért a kézirds a szoveg tartalma-
tol fuggetleniil szerzéje hangulatardl, érzelmi dllapotdrdl is informal. Epp ezért
érthetd, hogy elsésorban Hlebnyikov és Krucsonih, illetve a Szamdrfarok alko-
téi (Larionov és Gonesarova), valamint Rozanova kisérleteztek a kézirasban rej-
16 miivészi lehetdségek kiaknazasaval. A kétetek vizudlis arculatanak kialakitdsa
sorin messzemendkig figyelembe vették és kihasznaltdk a kézirdsokra jellemzé
hangulati tobbletjelentést. A bettik grafikai megforméldsiban az Gorosz miivé-

5 Kilonosen nagy figyelmet szenteltek a raciondlis nyelvhasznalat kilonb6zé deformacidinak,
kéztiik a rdolvasdsoknak, az cksztatikus beszédmoédoknak, a gyermeknyelvnek, az elszdldsoknak,
nyelvbotldsoknak és az elmebetegek 6nkifejezési formdinak.

6 Aasup byrarok, EaenaI'vro, Hukoaait By pAIOK, Baapumup MAAKOBCKUHN, Exarepuna HU3EH,
Bukrop XAEBHUKOB, benepuxr AuBmUI u Aaexceit KPYYEHBIX, ,[Ipeaucaosue’, in Cadox
cydeit, 2 Tom, 2:1-4 (CaHKT-HeTep6ypr: Kypasas, 1913).

7 Aasexceit KPYYEHBIX u Beaemup X AEBHUKOB, Cr060 kax maxosoe (Mocksa: EVHBI, 1913).
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A Jaték a pokolban egy oldala Goncsarova illusztracidjaval

szetre, a kozépkori kéziratos konyvekre timaszkodtak, a bettire pedig gy tekin-
tettek, mint aminek sajat rajza, hangzdsa, szarnyaldsa és lelke van.®

A kéziratos konyvek otlete Krucsonihtdl szirmazott. Az els6 ilyen konyvek 1912-
ben kézi technikaval késziiltek, kismérettick voltak, hiszen az alkotéi szandék szerint
csak igy kelthetnek egységes benyomdst, igy lehet ¢ket révid id6 alatt dreekintent,
befogadni. A Jiték a pokolban (Hzpa 6 ady), a Régi szerelem (Cmapunnas awboss)’

8  Bacuanit KAMEHCKUIL, E20-m05 Guozpagus seanxozo Pymypucma (Mocksa: Kurospac, 1918), 123.

9 A Régi szerelem szdvege Krucsonih egyediili alkotdsa, a lirai ciklus illusztrdcidit Larionov készitette
absztrakt expresszionista stilusban. Tébb illusztracidban mar a lucsizmus avagy rayonizmus elveinek
érvényesiilését figyelhetjitk meg. A litografale kézirds szdmos hibét tartalmaz, hidnyzik bel8le a
kézpontozas, ugyanakkor szervesen beleszovédik a rajzokba, igy Hardzsijev meglétdsa szerint a konyv
teljes miivészeti egészet képez. Huxonait XAPAKWMEB, [lanamu Hamarun Tonuapososi u Muxaura
Aapuonosa (Mocksa: Mckyccrso kuuru, 1968), 315.
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és a Vildgavégérdl (Mupcxonya)* kiadvinyokban a rajzok mellett a kézirds is litogra-
fale. A kézirds és a rajz egyardnt felvihetd a mészkdre, azaz a két Ssszetevd (kép és irds)
kézi technikéval késziil, ezért ez a megoldds a nyomtatdssal ellentétben nem tori meg
az oldalak szerves egységét. Az illusztriciok hol a népi miivészetre, a lubok tradicié-
ra, hol a gyerekrajzokra, hol pedig az absztrakt rajzokra emlékeztetnek. A mualkotds
véletlenszertiségét, esetlegességét, a keletkezés folyamatszertiségét a nyomdahibak, el-

10 A Vildgavégérél konyv a futurista kiadvanyok klasszikus tipusénak nevezhetd. Krucsonih és
Hlebnyikov legjelentésebb kozos kisérletét Larionov, Gonesarova, Rogovin ¢s Tatlin illusztalta.
A kiadvany kolldzs technikéval, ragasztdsos eljarassal késziile, kétféle papirt és betoldott, szabélyta-
lanul végott oldalakat hasznaltak. A sz6veg hol a szerzé kézirdséval jelenik meg, hol kiilénb6zé mére-
td, nyomtatott format utanzé bettikkel. A szavak kozotti hidtusok sem egyenletesek. A hiba, az elirs
és a kdzpontozds hidnya mellett érdekes kisérlet még a mondatok 6sszekeverése a Foldkdrili utazds
(Ilymeusecmene no scemy mupy) cimi szévegben. Ez a megoldds leginkdbb a sziirrealista automati-
kus irdsra emlékeztet. Krucsonih alkotdi elvei és a sziirrealizmus kapesolatarél lisd Exarepuna bo-
BPUHCKASL, ,, [ IpeAcioppeasucTudeckne MOTHBBI B dcTeTndecknx konnenunsx A. Kpyuensix kon-

na 1910-x ropos”, Russian Literature 65, 1 (2009): 339-354.
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irasok, kihuzasok és javitasok érzékeltetik. A kéziras ritkdn kalligrafalt, inkdbb kap-
kodo, sietss. A bettik valtozatos mérettick, kevésbé megformaltak, néha kiilonbozé
iranyba délnek, hol kerekek, hol szogletesek, és mentesek minden diszit$ huroktdl és
kacskaring6tol. Ebben is leginkdbb a keletkezés és sziiletés pillanatdnak megragadé-
sara vald torekvés érhetd tetten.

Krucsonih kovetkezé konyvei is hasonlé megoldasokkal késziiltek. A Fé/-
holt (IToaynuson) Larionov, a Pusztaiak (Ilycmoinnuxu) Gonesarova, a Rizs
(ITomada) Larionov, a Szétrobb (Bsopsass) Malevics, Gonesarova és Kulbin,
késébb Rozanova kivitelezésében jelent meg. Rozanova 1913-tél kezdve szin-
te allandé alkotdtdrsava valt Krucsonihnak. Az elsd kézirdsos konyv, amelyet
Rozanova illusztrale és litografale, az Erdei szellem cimi kotet volt. Ez Krucsonih
¢és Hlebnyikov verseit tartalmazza. A konyv lefordithatatlan cime (Byx secun-
nwti) Hlebnyikov neologizmusa, egy erdei lényt, az erdd zold rémszellemét je-
I6li. A kiadvény boritéjat, ahogy a mi elején és végén taldlhat6 absztrakt kom-
pozicidkat is, Rozanova készitette. Krucsonih portréjat viszont Kulbin rajzolta.
Rozanova — pélyatdrsaihoz hasonléan — a megformalas, az illusztracié és a szoveg
szerves egységének megteremtésére torekedett. A kéziras egyediséget, kozvetlensé-
get, esetlegességet és véletlenszertiséget kolesonoz a kiadvanynak, az egyszeriség,
megismételhetetlenség érzetét kelti. Rozanova késébbi munkdiban még inkabb
érezhetd, hogy a rajz és a kézirds nem kiiloniil el, hanem olyan, mintha egymas-
bol nénének ki, egymdsban folytatédninak.

Krucsonih Szétrobb cimi konyve elészor 1913 tavaszén latott napvildgot,
benne a pillanatnyisag alkotéi elve dominal. A robbands, a hirtelen kit6rés meg-
semmisitd, de egyben teremtd erdt is hordoz magaban. Az els6 kiadds boritdjét
Kulbin, mig a masodik, 1913 nyarin megjelent kiadas egyedileg, kézzel szine-
zett boritdjit Rozanova készitette. Mindkét valtozatban Goncsarova, Malevics,
Kulbin, Altman és Rozanova illusztrécidi szerepelnek." A kotet szovegei a koltsi
szdvig (szdcsuszam) elvére épiilnek és diszharmonidt sugdroznak. Ez az illuszeraci-
ok képi vildgaban, a nyomtatasi médok valtogatasdban, kiilonbozé méretd, szint
és anyagu oldalak alkalmazdsiban is megjelenik. A verbdlis és a vizuélis elemek
egyenranguan kapcsolédnak 6ssze,'* dinamikus kolldzst alkotnak. Krucsonih t6-
rekvése a sziizsétl és az értelemtdl valé megszabaduldsra iranyult, ezt Rozanova

11 Krucsonih egyik kedvelt megolddsa volt, hogy az 4tdolgozott, kiegészitett szovegeket mds miivész
illusztracidival, rajzaival és kézirdsival jelentette meg Gjra. A fekete-fehér és a szines kivitelezés kézotti
kiilsnbségeket részletesen elemzi Kornelija I¢in. Kopueauns MuuH, ,Bonpoc ¢paxrypsi: Bsopsaas
Kpyuennix”, Russian Literature 65,1 (2009): 181-294.

12 Gerald JANECEK, The Look of Russian Literature: Avant-Garde Visual Experiments 1900-1930
(Princeton: Princeton University Press, 1984), 94-95.
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A Szétrobb boritdja

vizudlisan a forma felbontésaval, az alakok megkettdzésével érzékelteti. Az irracio-
ndlis eredd kutatdsa az 6 alkotdsaiban is megfigyelhetd, ezért a versszoveg egyre
inkabb felold6dik a rajzban és festészeti elveket valdsit meg. A masodik kiadds-
ban tobb oldalt kézzel és akvarellel festett, ez egyfajta dekorativitdst kolesonzott
a kiadvénynak. Az eltér szind kiemeléssel Rozanova felerdsiti a széveg hatdsme-
chanizmusait, hiszen a kiilonb6z6 szinek masként hatnak az informacié befoga-
ddsara és értelmezésére.

Goncsarova és Rozanova neve mér tobbszor is egymds mellé keriilt, ezért érde-
mes kitérni a két néi mivész alkotémodszerei kozotti eltérésekre. Altalénosség—
ban elmondhaté, hogy mig Rozanova egyediségét alkotdsainak érzelmi toltete,
lirai és improvizativ jellege adja, addig Goncsarova legtobb képének, illusztrécio-
jénak van egyfajta cselekménye, sziizséje. Az vitathatatlan, hogy Goncsarova ha-
tott Rozanovira, aki a befogadds utan sajatos médon azonban mindent tjraéreel-
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mezett. Példdul a futurista konyvekben Goncsarova hasznélea elészor a kolldzst,
a Vildgavégérdl kotet (1912) boritdjinak minden példanyéra egyedileg ragasztott
rd egy arany, z6ld vagy fekete szint papirbdl kivagott virdgot. De ez csak egysze-
ri tapasztalat volt, Rozanova és Krucsonih késébb sokkal kovetkezetesebben ki-
sérletezett a kolldzsban rejl6 lehetdségekkel.

Goncsarova hatdsa, a hatds feldolgozisa és rozanovai Gjraértelmezése legin-
kabb a Jiték pokolban két kiaddsanak osszevetésével szemléltethetd. Hlebnyikov és
Krucsonih k6z6s miive el6sz6r 1912-ben jelent meg Goncsarova tizenhat rajzéval.
A burleszk-fantasztikus poéma kozéppontjaban a blindsok és az 6rdogok kozot
ti pokolbéli kartyézis all. Krucsonih litograféle kézirasa stilizalt, az egyhazi szlév
irdsmoédra emlékeztet. Goncsarova illusztrécidi energikusak, éles kontrasztokra, a
fehér és a fekete ellentétes ereddinek a kiizdelmére épitenck. A szilik térbe kompo-
ndlt, annak kereteit dinamikusan szétfeszitd egyalakos abrazoldsok mintegy saja-
tos onparédiaként az Evangelistdk monumentalis dekorativ kompozicidjat idézik
meg.® Az 1914-ben késziilt mésodik kiaddst mar Malevics és Rozanova képei il-
lusztréljak. Malevics készitette a borit6t és hirom rajzot, mig Rozanova tobb, mint
husz illusztréciot alkotott. A szoveg képe is megvéltozott, a stréfdkat masként he-
lyezt¢k el és a kozpontozés is eltilint, de a vizudlis megformalds még inkabb dtala-
kult. Mig Goncsarova lubok stilusban késziilt litografidi elkiilontilnek a szovegtdl,
addig Rozanova fantazmagérikus alakjai, sz6rnyei, madéresérii 6rdogei kitoltik
az egyes oldalak szélét, de néhol a szoveg soraiba is bekusznak, szétfeszitve azo-
kat. Mozgasban vannak, dinamikusak, mig Goncsarova alakjai statikusak, keret-
be szoritottak. Rozanova a margindlidk mifaji hagyomanyét eleveniti fel. Alakjai
gy jelennck meg, ahogy az irdi kéziratokban: példdul Puskin vagy Dosztojevszkij
kézirataiban is rajzok és portrék ttinnek fel, hol a szovegben, hol a széveg szélén.
Roman Jakobson egyenesen ugy véli, hogy a Jiték a Pokolban Puskin Pokoli poé-
mdjinak nyelvi és grafikus motivumaival hozhat6 kapcsolatba. Ez a mi nem jelent
meg, csak a kézirat maradt fenn, melyet Vengerov 1908-ban publikalt. Feltehetéleg
mind Rozanova, mind Malevics ismerte ezt a kéziratot." Nyikolaj Kulbin 1909-
ben Pétervaron Hiromszog — Koszori cimmel avantgdrd festmények mellett irok
kézirataibol és rajzaibdl, tobbek kozt Turgenyev, Tolsztoj, Puskin, Blok, Remizov,
Hlebnyikov és Andrejev alkotdsaibol rendezett kidllitast.” A Rozanovardl szé-

13 Huxonait XAPAXUEB, [lamsmu Hamaruu Tonuaposoii u Muxansa Aapuonosa (Mocksa:
Uckycerso kuury, 1968), 315.

14 HunaT'veesiHOBA, Oavea Posarnosa u pannuil pyccxuti asaneapd (Mocksa: Fuaes, 2002), 71.

15 Kulbin szerint a két alkotéi folyamat (irds és festés) kozote rendkiviil szoros a kapesolat: akép, arajza
kézirdshoz hasonléan az alkoté lélekallapotdt, belsé ritmusdt materializalja. Mivel a kézirds a mivész
személyiségének a lenyomata, a kéziratok érdekesek a nagykozonség szamara.
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16 monografia szerzéje, Nyina Gurjanova ugy létja, hogy a madéresérii pokolbeli
lény és lazalméban néi profile l4e6 6rd6g alakja mar Puskin rajzaiban is felttinik.'

Rozanova a futurista konyvek sajitos véltozatdt dolgozta ki, illusztraciéi
adekvat médon fejezik ki Krucsonih kéltészetének belsé logikajat, intondcio-
jat. Rozanova munkdiban a vonal a sz6, a szin pedig a hang ekvivalensévé vélik.
A két struktara — hang és szin — szintézise a szines, hektograf eljdrassal sokszoro-
sitott szovegekben valésult meg a legteljesebben. Krucsonih és Hlebnyikov 1914-
es kozos kotetében, a Te /i leben Rozanovénak készonhetéen megjelent a szines
kézirds. Rozanova minden figyelmét a szinfestésre dsszpontositotta: més-mds szi-
nekkel emelt ki egyes hangokat, hangkapcsolatokat, a bettik szinesek, az egyes ol-
dalakon pedig kiilonb6z8 szineket hasznalt a hattér megformaldsira’. A kotet-
ben Hlebnyikov és Krucsonih zaum-versei talalhat6ak, koztik az értelmen tuli
koltészet minden sz6veggytjteményében szerepl6 darabja, Krucsonih 6tsorosa, a
Dir bul scsil (Aoep 6y ugpen). Krucsonih a sz6 jelentése helyett a hangzdsra helyez-
te a hangsulyt, a sz6 hangkészlete, a sz6t alkotd hangok hivjék el6 a nyelv els6d-
leges elemeiben rejlé tudattalan alkoté energiakat. A hangstruktardknak nincs
fogalmi jelentése, de a ritmikus ismétlédések hatnak a befogadé tudattalanjara, s
akaratlanul is bevonjak az asszocidcios jatékba. Valdjéban tehat a Krucsonih-féle
nyelvi konstrukcidknak funkcionilis jellege van."® Rozanova megformaldsdban
szintén hittérbe szorul a sz6 fogalmi jelentése, mig a lithatd, formai oldala elétér-
be keriil. A sz8, a sz6t alkotd bettik a grafikai kompozicié elvélaszthatatlan részei,
bizonyos értelemben aldrendelédnek a rajz elveinek. Amikor Marinetti Orosz-
orszagban jart, Krucsonih megmutatta neki ezt a kiadvanyt, ezutan Rozanova
meghivast kapott a Galleria Sprovieriben megrendezett Esposizione libera futu-
rista internazionale kidllitisra Rémaba. Rozanovan és Ekszteren kiviil mds né
nem szerepelt a kiallitdson. Rozanova alkotasai kozil a 7e /i le mellett a Buta
szavak kacsafészke akvarellel szinezett litografalt kotetée mutacedk it be. A Ka-
csafészket teljes egészében Rozanova formalta meg: a versszovegek az 6 kézirdsa-
val jelennek meg, 6 gondolta ki a szovegek és az illusztraciok elhelyezését, egy-
méshoz valé viszonyat, illetve minden nyomatot mésként szinezett. A kézzel irt
versszovegek lapjai litografidkat tartalmazé oldalakkal véltakoznak, ezek pedig

16 T'yPbssHOBA, Osvea Posanosa u...,71.

17 Feltehetdleg Rozanova ismerte Cendrars és Sonia Delaunay szimultdn alkotdsdt, az egyetlen
sszehajtogathaté lapra nyomtatott Transzszibériai expresszt. Delaunay szines hitteret hozott létre
a szdvegnek, de a betiket nem szinezte. A szdzotven példdnyban késziile alkotds egy példdnyat
Pétervéron is kidllicotedk.

18 Exarepuna BOBPMHCKASA, Pycckuii ﬂgaﬂzapa: UCTROKU U METNAMOPPHO3bL (Mocxsa: [Tartas cTpaHa,

2003), 109.
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Az Ertelmen tili gényv boritja

épp ugy szinre viszik, megmutatjik az irraciondlis ereddt, mint az értelmen td-
li sz6vegek, hiszen benniik az egyes felismerhetd, megragadhaté részletek felol-
dédnak az absztrakcidban.

Az utolsé kiadvany, amelyet Rozanova és Krucsonih egytitt készitett, az Er-
telmen tili gonyv volt. 1915-ben jelent meg, a szovegek egyik szerzéje Krucsonih
volt, mig a méisik az Aljagrov dlnéven szereplé Roman Jakobson. Mér a cim, a
konyv sz6 deformécidja rimutat arra, hogy a kiadviny megkérdéjelezi az intel-
lektudlis kozlés lehetdségét, inkdbb a befogadénak az ész hatarain tallépd érzel-
mi tapasztalataira apelldl. Ezt Rozanova boritén lathaté kollzsa is kifejezi: egy
piros papirbdl kivdgott szivet litunk, amelyet mintha egy gomb kapcsolna 6ssze
aboritéval. A versek kiilonb6z6 méretli bettikészlettel nyomtatottak, illusztrici-
oként pedig Rozanova a kordbban készitett, a szoveghez semmilyen médon nem
kapcsolodd, kartyafigurdkat dbrazold lindmetszeteit haszndlea fel. Ezek egyrésze
a lubok-hagyomanyra, illetve a kartyalapok hagyomanyos ikonografidjara ta-
maszkodnak, kézben azonban Rozanova jatszik a kézi nyomtatés lehetéségeivel.

1915-ben mar lathat6va valtak az avantgird eszme alakuldsanak gjabb irdnyai,
a kubofuturizmustél a szuprematizmusig, illetve konstruktivizmusig vezeté utak.
Rozanova képei ebben az id6ben a targyi dbrazolds és az absztrakcié hatardn mo-



Az értelmen tuli koltészet és az értelmen tuli festészet 6sszhangja 109

zogtak. Ugyan Krucsonih és Rozanova mér nem éltek egyiitt (Krucsonih a habo-
rus mozgdsitds miatt a févarostdl tévol, a Kaukdzusba kertilt), de tovabbra is le-
veleztek. A levelek alapjan jél nyomon kovetheté az alkotéi egyiittgondolkodas,
muvészi problémak, alkotasi elvek megbeszélése. Krucsonih ebben az iddszakban
(1915) ismerkedett meg Malevics gondolataival. Ezeket az eszméket — amelyeket
Malevics ekkor még nem nevezett szuprematizmusnak — Krucsonih és Rozanova
a levelezésitkben részletesen megvitatta. Krucsonih a szuprematizmusban az ér-
telmen tuli koltészet képzdmiivészeti megfelel$jét, az értelmen tuli festészetet
latta. Ahogy az értelmen tali koltészet eltavolitja a sz6t a mindennapi, automa-
tizdlédott nyelvhasznalattdl, ugy a szuprematizmus is megszabaditja a formdt a
gyakorlati, hasznos értelemtél. Krucsonih az értelmen tuli nyelv tedridjat a kau-
kézusi idészakban (1916-1919) még tovabb mélyitette. Azt a koztes teret keres-
te, ami a hang és a bett, illetve a jel lelke (belsé lényege) és érzéki megtestesiilése
kozott huzédik. A koztitk levé viszony és egyeztetés, a lithatatlan belsé alkotéi
folyamat érdekelte, a nyelv keletkezésének jelenségéhez szeretett volna kozelebb
keriilni. Tbilisziben el6addsokat tartott az értelmen tuli koltészetrdl. Természe-
tesen sajt szerepét is kihangsulyozta: megitélése szerint 6 fogalmazta meg az ér-
telmen tali koleészet alapelveit, példat is adott erre és iskoldt teremtett. Az iskola
tagjaként Gnyedovot, Aljagrovot, Malevicset, Zdanyevicset és Olga Rozanovét
nevezte meg.

Rozanova 1915-t8] kezdve irt zaum-verseket, verseinek els6 olvasoja és kritiku-
sa Krucsonih volt.”” Az egyik legsikertiltebb alkotdsa a Spanyolorszdg (Hcnanus),
mely posztumusz jelent meg 1919-ben. A tarantella ritmusat idéz6 sz6veg a hagyo-
mdnyos bulvdrromancok parodisztikus hangimitacidja. A zaum-versek irdsa mel-
lett ebben az idészakban Rozanova kolldzsokat készitett szines papirokbdl. Ez a
kisérletezés bizonyos értelemben el6készitette a szuprematizmus felé val6 elmoz-
duldsat. Haborsi cimi albuma, kiilondsen annak boritéja mar a szuprematizmus
elveit mutatja. 1916 végétdl Rozanova aktiv tagja lett Malevics csoportjinak, a
Suprémusnak. Kubizmus, futurizmus, szuprematizmus cimmel irt cikkében™ a
szin problémajaval foglalkozik. Sok szempontbdl megismétli Malevics t6bb 4lli-
tésait az dbrdzold és a targynélkiili mavészet forrasaira vonatkozéan. Rozanova
szerint azonban a targynélkili mivészet a szin irdnti szeretetbdl sziiletik. Mig
Rozanova kompozici6i a szin dsszes lehetdségének a feltdrasdra torekszenek, de-

19 Krucsonih a szerkesztés sordn gyakran minden térgyi elemet és logikai kapcsolatot kivett Rozanova
verseibdl. TYPbIHOBA, Osv2a Posanosau ..., 97-98.

20 A cikket Rozanova a Suprémus cimmel tervezett folyéirat szdmara irta, de végiil a kiadvany nem
val6sult meg. Oapra PO3AHOBA, ,Ky6usm. @yrypusm. Cynpemarnsm.”, in Huna ['VPESIHOBA,
Ouvza Posanosa u pannuil pyccxuti asaneapd, 196-203 (Mocxksa: I'maest, 2002).
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korativak, addig Malevics a szint arra hasznélja, hogy megkiilonboztesse az egyik
stkot a mésiktSl. Rozanova ,,szinfestés” elméletéhez kapcsolddé tervei és elképze-
lései korai halala miatt megvalésulatlanok maradtak.

Rozanova Krucsonihhal egytittmiikodve és egytitt gondolkodva a targy nél-
kuli festészet elvéig jutott el. A miivészi és inspiral6 kapcsolat, a k6z6s munka ar-
ra sztonozte, hogy folyamatosan j megoldasokat és megkozelitéseket keressen,
egyedi alkotdsokat hozzon létre. Az orosz futurista konyvek ennek az egyediség-
nek és a kisérletezd kedvnek a legmeggy6z6bb bizonyitékai.



SzAaBO TUNDE
Festén6k és ikonok

Natalija Gonesarova és Julia Reitlinger

Az 1890-es évek kozepétdl a cari udvar neves ikonfestdjénck, Vaszilij Gurjanovnak
a kozremiikodésével régi orosz ikonok sorat (koztik Andrej Rubljov Szenthdrom-
sdg ikonjét) restaurdledk, eltiintetve réluk az évszdzadok sordn lerakddott sotée ré-
teget. Az ikonok felszinre keriil§ szin- és formavildga a revelacio erejével hatott.
Ett8l kezdve az ikont mér nem csak liturgikus targyként, hanem képzémuvésze-
ti alkotdsként, mint a régi orosz miivészet' emlékét tartottak szamon a kulturilis
térben, aminek koszonhetden az ikonfestészet szamottevd hatdst gyakorolt a sza-
zadfordulé6 orosz miivészetére. Magéngytjtemények jottek létre, kisebb ikonki-
allitasok szervezédtek, melyek eseményszimba mentek a miivészvilagban.? Von-
zénak bizonyult az ikon az avantgard alkotok szdmdra is, akik mindenekel6tt a
primitiv mavészet egyfajta megnyilvanuldsat liccdk benne, és gyakran meritet-
tek ihletet beldle.

Az avantgird festészet és a régi orosz ikonfestészet kapcsolatdnak harom alap-
vetd aspektusat lehet elkiiloniteni: az esztétikait, a metafizikait és a szemiotika-
it. Ruzsa Gyorgy az esztétikai aspektust emeli ki, és azon beliil hét ,hatastipust”
kulonit el. Ezek koziil a geometrikus absztrakeiét tartja a legmeghatdrozébbnak:

1 A ,régi orosz miivészet” terminusként a kdzépkori orosz mtvészetre (a kereszténység felvételétsl a
17. szézadig) vonatkozik.

2 1911-ben azIlja Osztrouhov moszkvai lakdsmuzeumaban kidllitott régi orosz ikongytjteményt Henri
Matisse is megtekintette, és lelkesen nyilatkozott réla. 1913-ban rendezték megszintén Moszkvéban a
Régi orosz mitvészer kidllitdst, amelyen el8sz6r mutattdk be a szélesebb kézonségnek tobb ikongyjed
anyagait, és ugyancbben az évben 4llitotta ki lubok- ¢s ikongytjteményét egy kiilon kidllitds keretében
Mihail Larionov és Natalija Goncsarova. Lisd Oaer TAPACOB, ,FIxononucs u pycckuii aBanrapa’,
Ouyuraonedus pycckozo asaneapda, hozzaférés: 2023.01.07, heeps://rusavangard.ru/online/history/
ikonopis/ .
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A szuprematista formék és a szuprematista szemlélet kialakuldsaban, mely a targyi vi-
légtol vald eltavoloddst, a vildg szerkezetének legtokéletesebb képét kivanta érzékeltet-
ni, a geometriai szerkesztést gyakran flhasznalé, id8tlenségre, tokéletességre torekve

ikonfestészet sok timpontot nyujtott.?

Irina Jazikova, napjaink egyik legismertebb ikonszakértdje ugy véli, hogy az esz-
tétikai hatds mogott a metafizikai ttkeresés a dontd.

Az ikonon ott volt az, amit annyira kerestek az avantgard alkotdk: a természettdl va-
16 fiiggetlenség, a vonalak és feliiletek dominancidja, talvildgi tér és id6. Az avantgard
muvészek megérteteék, hogy a keresztény kulctraval folytatott dialégus nagyon termé-
keny lehet, hogy a valldsi hagyomany nem veszitette szem el8l a miivészet legfontosabb
feladatdt — a metafizikaival val6 érintkezést. [...] Az avantgdrd dltalanos torekvése szel-

lemiségében vallsos volt.*

Oleg Taraszov ugyanakkor felhivja a figyelmet arra, hogy ,az ikon és az avant-
gard festmény két, egymdssal szoges ellentétben 4116 jelrendszer”’ Az ikon eseté-
ben ugyanis a jel és a jelentés nem kiiloniil el: a pravoszldv doktrina szerint az iko-
non abrézolt személy vagy esemény ténylegesen jelen van az ikon elétt imddkozé
hivé szdmdra,® mig az avantgird festményeken a jel és a jelentés kapcsolata teljes-
séggel onkényes. Funkcidjat tekintve azonban a két jelrendszer kozel 4ll egymas-
hoz, amennyiben mindketté célja a transzgresszié — szemléléjik eljuttatdsa egy
lathatatlan vilagba. Ezért ,,a nonfigurativ festményt és egy régi orosz ikont egy-
mas mellé lehet helyezni a falon, mindkettd a transzcendens felé nyitott, és egyik
sem kapcsolddik a kiilsé valosaghoz””

A hirom, az esztétikai, metafizikai és szemiotikai aspektus nyilvanvaléan nem
fuggetlen egymastdl, és ha az egyikben valtozas 4ll be, az magaval hozza a mésik
kettd médosuldsat is; igy az avantgird festSk dleal készitett ikonképek és -stiliza-

3 Ruzsa Gyérgy, ,Az orosz avangarde és az ikonfestészet”, Ars Hungarica 16, 1. sz. (1988): 80.

4 Tuxon CpICOEB u Mpuna S3bIKOBAS, ,Pycckuil aBaHrapa: Bce, 4T0 HYXXHO 3Hath , Poma,
2017. augusztus 9., hozzaférés: 2023.01.07, https://foma.ru/russkiy-avangard-bogoborchestvo-ili-
bogoiskatelstvo.html?ysclid=lemf3d0zdc51072811. (Az orosz nyelvii szakirodalmi forrdsokbdl
szdrmazé idézeteket itt és tovabbiakban sajit forditdsomban kozlém — Sz.T.)

5 Oleg TARASOV, ,Spirituality and the Semiotics of Russian Culture: From the Icon to Avant-Garde
Art” in Modernism and the Spiritual in Russian Art: New Perspectives, eds. Louise HARDIMAN and
Nicola KozicHAROW, 115-128. (Cambridge: Open Book Publishers, 2017), 115.

6 Voé.:,,Annak, amit az ikonon 4brdzolnak, van egy ésképe, és akiaz ikont nézi, az Osképct ldtja maga
eléee.” Basepuit AENAXMH, Hxona u uxonusnocms (Szeged: JATEPress, 2000), 27.

7 Oleg TARASOV, Spirituality and the Semiotics..., 117.
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ci6k sajatos miialkotdsoknak tekinthet6ek. Az alabbiakban két konkrét példan,
két orosz festénd, Natalija Goncesarova (1881-1962) és Julia Reitlinger (1898-
1988) egy-egy alkotdsan mutatom be, milyen szemantikai-szemiotikai elmozdu-
lasokat eredményez az ikonfestészeti hagyomany avantgard szemlélet(i ,,tovabb-
irdsa” — az elsé esetben a vildgi muvészet szférdjaban, a mésodikban a pravoszlav
doktrina keretein beliil.

Natalija Gongesarova, a legismertebb ,avantgard amazon” és a vilagi szerze-
tes Julia Reitlinger (Johanna ndvér), aki csak a sz6 legtdgabb értelmében, mint a
hagyomany radikalis megujitdja tekinthetd avantgird alkoténak, eltéré életutat
jart be, amelyekben mégis felfedezhetd néhany k6zos vonds. Mindketten j6 ne-
vl nemesi csaladbol szarmaznak: Goncesarova apai nagyapja Puskin feleségének
unokadccse volt; Reitlinger mindkét nagyapja magasrangu tisztként szolgéle a ca-
ri hadseregben. Idillikus gyerekkort kovetéen mindkét festéné fiatalon emigra-
cioba kényszertilt. Goncsarova 1915-ben, mar neves alkotdként, Szergej Gyagilev
meghivasara hagyta el Oroszorszagot, ahova az 1917-es forradalmat kévetden nem
tudott visszatérni, és 1919-t8l Périzsban telepedett le. Reitlinger a polgarhaboru
idején, 1921-ben menekiilt Varsén keresztiil Pragédba, majd néhany évvel késébb
6 is Parizsba koltozott. Mindkettdjiik életében rendkiviil fontos szerepet jatszott
egy szellemi tars. Goncsarova mellett Mihail Larionov, aki a pély4ja kezdetén a
szobraszattdl a festészet irdnyédba terelte Gonesarovat,® és élete végéig alkotdtar-
sa maradt. Reitlinger szimdra a neves vallasfilozofus, Szergij Bulgakov valt meg-
hatarozé személlyé, aki még 1918-ban a lelki vezetdje lett, élete végéig timogat-
ta ikonfestéi tevékenységét, majd halala el6tt meghagyta neki, hogy telepiiljon
vissza a Szovjetuniéba.” Goncsarova és Reitlinger is bardti kapcsolatba keriilt a
korszak egyik legjelent8sebb orosz koltsjével, a szintén emigracidban él6, majd a
Szovjetunidba visszatéré Marina Cvetajevaval. Cvetajeva Prigéiban egy hizban
lakott a Reitlinger névérekkel, késébb pedig rendszeresen jért abba a Parizs kor-
nyéki pravoszldv templomba, amelynek falfreskéit Julia Reitlinger tervezte és fes-
tette. Gonesarovaval Cvetajeva Parizsban talalkozott, és alakjat egy nagylélegzetii
esszében 6rokitette meg.' Frdekes momentum, hogy Cvetajeva a maga éleslata-

8  Goncsarova révid életrajzat és éleemiivénck osszefoglaldsit lasd: Anapeit CAPABBAHOB, ,Jonuaposa
Hataans Cepreesna’, Suynxionedus pyccxozo asanezapda, hozzéférés: 2023.01.07, heeps://
rusavangard.ru/online/biographies/goncharova-nataliya-sergeevna/

9 Reitlinger életutjét Bronyiszlava Popova tanulménya foglalja 6ssze: Bponucaasa ITonosa, ,J0aus
Huxkonaaesna Peiitannrep”, Haume Hacaedue, 87 (2008), hozzaférés: 2023.01.07, heep://www.
nasledie-rus.ru/podshivka/8719.php?ysclid=lcmgr381gs157334808

10 Mapuna LIBETAEBA, Hamauvs Tonuaposa (OKusns u meopuecmso) (Mepon, 1929), hozzaférés:
2023.01.07. http://tsvetaeva.lit-info.ru/tsvetaeva/proza/natalya-goncharova/goncharova-1.hem
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sdval mindkét festéndben érzékelt egyfajta ,,szigort szerzetesi” habitust. Tanul-
mdnyom szempontjabdl a két életut legfontosabb kézos mozzanata, hogy ugyan
mds-mds megkozelitésbél, eltéré médon és kontextusban, de mindketten felhasz-
naltdk és tovabbirtdk a régi orosz ikonfestészeti hagyomanyt.

Nam/z’ja Goncsarova és a Liturgia

Korai alkotdi korszakédban Gonesarova a ,,mindenevés” (scéuecmso) jegyében hoz-
ta létre miveit: a szdzadfordul6 vezetd nyugati irdnyzatai, az impresszionizmus
és a fauvizmus mellett aktivan alkalmazta a kiilonb6zd avantgard csoportosula-
sok, koztitk a Larionov meghirdette lucsizmus eszkoztarde, a keleti mavészet, az
orosz naiv népi festészet (a lubok) és az ikonfestészet eljardsait, amivel kapcsolat-
ban igy nyilatkozott:

Minden, amit télem latnak, az enyém. Az eklekticizmus egy foszldnyokbol készitett ta-
kar, tele varratokkal. Ha viszont nincs varrat — akkor az mar az enyém. Az ikon ha-
tdsa? A perzsa miniatirdé? Assziridé? Nem vagyok vak. Nem azért nézek meg valamit,

hogy aztan elfelejesem."!

Mar az 1910-es évek legelején sziiletett munkai kozt is talalhaté olyan, példaul az
Istenanya gyermekkel és az Evangelistik (1911),'> amelyek nem csak téméjukban,
de miivészi megformaldsukban is kovetik az ikonfestészeti hagyomdnyt, 6tvoz-
ve azt a fauvizmus és a naiv népi festészet elemeivel.

Goncsarova az ikonfestészethez legkdzelebb egy végiil meg nem valésult, de
val6di avantgard projeke kapesan keriilt. 1915-ben Szergej Gyagilev egy extrava-
gans el6adas tervével allt el6: Krisztus életét akarta szinre vinni liturgikus balett
forméjéban. Elgondolasa szerint a Liturgia cimt ma két részbél éllt volna, a kara-
csonyi és a husvéti innepkorbél, mindegyik hirom-négy jelenetre osztva. Koreo-
grafusnak a parizsi Orosz balett tirsulatanak vezetd tincosdt, Leonyid Mjaszint
kérte fel, zeneszerz6nek pedig Igor Sztravinszkijt, akivel kordbban sikeresen ma-
kodott egytitt a Tizmaddr és a Petruska eléadasai kapesan. Sztravinszkij azonban
elutasitotta a felkérést, mivel elfogadhatatlannak tartotta, hogy ,,az istentisztele-

11 Teopruit KOBAAEHKO H. Ionyvaposa, M. dapuonos: uccaedosanus u nybanxayuu (Mocksa: Hayka,
2001), 118.

12 A kép megtekinthetd online, hozzéférés: 2023.01.07, http://minoritynomad.com/wp-content/
uploads/2019/10/ The-Evangelists-1911-by-Natalia-Goncharova-Tate-Modern-Art.jpg.



Festénok és ikonok 115

tet” eltancoljak. Ekkor Gyagilev ugy dontott, hogy a zenét majd a tancosok 1ép-
teinek ritmusa és zaja helyettesiti, a jelenetek kozti sziineteket pedig pravoszlév
templomi koérus tolti ki. A probék sordn azonban vilagossé vélt, hogy ez az elkép-
zelés nem mukodik. Gyagilev ezért tjra Sztravinszkijhoz fordult, hogy segitsen
kilonbozd ,mitologikus” hangszerek, példdul harangok, harfik megszolaltatd-
sdval, ha nem is zenei, de hangzé hétteret létrehozni a tinchoz. A munkanak er-
re a fizisdra azonban mar nem keriilt sor.

Hasonl6an nehézkesen indultak a Liturgia jelmez- és diszletterveinek mun-
kalatai. Gyagilev elészor a neves horvét szobrészt, Ivan Mestrovicot kérte fel a
feladatra, aki lelkesen vallalta, de végiil nem csatlakozott az 1915 nyarin Svijc-
ban 6sszegytilt alkotégardahoz. Ekkor hivta meg Gyagilev a svijci Bellerive villa-
ba Goncsarovat, akinek az Aranykakashoz készitett diszletei egy évvel kordbban
zajos sikert arattak Parizsban. Goncsarova Larionovval egyiitt érkezett a probak
helyszinére, és kezdte el a prébafolyamat soran felvazolni a jelmezeket és a disz-
letet. A Liturgidt végiil a habort és pénzhidny miatt nem tudték befejezni, de a
koz6s munka minden résztvevé alkotéi palydjinak meghatdrozé epizddjava véle."

A Tretyakov képtarban Gonesarova 6tven jelmeztervét érzik, amelyeket a Li-
turgia tincosai szamara készitett, és amelyek koziil tizennyolcat tobb mint tiz év-
vel késébb, 1927-ben egyedileg szinezett nyomatokbdl késziilt albumban adott
ki. Jelmeztervei jol tikkrozik a ,mindenevés” esztétikdjit: a bizanci és a régi orosz
ikonfestészeti hagyomdny konstruktivista geometrikus forméakkal, népi és kele-
ties ornamentikdval 6tv6z8dik, és a képeket Gonesarova jellegzetes, élénk szin-
viliga jellemzi. A legtobb alak dinamikus, mozgis kézben dbrazolt, mozdulata-
ik azonban - ruhdzatuk geometrikus felépitésének koszonhetden — a groteszk
hatarac suroljik.'*

Az ikonképeket imitdl6 terveken azért is bir nagy jelentéséggel az oltozék,
mert az ikonfestészeti hagyomédnyban a szentek oltzékét ,magasztos tetteikbol
szétt lepelként” értelmezik, mely ,6nnén vonalai és feliiletei dltal [...] megjele-
nitheti az emberi lényeg metafizik4jac™." Igy minden Goncsarova altal eszkozole
valtoztatds, amely az ikonon a kdnon 4ltal rogzitett 6ltozék eszeétikai aspektusit
érinti, annak metafizikai vonatkozdsiban is véltozast hoz. A jelmeztervek szemio-
tikai statusza pedigab ovo eltér a forrasként hasznalt ikonétdl, mivel egyrészt nem
megjelenitik, csupdn imitaljak a szakralist (azaz jel6l6 és jelolt kapesolata dnké-

13 A Liturgia cl6készileteird, illetve Goncesarovdnak a baletthoz késziilt jelmez- és diszletterveinek
kontextusarol lasd: Taanna CEPOBA, ,baser Autyprus Haraabu Tonuaposoit. IkoHorpaduyeckue
HUCTOYHHUKHU U KYABTYPHBIE KOHTEKCTHL HUcxyccmesosnanue, 4. sz. (2019): 182-213.

14 Néhény jelmezterv megtekinthetd ezen alinken, hozzaférés: 2023.01.07, hetps://binged.it/3PBPzkY.

15 Pavel FLORENSZKI]J, Az ikonosztiz, ford. Kiss Ilona (Budapest: Corvina, 1988), 77.
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nyessé valik az egyhdzi érvényesség szempontjabol, mert nem a hivatalos kanont
koveti), masrésze rendeltetési céljuk szerint nem 6ndll6 képek, csupdn ,eléképek”
(mint a zenei partitira vagy a filmforgatékonyv), melyek csak egy mésik kozeg-
ben nyerik el végs6 formdjukat.

A tervek alapjan késziilt jelmezek, amelyeket Gonesarova kifejezetten stlyos,
merev, fémmel dtsz6tt anyagokbol rendelt meg, végsd formajukban korlatozték a
tincosokat a mozgasban, s bizonyos szerepkoroknél csak egy sikban valé mozgast
tettek lehet6vé. Ezaltal a festészethez kozelitették a liturgikus mozgést, mintegy
athidalva a két mavészeti 4g (és egytietal kée kiilonbozé szemiotikai rendszer), az
ikonfestészet és a balett kozotti tavolsagot. Ez egybeesett Mjaszin elképzeléseivel,
akit mindenckel8tt a 13-14. szdzadi itéliai festészet inspiralt a koreografia meg-
alkotdsdban, és tincmuvészetét is a festészethez kozelitd plaszticitds jellemezte.

A Goncsarova altal a Liturgidhoz készitett szinpadkép-tervekbél mind6ssze
egy maradt fenn, melyet a New York-i Metropolitan Mzeumban 6riznek.* Ez a
szinpadkép kiilonosen jol demonstrélja az ikonfestészeti hagyomany kiilonb6z6
aspektusainak médosulasét. A kép kozponti eleme egy stilizalt ikonosztdz, amely
felidézi, de jelentds mértékben el is tér a 15-16. szdzadra kialakult klasszikus ot-
szintes ikonosztaztdl. Az 6t szintbél Goncesarova elhagyja a két legfelsét, az 6s-
apdk és a profétak sordt, ezzel egyértelmien az Gjszovetségi kontextusra helyezve
a hangsulyt, kiemelve a Liturgia témajét. Hidnyzik az an. ,iinnepi sor” is, amely
Jézus életének azokat az epizddjait jeleniti meg, amelyeket Gyagilev terve szerint
a tancosoknak kellett volna eltincolniuk. Goncsarova a klasszikus ikonosztéz leg-
fontosabb sordval, a ,,deesis™szel (im2a) zérja a maga ikonosztazit, de megbontja
annak klasszikus strukeurdjat: a sor kozéppontjaba nem a trénuson tlé Jézust,
illetve a hozz4 iméddkozé Istenanyat és Mihdly arkangyalt helyezi, hanem az 6n-
idézetként is értelmezhetd négy evangélista alakjat (lasd az 1911-es Apostolok ci-
mu képet). Az ikonosztdz legals6, hagyomanyosan az adott templomnak szentelt
szintjér6l hidnyzik az adott templom ikonja, ami a tér 4ltaldnos voltara utal. Ezen
a soron, a Car-kapu két oldalan két extrém méretd, a keretébél kilégé ikonkép
helyezkedik el, egy Jézus és egy Istenanya ikon, de a hagyomdnyossal ellentétes
oldalon. A ,helyi” és a ,,deesis” szintet a klasszikus ikonosztdztdl idegen, dekora-
tiv fiiggonyt és cserepes novényeket dbrazolé sév vélasztja el egymastdl, és a ko-
zéppontjaban egy Utolsd vacsora-kompozicié lathat6, amelynek a helye viszont a
kanon szerint is a Cdr-kapu folott van.

16 A kép megtekintheté ezen a linken, hozzéférés: 2023.01.07, hteps://tretyakovgallerymagazine.ru/
catalog/sites/default/files/catalog/20_0.jpg.
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Goncsarova ikonosztdzdnak tobb prototipusdt-forrasit azonositottdk. A Li-
turgia-eléadds szempontjabdl azonban sokkal lényegesebb momentumnak ti-
nik egyrészt az onreferencialitds szdndéka: azaz, hogy Goncsarova szinpadképe
a klasszikus ikonosztdz kanonikus elemeit jelentds mértékben lesztkitve, tulaj-
donképpen csak a balett két 6 részére, a kardcsonyi és a husvéti iinnepkorre, il-
letve az azokrdl hirt adé evangélistakra utal szimbolikusan. Masrészt, hogy alap-
vetden megviltozik az ikonosztdz metafizikai aspektusa. A klasszikus ikonosztaz
funkci6ja ugyanis két szféra, az oltdr és a templom tobbi részének, szimboliku-
san az isteni és az emberi szféranak az elvalasztdsa és egyuttal osszekotése. A szin-
padot lehatarold feliletként elhelyezett ikonosztaz ezt a funkciét nyilvanvaléan
nem tudja betlteni még szimbolikusan sem, radikalisan kizarva a ,,ritusb6l” az
isteni szférat.

Az is figyelemreméltd, hogy az ikonosztdz nem 6nmagaban jelenik meg a ké-
pen, hanem két oldalrdl egy-egy, szentek alakjaival diszitett templomi oszlop ha-
tarolja, az oszlopok mellett, a kép két szélén pedig egy-egy stilizélt kozépkori va-
roskép savija zarja a kompozicidt. Galina Szerova ezek kapesén is a prototipusokra
helyezi a hangsulyt, és arra a kovetkeztetésre jut, hogy a diszletterv ,,a kozépkori
moszkvai tér egy ltalinos elképzelését jeleniti meg”."” Ennél azonban sokkal ér-
dekesebb a perspektiva kérdése, amivel Gonesarova minden bizonnyal tudatosan
jatszott. Egyfeldl a régi orosz ikonokra jellemzé ,forditott perspektivat” alkal-
mazza, amikor olyan térelemeket és olyan sz6gbél abrézolva helyez egymas mel-
1¢, amelyeket a szemlél6 a valdsigban nem lathat egyszerre. Mdsrészt az egyenes
perspektivéval is él, amit a padlécsempe sdvja, illetve a két als6 ikon és az Urolsé
vacsora kozti méretkiilonbség eredményez. A két perspektiva egytittes alkalma-
z4sa azt a paradoxont képezi le, amit a profin szférdba helyezett szakrélisnak té-
telezett ritus, a Liturgia maga mint balettel6adas jelent. Pavel Florenszkij szerint
ugyanis az egyenes perspektiva alkalmazésa szinhazi eredetti: az 6kori gorog szin-
hézhoz kapcsolédik, ahol el8szor probalték az eléadast rogzitett pontbdl szemléld
néz8k szamdra a tér illuzidjic kelteni a segitségével. Ezzel szemben a vallasi alapo-
kon nyugvé mivészet, mint az egyiptomi vagy a bizdnci (és annak nyomadn a ré-
gi orosz ikonfestészet), amely az 6rokkévaldsdgra orientédlédik, nem él az egyenes
perspektiva illazidjaval.’® A két perspektiva egytittes alkalmazasa nyilvanvaléan
egy 4j mindséget hoz létre, ami kifejezetten célja volt az egész Liturgia-projekenek:
szakrélis és profan, festészet és tanc, egyhdzi és avantgard miivészet egyesitése.

17 Taauna CEPOBA, ,baser Auryprus Haraasn Fox—mapox;oﬁ...”, 202.
18 ITaBea DAOPEHCKMI, ,,OGpaTHaﬂ nepcrekTusa’, in ITaBea PAOPEHCKUH, Hrxonocmac. F36pannsie
mpyde: no ucxyccmsy, 175-283 (CaHKT-HeTep6ypr: MU®DPUA, 1993).
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Julia Reitlinger (Johanna névér) és a 148. zsoltar

Julia Reitlinger még tévolrél sem kész miivészként érkezett az emigracioba. Festé-
szeti tanulmanyait a prdgai Mavészeti Akadémidn folytatta, majd Périzsban Mau-
rice Denis festdiskoldjdt, az Ateliers d’Art Sacré-t litogatta, amelynek célkittizé-
se a kozépkori valldsi miivészet felélesztése volt, modern festészeti eszkozokkel és
esztétikai szemlélettel. S bar az ikonfestészetrél Reitlingernek mar volt tapaszta-
lata (Prégban jért Nyikogyim Kondakov ikonografiai kurzusaira is, illetve 6ra-
kat vett egy ohitii ikonfestdtdl), a régi orosz ikonfestészet kiemelkedd darabjaival
1929-ben egy Miinchenben rendezett kidllitason taldlkozott csak, ahol a régi
orosz ikonok gytijteményét el6szor lathatta az eurdpai kozonség. A kiallitds 6riasi
hatdst gyakorolt Reitlingerre, aki ettél kezdve munkaiban arra torekedett, hogy

az ikon legyen spiritualis, hogy ne zavarja az imadsdgot, de ugyanakkor mivésziis... [...]
Ez a kettésség, a latszolag osszeegyeztethetetlennek az osszeegyeztetése — a régi meste-
rek irdnti hiiség és a miivészi megvaldsitds szabadsdga, érintse az a szint, vonalat vagy té-

mit, hatdrozta meg Johanna névér tovébbi miivészi-vallasi életé”.”

Reitlinger alapvetden liturgikus targynak tekintette az ikont, és az ortodoxia
keretein beliil alkotott, de a hagyomany radikalis megujitdsara torekvé attitid-
je mér az elsé munkdjan, egy Szergij Bulgakovrél mintdzott kereszteld Szt. Janos
ikonon is megmutatkozott.?” A pravoszlav egyhaz ugyanis

soha nem engedte meg, hogy az ikont alkotéjanak képzelete vagy ¢16 modell alapjén fes-
s¢k, mivel ez tudatos és teljes elszakadast jelentett volna a prototipustél. Az ikonra irt
név*! mér nem felelt volna meg az 4brézolt személynek, ami nyilvdnval6 hazugsag lett

volna, amit az Egyhdz nem engedhet meg.*

19 Hukura CTPYBE, ,O cectpe Hoanne”, in Xydowecmeennoe nacaedune cecmpor Hoannw (FO. H.
Peﬁmﬂuﬂzep). Anvbom, cocr. bporncaasa ITormoBa u Hukura CTPYBE (MOCKBa—HapI/DK: Pyccknit
nyts—Y MCA-Press, 2006), 13-14.

20 Azikon megtekinthetd ezen alinken, hozzdférés: 2023.01.07, https://magisteria.ru/data/2017/04/
Glava-sv.-Ioanna-Krestitelya.-Hudozhnik-sestra-Ioanna-Rejtlinger-1898-1988.jpg

21 Azikonfestés folyamata akkor zarul le, az ikon akkor valik ,,érvényessé”, amikor rakeriil a rajta abrazolt
személy neve is.

22 Aecouup YCUEHCKMH, bozocrosue uxonvt Ilpasocrasnoi Ileprsu (Mocksa: UspareabcTBO
3amaAHO-eBPOINEHCKOro 3K3ap3ara, 1989), 135.
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Szergij Bulgakov ugyanakkor timogatta Reitlinger ttkeresését az ikonfestészet
teriiletén, azzal érvelve, hogy ,Johanna névérben megvan a teoldégusvéna, az ¢16
teoldgiai gondolat [...], lehet, hogy éppen & tapintja ki az ikon jovojét”. >

Az ikonfestés mellett Reitlinger aktivan kozremtkodott pravoszlav templo-
mok diszitésében is, melyeket orosz emigransok Périzs kiilvdrosainak elhagyatott
épiileteiben alakitottak ki. Sajétos technikaval festett freskdin szintén jol érzékel-
hetd a hagyomdnyos formék ¢s szinvildg megujitdsira val torekvés. A meudoni
pravoszlav templom freskéi kapesan emeli ki Jurij Zavadovszkij Reitlinger alko-

tasainak jellegzetességét:

Reitliger Julinka valami kiilénlegeset hozott Istennek ebbe a viragoskertjébe: 6romteli-
en és gyermekien festette ki a templomot... hadd 6rvendezzenek a hivék, mint a gyerme-
kek, amikor k6ros-kériil minden olyan nehéz és szomor. Szidtak 6t a kinonok szigora-
sdgdnak megsértése miatt, de fokozatosan megéreették, hogy Julia filozéfidja életigenld

filozéfia, legyézi a reménytelenséget...

Ez, a miivészettorténész 4ltal kiemelt gyermeki és életigenld atmoszféra jellem-
zi Reitlinger Dicsérjétek az Urat... ikonjat is, amelyen a hagyomanyos ikon eszté-
tikai megujitdsaval sszefiiggd szemantikai-szemiotikai elmozduldsokat szeret-
ném bemutatni.

A Dicsérjétek az Urat... ikon egy viszonylag késéi, a 17. szazadban elterjedt
ikontipus, amely a 148. zsoltar szovegén alapul.” A 148. zsoltar retorikai sajétos-
sdga, hogy mikozben a sz6veg nagyobb részét a teremtményeket Isten dicséitésére
telhivo, felszolitd modalitdst mondatok teszik ki, a megszélitott teremtmények
egymasutanisiga a vildg teremtésének menetét képezi le. A zsoltar szovegének vi-
zudlis nyelvre torténd forditdsakor tobb alapvetd véltozds is bekovetkezik. A ha-
gyoményos Dicsérjétek az Urat... ikon nem magit a felszolitdst, hanem az Istent
dics6itd teremtményeket jeleniti meg, térben képezve le a Teremtés meneté, és
kézben megvéltoztatva a vallasi kddot: az 6szovetségi szoveg az ikonabrézol-
son Ujszovetségi kontextusba kertil. Az ikonon nem maga a felhivis aktusa, ha-
nem annak eredménye jelenik meg: minden teremtmény az Urat dics6iti. Ennek

23 Idézi: Mpuna A3BIKOBAA, «Mocm mencdy mupamus. Aexyus Hpuno: Asvixoson, 2016. mijus 3,
hozziférés: 2023.01.07, http://www.pravmir.ru/most-mezhdumirami-lektsiya-irinyi-yazyikovoy-o-
tvorchestve-ioannyi-reytlinger-video/.

24 1dézi: Bponucaasa ITonoBa, ,JOans Hukoaaesna Peittannrep”... Egy freskérészlet megtekinthetd
czen a linken, hozzaférés: 2023.01.07, hteps://iyapx.cc/JZE7].png.

25 Egy ilyen tipust ikon megtekinthetd ezen a linken, hozzéférés: 2023.01.07, https://storage.
yandexcloud.net/serafim-uploads/content/saints/19/ikona-savior-hvalite-gospoda-s-nebes-1.jpg.



120 SzAaBO TUNDE

megfelel@en véltozik az idSaspektus: ami a zsoltdr beszédhelyzetében a felszoli-
tdsbdl adéddan egy meghatirozatlan jovére irdnyul, az ikonon dllandé6sult jelen-
ként mutatkozik meg.

A zsoltdr szovegében az én—ti beszédhelyzetben Isten nincs jelen, gramma-
tikailag kizarélag a jovéhoz és a mualthoz kotott: egyrészt mint a majdan beko-
vetkezd dics6ités targya, mésrészt mint a szoveg két nem performativ mondatd-
ban megidézett Teremtés szubjektuma. Ezzel szemben az ikonon Jézus nemcsak,
hogy megjelenik (és mellette az Ujszovetség két emblematikus alakja), de a kom-
pozicié kozéppontjaban helyezkedik el. A vallasi koédban bekovetkezett valtast a
Tretyakov képtar ikonkatalégusdnak szerzéje igy értelmezi: ,, A zsoltar szovegét
felhaszndlva az ikonfestd osszeveti az Oszévetségben leirt Teremtés aktusit és a
vildg Isten Fidnak megtestesiilése dltali megmentését. [...] Az ikon kompozici6jat
mint a megujult vildgegyetem, a visszanyert Paradicsom képét lehet értelmezni”.*

Ahogy a zsoltdr szovegében a beszéls szubjektum kompetencidja kiterjed
mind az égi, mind a foldi teremtményekre, ugyantigy mindent 4tfogé az ikonfes-
t6 (és vele az ikont szemlél8) pozicidja: az ikonon egy kozos térben jelennek meg
mindazon teremtmények, amelyeket a zsoltdrban Isten dics6itésére szdlitanak fel.
Ekozben megdrzédik a teremtett vilag hierarchidja, a megszélitdsok kronologi-
kus rendje az ikon terét vertikalisan tagold, egymastdl élesen elkiilonitett savok-
ban realizalédik. Ugyanakkor a foldi teremtmények hierarchidja és reprezentaci-
6juk ardnya az ikonon jelentés mértékben eltér a zsoltdr szvegétél. A zsoltdrban
a foldi teremtményeket egy kozos megszolitds egyesiti, és felsoroldsuk kiegyen-
sulyozott. Ezzel szemben az ikonon a hierarchikusan elrendezett embercsopor-
tok dominélnak, a névényi vildg csak jelzésszertien ttinik fel (mindossze néhany
domb és azokon egy-egy pédlmafa a tobb sévban tomoriilé emberalakok kozote),
az allatvilag viszonylag nagyobb teret tolt ki az ikon alsé részén. A meghataro-
zott pdzba merevedett emberek statikus tomegéhez képest az éllatok egyesével és
dinamikusan, mozgas kozben vannak dbrazolva. Ez éppen ellentétes a zsoltdr di-
namikdjaval, ahol az igék ismétlddésének gyakorisiga révén a szoveg elsé, az égi
teremtményekhez kapcsol6do része a dinamikusabb.

A Julia Reitlinger dltal festett ikonon a legszembetiinébb eltérés a hagyoma-
nyos ikonhoz képest a foldi teremtmények reprezentacidjiban érhetd tetten.” Jo-
hanna anya ikonjin az emberek tomegét egy emberpar helyettesiti, egy mozgésban

26 Cogus Ipemydpocmo Bowcus. Kamanroz svicmasxu pyccxoti uxononucu XII-XIX sexos ¢ I'TI
(Mocxksa: Papynuua 63, 2000), 188-189. Asrop onucanus: Exarepuna MAKAPOBA.

27 Az ikon megtekinthetd ezen a linken, hozzaférés: 2023.01.07, htep://krotov.info/pictures/
mashiah/20/1971reytljpg.
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1év6 férfi és egy nd kutydval, akik valahova igyekeznek, ezért testtartasuk hijén
van a dicséitést kifejezd gesztusnak. Az emberpdr az ikon bal alsé harmaddban
helyezkedik el, és mérete — szemben a hagyoményos ikonabréazoldssal — nem ha-
ladja meg a kornyezetében megjelend allatokét. Az egyesével és szintén mozgdsban
abrazolt allatok, akdrcsak a novények, az ikon egész terében eléfordulnak, egészen
Krisztus dlddsra emelt kezének magasségaig. Tehdt a hagyoményos ikon alsé ré-
szét jellemz6, az dllatok mozgésdban kifejez6dé dinamika a modern véltozatban
az egész térre kiterjed, amelyben az ember mérete az flérdhoz-faunahoz igazitott.

A 17. szazadi ikonon a Krisztus alakja felé enyhén emelkedd vertikalis sdvokat
Johanna ikonjin 4tlds és szélesebb savok helyettesitik, amelyeket rombusz alaku-
ra osztanak a hegyek szines foltjai. A sévok szine és a rajtuk elhelyezkedd allatok
a Fold éghajlati 6veit szimbolizaljak: a sziirke és kékessziirke rombuszok a jeges-
medvével és a fokdval a hideg, a zoldes-barnds drnyalatok, amelyeken, tobbek ko-
zott, nyul és 6z jelenik meg, a mérsékelt, a sargas-sziirkés rombuszok az elefint-
tal és a tevével — a forrd éghajlati 6vet. Azéltal, hogy az ikonon megjelend ,,tdj”
a szokdsosnal erételjesebben és egyértelmibben kapesolddik a redlis foldi vildg-
hoz, némiképp gyengiil az ikon terének hagyomanyos spiritualis lényege. A foldi
teremtmények hierarchidjanak figyelmen kiviil hagyasa pedig gyengiti Johanna
ikonjdnak kapcsolatit a Teremtés sziizséjével — ami alapvetd kiilonbség a hagyo-
ményos Dicsérjétek az Urat... ikonhoz képest.

A masik alapvetd kiillonbség Reitlenger ikonja és a hagyoményos ikon, illetve
a zsoltdr kozott, hogy a modern ikonon nincsen éles hatdr az égi és a foldi szféra
kozote. A kompozicid kozéppontjiban Krisztus — a hagyomdnyosnal nagyobb
méretdi — alakja latszik, egyediil, az Istenanya és Szent Janos nélkil, de angya-
lokkal koriilvéve. Krisztus fehér 6ltozékben van, ami a Szineviltozds tipusi iko-
nokra jellemzé. Mivel a Szinevéltozas hagyoményosan Isten orszaga eljovetelé-
nek vizualis megjelenitése, Krisztus ruhdjinak szimbolikajaval Reitlinger ikonjin
a hangsuly a vildg teremtésérél az Isten foldi viligban valé jelenlétére keril. Ezt
erdsiti Krisztus alakjanak elhelyezése is: nem emelkedik a foldi vilig f6lé, hanem
mint annak — igaz, er6teljesen kiemelt — része jelenik meg. Az égaz égitestekkel
Krisztus feje folote huzodik az ikon felsd részén, és itt jelenik meg két, az ikon-
festészetben nem kanonikus elem: a bal oldalon egy vitorlds a vizen, a jobb olda-
lon egy repiilé a levegében.

A hagyomanyos ikonsziizsé ilyetén médosuldsa komoly szemantikai elmozdu-
lasokat general a hagyomdnyhoz képest Isten és a teremtett vilag, illetve ember és
Isten viszony4dnak vonatkozésaban. Egyrészt, nyilvanvaléan gyengiil a teremtmé-
nyek hierarchidja, ami térben, idében és az dbrazolas dinamikajéban is kifejez6-
dik. A vilig teremtésének kronologikus rendje, amelyet a zsoltdr tobbé-kevésbé
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leképez, a két ikonon egyidejiiséggé vélik. Ezzel pirhuzamosan a térbeli tagolas
egyre kevésbé éles: a zsoltdr szovegében az égi és a foldi teremtményeket egyér-
telmi hatdr vélasztja el egymdstdl, amit a 17. szazadi ikon vertikalisan rendezett
savokkal ad vissza. Reitlinger ikonjan rombusz alaku foltok tagoljak és toltik ki
majdnem az egész a teret, amelyben megjelennck az ember alkotdsai is. A tér- és
iddaspektussal szoros 6sszefiiggésben valtozik az dbrazolt vilig dinamikaja is.
Mig a zsoltar szovegében az égi szférahoz kapesolddé rész a dinamikusabb, ad-
dig a hagyomanyos ikonabrdzoldson az allatvildg a mozgalmasabb. Johanna al-
kotasdn az allat- és n6vényvilag dinamikaja kiterjed az ikon csaknem teljes teré-
re, tobbek kozott az emberpérra is.

Misrészt, ezzel szoros dsszefiiggésben, valtozik az ember helye és jelent8sége
a teremtett viligban. A zsoltdr sz6vegében az ember csak egy csoport részeként,
életkora és tarsadalmi statusza dltal determindlt egységként jelenik meg, az égi
teremtmények ¢és az éllatvildg kozé poziciondlva. A tomeg és a tirsadalmi-életko-
ri determinaltsdg megérzédik a 17. szazadi ikonon, de jelentés valtozason esik 4t
annak Reitlinger-féle valtozatdban. Az dllatokkal kériilvett emberpar Reitlinger
ikonjan az embert egyedként, hétkéznapi létében (lasd a kosarat a nd kezében és
a part kisérd kutyat), és egyuttal a viliggmindenség részeként jeleniti meg. Az em-
ber az altala alkotott targyak, az ikon nem-kanonikus elemei révén mint a terem-
tés résztvevdje/folytatdja tételezddik.

Harmadrészt, az ember stdtuszanak valtozdsaval parhuzamosan véltozik Is-
ten helye és a hozz4 valé viszony is. A zsoltar szovegében Isten kozvetlentl nem,
csak a dics6itésére felhivottakon keresztiil jelenik meg, akik az & teremtményei.
A 17. szazadi ikonon ezek a teremtmények a centrumot elfoglalé Krisztus felé
fordulnak dics6itd gesztussal, aminek kovetkeztében — ahogy azt a Tretyakov
Galéria kataldgusa kiemeli — a hangsuly a vilig teremtésérél annak megvéltdsara
helyez8dik. Az ikon modern véltozatan Krisztus alakja a foldi vilag részeként je-
lenik meg, és az emberpar testtartasibol hidnyzik a dicséités gesztusa. Reitlinger
ikonja igy azt sugallja, hogy az isteni principium nem csupdn a transzcendens
szféra része, hanem az ember hétkéznapi vilagiban is fellelhetd; Gsszességében
pedig azt demonstrélja, milyen médon valtozik az ikonkép metafizikai aspektu-
sa az esztétikai vjitdsok révén.



GALACzZ JuDpIT
A latvany mogott megbuvo néi idea

Alekszandra Ekszter diszlet- és jelmeztervei
a Moszkvai Kamara Szinh4z szamara

Alekszandr Tairov 1914-ben alapitotta meg a Kamara Szinhaz (Kamernij Tyeatr)
elnevezésti tedtrumot Moszkvéban. A rendezd hitvalldsa az alapitéssal az vol,
hogy a szinhdz mivészetének akkori gyakorlatat az alapoktdl ujragondolja és at-
alakitsa, megszabaditva azt a folosleges sablonoktol, maniroktdl és a szinpad mii-
vészetének addigra elavult eszkozeitSl. A valtozasokat féként a szinészi gyakor-
lat megujitdsdra és az el6adas vizualis megjelenitésére koncentralva képzelte el az
avantgard képzémiivészeti formanyelv, valamint a technikai gjitasok szinpadra
alkalmazisaval. Az 4ltala megalkotott 0 szinhdzmuvészeti elmélet egy Osszetett
ideolégiai rendszert alkotott, amiben talédlkoztak az akkor mar jél ismert, egyes
rendezdk alkotdi praxisiéba mar beépiilt reformtendencidk, valamint az akkor
még tjdonsagnak haté avantgird — féként kubista és konstruktivista — mivésze-
ti elképzelések. Az eléaddsok latvanyvilaginak megalkotdsira kora legujitobb
muvészeit kérte fel, a velitk valé egytitemikodés beépiilt a tedtrum mindenna-
pi gyakorlatdba. A megbizott alkotdk egyike volt Alekszandra Ekszter is. K6z6s
munkdjuk 1916-ban indult el, amikor Tairov felkérte, hogy készitsen diszlet- és
jelmezterveket Innokentyij Annyenszkij orosz szimbolista kolté Thamyra, a cite-
rajitékos (Famira Kitared) cimi darabjinak eléaddsahoz, amelyet abban az évben
kivintak bemutatni a Kamara Szinhdzban. A rendezé és a mtivésznd két tovab-
bi el6adason dolgozott egyiitt, amit kovetden Ekszter elhagyta Tairov tarsulati.

A tanulmdny célja nem csupan egy avantgard miivésznd ujité terveinek leira-
sa ¢s elemzése, hanem egy rendezé és egy képzémuvész kozotti egytitemiikodés
bemutatdsa is. Az a relacid, ahogyan Tairov rendezéi elképzelései inspirdléan ha-
tottak Ekszter miivészetére, és Ekszter festészete is megjelent az orosz rendezd
szinpadi mtiveiben. Ennek a kolesonhatdsnak a bemutatasa arra is példaul szol-
gal, hogyan véltoztak megaz 1910-es és 1920-as évekre a diszlettervezékkel kap-
csolatos elvarasok, hogyan valtak masodrangt kellékesnek tekintett munkatars-
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bél egyenrangt muvésszé, akik a rendez elképzelése és a drama szovege alapjin
megtervezik és berendezik a szinpadi teret, ezzel egy 6néll6 alkotast hozva Iétre,
megvaldsitva azt az idedt, amelyet Tairov is vallott, hogy a szinpadi ldtvany, ma-
gaba foglalva a szinész alakjét is, egy egységes, 6sszmivészeti alkotds. fgy ennck a
torténetnek két személyrél kell szdlnia, Alekszandra Ekszterrél, a magénak ak-
kor mér hirnevet szerzé képz8miivészrol és Alekszandr Tairovrdl, a fiatal kisér-
letezb rendezérél.

Alekszandr Tairov 1885-ben sziiletett Romnyban, a mai Ukrajna teriiletén,
Alekszandr Jakovlevics Korenblit néven. Tizéves kordban Kijevbe kolt6zott nagy-
nénjéhez. O vezette be a szinhaz viligaba, igy egészen fiatal koratdl kezdve ki-
sebb, amatdr szerepeket véllalt szinhazi el6addsokban.! Ekkor vette fel a Tairov
nevet is. 1905-ben Szentpétervérra koltozote, ahol beiratkozott a jogi egyetem-
re, de igazabdl tovébbra is a szinhdz érdekelte. Bekapcsolddott az egyetemi szin-
jétszé kor munkajéba, és meghivést kapott a népszert orosz szinésznd, Vera
Komisszarzsevszkaja szinhazéba, ahol Vszevolod Mejerhold dltal rendezett dara-
bokban mutathatta meg szinészi tudasat. Mar itt elkezdett rendezéssel is foglal-
kozni, a két miivész kz6s munkdjaként allitotedk szinpadra Paul Claudel egyik
darabjat. Hamarosan azonban Tairovban ellenérzéseket keltett Mejerhold szin-
hazi és rendezési gyakorlata. Ugy taldlta, hogy Mejerhold szinhazaban a szinészek
teljesen ki vannak szolgaltatva a produkcié koncepcidjinak, ugy vannak kezelve,
mintha babok lennének, ezért tavozott a tarsulattdl. 1908-ban Pavel Gajgyeburov
Vandor Szinhdzanak térsulatdhoz csatlakozott rendezéként, majd 1913-ban
Moszkvaba koltozote, egy évvel késébb pedig feleségével, Aliszia Koonen szi-
nészndvel megalapitottik a Kamara Szinhdzat, amely hamarosan szimos orosz
szinész, miivész, ird és zenész szdmara a kisérletezd kreativitds kozponti helyé-
vé vélt. A szinhdz 1949-ig folyamatosan miik6dott, és végig hii maradt a kezdeti
avantgard miivészeti ideakhoz.

Mint mar emlitettiik, Tairov szindéka a hagyomdanyos szinhdzzal valé teljes
szakitds volt. Hitt abban, hogy a szinhdz nem csupan az irodalom kézvetitésé-
re szolgdlé eszkoz, hanem egy kiilon mivészeti forma. Ennek szellemében pro-
dukcidi sem csupdn a szoveg egyszert dtaddsdra vagy kozvetitésére szoritkoztak.
Tairov ideolégidja elsésorban szinész- és szinjatszas kozponta volt, de rendezé-
ként a szinhazi alkotds minden 6sszetevéjével egyszerre kisérletezett: a szinpadi
térrel, a szinészi jaté¢kkal, egyéni és csoportos mozgisokkal, diszlet- és jelmezter-
vekkel, valamint a szinhazi el6adis tovabbi részleteivel, annak érdekében, hogy
mindezek az elemek egy harmonikus alkotdst képezzenek. Az altala alkotott

1 Tairov nagynénje visszavonult (nyugdijas) szinészné volt.
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ideat, amely egyardnt egyesitette magaban a balett, az opera, a cirkusz, a varie-
té és a dramatikus szinhazi elemeket, ,,szintetikus szinhdznak” nevezte, mivel a
szinpadi OsszetevOk egységére, szintézisére torekedett.” Elképzeléseinek kozpon-
ti alkotéeleme egy uj, specialis szinjatszasi metddus kidolgozasa volt, amelynek
elsajatitdsdhoz iskoldt is alapitott, hogy hallgat6ibdl un. ,mesterszinészeket” ké-
pezzen, akik ennek az jfajta szinhdznak minden elemében kittntek, igy valva
az eléadds elsd szdmu aktorjaiva.> Ahogy a rendezd, 1921-ban oroszul (Zapiszki
Rezsisszéra), majd hamarosan német nyelven (Das Entfesselte Theater), magyarul
pedig Szinhdz béklydk nélkiil cimen megjelent konyvében kifejti, a szinpadi alko-
tis a kiilonboz8 szinhdzi kifejezd eszkozok (beszéd, ének, zene, tinc, pantomim,
artista- ¢s bohdcmuvészet) szintézisén alapul, és kozéppontjéban a — Tairov sza-
vaival kifejezve — ,,belsé és kiils6 technikdkban”, tehat elméleti alapokon ¢és gya-
korlati eszkézeit tekintve egyardnt mesterfokon kiképzett, igynevezett ,,szinte-
tikus” szinész all.*

Mikézben szinhazi gyakorlatéban és elméletében elhatarolédott mesteréedl,
Mejerholdtél, abban hasonlé volt hozz4, hogy Tairov is a commedia dell’artéhoz
és a spanyol barokk komédidhoz fordult ihletet adé forrasként, emellett hatott
rd szimbolikus-ritualis jelbeszédével a kathakali szinhaz is. Mindezeken kiviil
mély hatdst gyakoroltak rd a kortars avantgard izmusok, elsésorban a kubizmus
és konstruktivizmus, amelynek koszonhetéen figyelt fel Alekszandra Ekszter
miuvészetére is.

Alekszandra Ekszter nem csupan azért kivételes mtivész, mert rendkiviili te-
hetségét hamar felfedezték a méreékadé alkotdi korok, hanem azért is, mert egy
olyan muvésztipust testesitett meg, amely kivételesnek szamitott az avantgard

2 Irtemlithetjiik meg, hogy John E. Bowlt 1977-es Constructivism and Russian Stage Design cimi tanul-
ményéban emlékeztet arra, hogy ennck az jfajta szinhdzi modellnek, amely a szinpadi mtvészet teljes
kértt megujitasat tizte ki célul, szitkségképpen a hagyoményos proézai szinhaz keretein kiviili mifor-
mék szolgalhattak inspirdcids forrdsul, ahol nem a szokvényos doboztér lehet8ségeit hasznaltak az al-
kotok, hanem egy kiterjesztett térben dolgoztak és szabadabb kereteken beliil mozoghattak. John E.
BowLr, ,Constructivism and Russian Stage Design”, Performing Arts Journal 1,n0.3 (1977): 62-84.

3 Idézi: Peter SIMHANDL, Szinhdztirténet (Budapest: Helikon, 1998), 420.

4 Tairov kényvét magyarul 1962-ben adta ki a Szinhdztudomdnyi Intézet a Korszeri szinhdz cimt so-
rozatban. Alekszandr TAIROV, Szinhdz béklysk nélkiil. Egy rendezd feljegyzései, szerk. és bev. SZE-
KERES J6zsef, Korszerd szinhaz (Budapest: Szinhdztudoméanyi Intézet, 1962). Erdekes megjegyezni,
hogy a magyar forditds a mésodik német kiadds nyoman késziilt, és az elészéban Tairov mdr emliti
azokat a tanulsigokat, amelyeket a korai évek kisérletei, a sajit- és a kortédrs szinhdz gyakorlata alap-
jén a sajat szinpadi miivészetére vonatkozoan is levont. Tairov szovegének szinpadi atmoszférdra vo-
natkoz6 részletei a huszas években mar olvashatéak voltak magyarul a Kassik Lajos 4ltal szerkesztett
Ma folydirat 1924-ben megjelent szinhdzi- és zenei killonszdméban. Alekszandr TAIROFF, ,A szin-
padi atmoszféra”, Ma. Musik- und Theaternummer 9, 8 sz. (1924): o. n.
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muvésznbk kozott. Ekszter, az avantgard csoportokban dolgozé kollégandinek
tobbségétdl eltérden, a korban a nék szdmadra is nyitotta valo, hivatalos mivésze-
ti oktatdsban részesiilt Parizsban és Kijevben. Nem egy férfi miivész tehetséges
parjaként vagy egy mivészeti tevékenységet végz6 csoport néi tagjaként lett hires,
hanem sajit jogan, sajat tehetségébdl és mivészeti munkdssdga révén szerzett is-
mertséget magdnak. Mindazonaltal nem hagyhatjuk emlités nélkiil azt sem, hogy
Ekszter azért is tudott eltérd pélydt befutni, mint mds néi alkotdk, mert eleve ki-
valtsagos helyzetbdl indult. Ahogy latni fogjuk, vagyonos, fels6 kozéposztalybeli
csaladban ¢élt, akik kezdettdl biztositottak a hitteret szamaéra és segitett¢k abban,
hogy hozzéjusson a megfelelé oktatashoz, miiteremhez, annak érdekében, hogy
csak az alkotdssal foglalkozhasson, és pozicidjibol adéddan a megfeleld mivésze-
ti korokkel is gyorsan 6sszeismerkedhessen.

Ekszter 1882-ben sziiletetett Bialystokban, a mai Lengyelorszag teriiletén, egy
gazdag fehérorosz csaldd gyermekeként, apja vagyonos tizletember volt. Majd a fi-
atal Alekszandra Kijevbe koltozott sziileivel, gimnaziumi tanulmanyait mar ott
végezte, ahol egytitt tanult tébbek kozott Alekszandr Archipenkéval is. 1906-
ban diplomazott festészetbdl a Kijevi Mtivészeti Iskolaban. 1908-ban hozzdment
a szintén sikeres tizletemberhez, Nyikolaj Jevgenyevics Ekszterhez, lakdsuk rovid
id6n beliil a kijevi intellektuadlis és kulturdlis elit gyiilekez helyévé valt. 1908 és
1924 kozott valrogatva éltek Kijevben, Szentpéterviron, Périzsban, Rémaban és
Moszkvaban. Parizsban az Académie de la Grande Chaumiere-t litogatta a Mont-
parnasse-on, személyes ismeretséget kotott Picassoval, Georges Braque-kal és rajruk
keresztiil Gertrude Steinnel. 1908-ban a Zveno csoport tagjaival szerepelt kozos
térlaton Kijevben, 1912-t8] pedig rendszeres résztvevéje volt Parizsban a Section
D’Or és a Fuggetlenek Szalonja kiallitisoknak, ahol miivei egyiitt voltak kiallit-
va a nemzetkézi avantgird szdmos meghatdrozé egyéniségének alkotdsaival, mint
Jean Metzinger, Marcel Duchamp, Kazimir Malevics, Alekszandr Archipenko
vagy Sonia Delauney-Terk. 1915-ben részt vett a Nemzetkézi Futurista Kiallitd-
son, Réméban, ahol a Supremus nevii avantgird csoporthoz is csatlakozott.

Ekszter korai festményeiben a kubizmus és a futurizmus formajegyeit egyesi-
tette, amelyekhez szdmos, kiilonb6z6 forrasokbdl szarmazé karakeer jarult hoz-
z4 az orosz paraszti kulturdtdl kezdve’ a pdrizsi nagyvarosi életig és tdjakig, igy
épitve fel sajétos stilusat. A huszas évektdl kezdddden egyre inkabb a konstruk-
tivista formaalkotds jellemezte miveit. 1918-20-ban, egy idében a Kamara Szin-

5 Ekszter 1915-16-ban Skopski és Verbovka falvakban egy paraszti kézmiives kollektiva tagjaként
dolgozott olyan mivészek tdrsasdgiban, mint Olga Rozanova, Kazimir Malevics és Nagyezsda

Udalcova.
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1. kép. Ismeretlen fényképész: Alekszandra Ekszter, 1925.

hazban végzett tevékenységével egy tanitd- és alkotémiihelyt is létrehozott Kijev-
ben. 1919-ben méds avantgard miivészekkel egyiitt, mint Kliment Regyko és Nyina
Genke-Meller utcai dekordciokat készitett Kijevben és Odesszéban a forradalmi
tinnepek alkalmébél. Egytitt dolgozott Vagyim Mellerrel is mint jelmeztervez
Broniszlava Nizsinszka balett-tancos kijevi stadidjaban. 1921 és 1924 kozote a
VHUTEMASZ (Vysshiye Khudozhestvenno-Tekhnicheskiye Masterskiye — Felsé-
fokii Miivészeti Technikai Miibelyek) iskola egyik alapozé képzését, a szin-tanfo-
lyamot vezette. 1921-ben kidllitott a konstruktivista mivészek fontos kidllitasin
az 5x5=25 elnevezésti tirlaton, Moszkvaban. 1924-ben végleg Parizsba koltozortt
férjével, ahol Fernand Léger és Amadée Ozenfant akadémidjin tanitott, mikoz-
ben tovabbra is kiallitott franciaorszagi és mds nemzetkozi kidllitasokon. Eleté-

6 A nemzetkozi csoportos kidllitdsok koziil kiemelkedik az 1922-ben Berlinben, a Galerie van Die-
menben megrendezett Elsé orosz kidllitds, amely az orosz avantgird muvészek elsé meghatdrozé
csoportos eurdpai bemutatkozasa volt. Ekszter diszlet- és jelmeztervei az 1924-es bécsi Nemzetkizi
Szinpadtechnikai Kidllitdson is szerepeltek, amely az avantgdrd szinhdzi elképzelések bemutatdsanak
volt jelentés eseménye.
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nek utols6 évtizedeiben konyvillusztralassal is foglalkozott, amelyek koziil a leg-
szebb alkotas a Callimachus-kézirat.

Amint kordbban emlitettiik, Ekszter és Tairov harom eléadason dolgozott
egytitt Moszkvaban. Els6é kozos munkdjuk Innokentyij Annyenszkij Thamyra,
a citerajdtékos (Famira Kitared) ciml mutivének szinpadra allitdsa volt. Ezt kove-
téen Oscar Wilde Salome cimii darabjan (1917), majd Shakespeare klasszikus
szerelmi torténetének, a Rdmed és Jilidnak szinrevitelén mikodott egytiee a két
alkots (1921).

Annyenszkij darabja egy stilizalt antik torténetet meséle el, amelyben a f6hés-
nek meg kell kiizdenie az istenekkel sorsanak megforditasa érdekében. A darab a
klasszikus torténeten kiviil szimbolista tartalommal is szolgalt, hiszen megkér-
déjelezte az eleve elrendelés idedit azzal, hogy Thamyra kezébe veszi a sorsét és
szembefordul az istenekkel. Tairov és vele egytitt Ekszter elutasitotta a stilizaldst,
ellentétbe helyezte a kubo-futurista stilust a darab altal implikalt szimbolista ten-
dencidkkal és antik jegyekkel. Ennek eredményeként egy olyan alkotas sziiletett,
amelyet a kortars orosz kritikus, Nyikolaj Efrosz igy irt le:

Kubusok és kipok, nagy, stirtin szinezete, kék és fekete tomegek emelkednek és zuhan-
nak a szinpadi lépcsé mentén, [ahol] a tombék harménidja uralkodik és a formék és 1ép-
csbfokok ritmikus elrendezése végiil megreguldzasra keriil. Ez a kubizmus diadalmas

gybzelme. [...] A Thamyra eléaddsa egy Uj teatralitds sziiletése.”

Georgij Kovalenko muvészettudés szerint ez talalé leiras, mivel véleménye szerint
is Ekszter volt az els6, aki a kubizmus karaktereit beemelte az orosz szinpadra, igy
demonstralva, hogy a kubista festészet hogyan valaszolhat a szinhdz alapvetéseire.®
Mindazonéltal azt is fontos megemliteni, amire Konstantin Rudnitsky szinhdz-
torténész hivta fel a figyelmet az orosz és szovjet avantgérd szinhdz torténetérol
52616 kotetében, miszerint bar a cselekmény antik kornyezetét kubista szobrésza-
ti kompoziciéva formalta at a mavész, a Thamyra diszletei reprezentativak és rea-

7 1dézi: Konstantin RUDNITSKY, Russian and Soviet Theatre. Tradition and the Avant-Garde (London:
Thames and Hudson, 2000), 18.

8 Georgii KOVALENKO, ,Alexandra Exter”, in Amazons of the Avant-garde. Exh. cat. Solomon R. Gug-
genheim Museum, New York, September 14, 2000 — Jannary 10, 2001, eds. John E. BOwLT and
Matthew DRUTT (New York: Guggenheim Museum, 2000), 136. Itt kell megjegyezniink, hogy a ti-
zes évek folyamdn szdmos olyan szinhazi alkotds sziiletett a Szovjetunidban, amely kubista és konst-
ruktivista formékat hasznéle fel a szinpadi alkotds folyaman. Egy hosszabb tanulményt érdemelne
minden ilyen alkotds alapos elemzése, valamint e két stilus elemeinck bemutatdsa és egymdstdl valo
szétvilasztdsa. Itt csupan Kovalenko megéllapitdsait idéztitk annak érdekében, hogy érzékeltessiik,
milyen jszert volt Ekszter muve.



A latvany mogott megbivo néi idea 129

2. kép. Alekszandra Ekszter: Jelenet a Thamyra, a citerajatékos cim( el6adasbol, 1916.
Archiv fot6. Publikalva: Konstantin Rudnitsky: Russian and Soviet Theatre. Tradition and
the Avant-Garde (London: Thames and Hudson, 2000), 30.

listdk maradtak, hiszen az absztrake formékat igazi tdjképi elemekként is lehetett
értelmezni: a kubusok olyanok voltak, mint a kévek, a kupok pediga ciprusokra
emlékeztettek. Mindemellett, megnézve ezeket a szinpadképeket, az is lathat6va
valik, hogy megmozgattak az egész szinpadi dobozt: az alapzattal egytitt az egész
teret megemelték, a kozponti hangsulyt egy 1épesés épitménnyel érzékeltetve. Ez
az els6 példa, ahol latszik Tairov azon alapvetd idedja, miszerint a szinpadi épit-
ményt a szinészek mozgésanak ritmizalsa érdekében egy kiss¢ meg kell mozgat-
ni. Ez a megoldas nem volt teljesen Tairov 6nall6 intencidja, hanem mér 6t meg-
el6z6, korabbi szinpadi reformerek elképzeléseit hasznélta fel, megemlithetjiik
itt Adolphe Appia, illetve Edward Gordon Craig munkdssigit.” Ekszterrél szol-

va a rendezé ugy nyilatkozott, hogy rendkiviil finom érzékkel értette meg szin-

9 Adolphe Appia Wagner-operakhoz készitett szinpadi épitményei (1890-es évek), valamint Edward
Gordon Craig Shakespeare-dramdkhoz készitett eléaddstervei (1890-es évektél az 1910-es évekig)
4llhatnak itt szemiink eldte.
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padi torekvéseit és a szinhaz cselekvéslényegét altalaban. Leirdsa alapjan, amikor
nekikezdtek a munkdnak, agy dontotek (és itt kiilon kiemelésre méled, hogy a
rendez6 kozos dontésrél beszélt), miszerint

a szitkséges szinpadi épitmények megalkotasindl az egész hétteret azoknak a sikoknak
a szdmdra tartjuk fenn, amelyeken az apolléi, a Thamirasz (sic!) alakjéban megtestesiilt
ritmusnak kell megjelennie, az oldalszinpadokat viszont olyan formakkal toltjitk meg,
amelyek a szinpadkozép ritmikus alaprajza koré csoportositva, a Dioniiszosz-kultuszra

jellemzé, sokrétd, ingadozd, vibralé ritmust adjak."

Ekszter a fentebb idézett elvdrasok megolddsa érdekében — addig szokatlan mé-
don - feltorte a lapos szinpadi padlét, azt sejtetve, hogy a rendezé a cselekményt
egy finoman lejtds Iépesé széles fokaira helyezte. Erre a megolddsra szintén Tairov
szovegeiben taldlhatunk ideolégiai timogatast, aki szerint a tervezémiivésznek

a szinész mozgdsa érdekében a szinpad padozatdra kell koncentrélnia. Espedig ezt a pa-
dozatot ugy kell megformaélni, hogy megtort sikot teremtsen. A padozat nem maradhat
sikfeliilet, a bemutatandé eléaddsok kovetelményeivel sszehangolva, tobb, kiilonbozd

magassagu horizontalis vagy lejtés feliilettel szét kell tordelni."

Ezt az alapvetést kovette Ekszter, amely itt jelenik meg el8szor a terveiben, de
amely — nyilvan Tairov kozremtikodése miatt is — tovabbfejlesztett formaban
visszatér a Salome és a Romed és Jilia litvanydban is. S6t, tgy tinik, hogy a mu-
vésznd mélyen azonosult ezzel az idedval, mivel az 1920-as években dltala készi-
tett konstruktivista szinpadi terveken is ez a vertikalis hangsulyd, megemelt épit-
mény tér vissza, valamint ezt a tagolast lithatjuk visszakoszonni festményein is.
Rudnitsky azzal egésziti ki leirdsat a Thamyra eléadésardl, hogy az Ekszter alkot-
ta litvény és a teljes rendez6i felépités egy balettprodukeio elveit kovette. Itt arraa
festdi(nek is tekintheté) megoldasra gondol, amikor Thamyra, a f6hés menddokkal
és szatirokkal korbefogva jelent meg, ahhoz hasonléan, ahogy a prima ballerindt
korbeveszi a balettkar. Ezt kiegészitésiil megjegyzendé, hogy maga az antik dré-
ma balettként valé felfogdsa is forradalmi tettnek szdmitott az 1910-es években.

Bér Tairov altal rendezett eléadésokrol van szd, ennélfogva természetes, hogy
arendezd idedi hatottak Ekszter terveire és festményeire egyardnt, a festéné alko-
tasainak motivumai is megjelentek az eléaddsokon. A Thamyra esetében ez leg-

10 TAIROV, Szinhdz béklyk nélkiil, 73-74.
11 TAIROV, Szinhdz béklyok nélkiil, 70. A padozat sz¢ itt a szinpad alapzatar jel6li.
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3. kép. Alekszandra Ekszter: Szinhazi kompozicié, olaj, vaszon, 1925 koril. Museum of
Modern Art (MoMA), New York

inkabb a jelmezek terén érvényesiilt. Bar a kosztiimok alapjaikban megtartottak
a hellenisztikus viseletet és szineket (fehér, kék, fekete), a szinészeket konnye-
dén lebegd, szines ruhdkba oleoztették, a tunikdk és egyéb ruhadarabok alig fed-
ték el a szinészek meztelen testét. Patricia Railing amerikai mavészettorténész
az Ekszterrel kortdrs kritikus, Jakov Tugendhold leirasara és érvelésére tamasz-
kodva bemutatta, hogy a diszletek és a jelmezek kialakitdsa, ritmusa kozvetlen
analdgidkat mutat a mivésznd 1916-1917-ben késziilt absztrake festményeivel '
A Thamyra esetében Tugendhold egy 1916-os festményt idéz, amelynek cime Sik
felszinek absztrakt konstrukcidja. Az alkotds alapvetd geometriai felépitése egy-

12 Jakov TUGENDHOLD, Alexandra Exter (Berlin: Saria, 1922). Idézi: Patricia RAILING és Caroline
WALLIS, ,Alexandra Exter. Works for the Theatre 1916-1921”, in Patricia RAILING, Alexandra
Exter Paints (East Sussex: Bookworks, 2011). A tanulmdny egy egyetemi, Alexandra Exter mivészetét
elemzé kurzushoz késziilt.
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4. kép. Alekszandra Ekszter: Diszletterv a Don Juan a Pokolban cim(i el6adashoz, papir,
gouche, 1929 koriil. Museum of Modern Art (MoMA), New York. A terv megjelent az
Alexandra Exter: Décors de théatre cim( grafikai mappaban (1930)

mdst metsz8 korokbdl all 6ssze, amelynek kézponti részén egy nagyobb kor ive
vonul keresztiil. A kisebb korok, amelyeket forgd lemezek forméja inspiralhatott,
elvalasztjéik a vilagos és a sotét tertileteket. A felitletek felszine, amelyek elnytlnak
a forgas kozéppontjitdl, a centralis korkords alakbdl erednek és dtfedik egymast.
Tugendhold szerint ezeknek a torvényszertien egybevagd koroknek a szabélyos-
saga koszon vissza a Thamyra egy bacchansnéjének jelmeztervén, ahol hasonlo,
kolesonosen egymasba hatold, vonalas strukeardk lithatdk. A rajzon megjelend
szinész testének kanyarodo részeit és a szallé drapéridkat a korok elhelyezése ha-
tdrozza meg, ahogy a felszinek széleit és a felszinek taldlkozasainal 1évé pontokat
is. Ezt kiegészitendé: Tairov, taldn Ekszter terveinek ihletésére, egy masik, meg-
lepének haté eszkozt is alkalmazott a szinészeken, mégpedig, hogy részben mez-
telen testiikon, vékony arnyékvonalakkal megjelolte az izmokat, amelyek szin-
tén a festSiséget, az emberi alakok expresszivebb megjelenitését szolgalhattak.
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5. kép. Alekszandra Ekszter: Jelenet Oscar Wilde Salome cim(i darabjabél, 1917. Archiv
fotd, Moszkva, Zentrales Theatermuseum Bahruschin. Publikalva: Konstantin Rudnitsky:
Russian and Soviet Theatre. Tradition and the Avant-Garde (London: Thames and Hud-
son, 2000), 31.

A festdn6 a Thamyrdhoz hasonld szellemben készitett diszlet- és jelmezterveket
Tairov kovetkezd rendezéséhez, az Oscar Wilde Salome cimti drdméjabol késziile
eléadishoz, amelyet 1917-ben mutattak be. Oscar Wilde darabja rossz karmaval
rendelkezett Oroszorszagban, Mejerhold és Nyikolaj Jevreinov is prébalkozott
a drama szinrevitelével 1908-ban, de betiltottak. Ilyen elézmények utdn, amire
Tairov tervbe vette a megvalésitast, kiilonos titokzatossdg 6vezte ezt a miivet. Az
emberek valami botranyosan btindset, szokimondét vartak. Azonban Koonen el-
mondadsa szerint Tairovnak nem a megbotrdnkoztatas volt a célja, sokkal inkabb
Wilde nyelvezetének értékét, stilusinak élénkségét és fontossagat akarta kifejez-
ni. A mi mondanivaldja és liraisaga érdekelte."

Ekszter hasonléan gondolkodott a Salome szinpadi terének megalkotdsardl,
mint ahogy az a Thamyra esetében lathat6 volt. Rudnitsky leirdsabdl tudjuk, hogy
Ekszter lestillyesztette a proszcénium ivet, horizontalisan meghosszabbitotta a
mér amugy is nagyméretti lépcsdket a rivaldafény mentén, és széles oszlopokat
emelt, amellyel sztikre zérta a teret. Ezzel a megoldissal sikeriilt elérnie, hogy az

13 RUDNITSKY, Russian and Soviet Theatre..., 18.
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6. kép. Alekszandra Ekszter: Jelmeztervek William Shakespeare Romeé és Jilia cimii dra-
majabol késziilt eléadashoz, 1921. M.T. Abraham Center, Bnei Brak, Israel

oszlopok elérefelé vetiiljenek, a Iépcesdk pedig ezzel ellentétes irdnyba, a proszcé-
nium felé vezessék a szinészek mozgasit. Migaz oszlopok és a lépcsdk 4talakitdsa
mozgalmassd tette a teret, a jelmezek és a fuggony élénk szinei litvanyossa és szi-
nessé tették a szinpadi képet. A jelmezek eziistos fekete és kék szinei a ragyogds
hatdsat keltették a hol jobbrdl, hol balrdl a jelenetbe behullimzé héttértiiggony
el6tt. A szines vasznak mozgédsa, amelyek karmazsinvoros fénysugarakkal vol-
tak megvildgitva, a konnyedség és véltozékonysag érzését adeék a jeleneteknek.'
A diszletekben, f8képpen pedig a fuggonyok kialakitdsiban djra Tugendhold
elemzését emlithetjiik, aki a mivésznd egy 1917-es absztrakt festményét hozza
parhuzamba a Salome szinpadi képeivel. A kritikus eztttal a Vigids, mozgis, sitly
cimi festmény kozponti motivumait ltja megismétlédni a Salome fuggonyének
diszitményeiben. A jelmezterveken szereplé emberi alakokon is visszatér az a di-
namikussig, amelyet a diszlet leirasib¢l feltételezhetiink. A szereplék erételjes

14 Uo.
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mozgasban voltak lathatéak a szinpadon és a terveken, amelyet az arcok karak-
teres, szines megfestése tovabb erésitett. Elképzelhetjiik, hogy mennyire expresz-
sziv jelenések lehettek ezek az alakok a szinpadon.

A Salome futurista dinamikdja és kubista szinessége tér vissza a harmadik ké-
z6s cl6adds, a Rdmed és Jitlia terveiben is (1921). Tairov Shakespeare drimajanak
megval6sitdsat a harlequinade-ok forméjiban képzelte el, amelyhez Ekszter a ku-
bizmus és a barokk stilus karaktereit egyesit$ terveket készitett. A szinpadi teret
»jatszéallomdsokra” darabolta fel, amelyek ritmikailag voltak kiszdmitva, igy a
telépités segitette a szinészek sodro, eleven mozgésat.> A hatteret alkoté falakban
a kubista formaalkotas elemei tintek fel, amelynek dinamikéjat a Saloméban is
alkalmazott tekervényes fiiggonyok rendszere egészitette ki. A drapéridk fentrol
zuhantak al4, diagonalisan szétmozdultak, pirhuzamosan a rivaldafénnyel, fel-
osztva, lecsokkentve vagy megnagyobbitva a szinpadi teret. A fiiggonyok arra is
szolgéltak, hogy az egyes epizddokat megfeleld szinnel vezessék be, legyen az cit-
rom, lila, narancs vagy bibor. A mér kordbban is emlitett Nyikolaj Efrosz nem
véletleniil hivatkozott a Rémed és Jilia eléadisira tgy, mint amely ,,a legkubis-
tdbb kubizmus a legbarokkosabb barokkban.”® Ekszter jelmezzel kapcsolatos
idedi a diszlethez hasonléan radikélisak voltak, itt is a barokk stilus keveredett a
geometrikus-vonalas formakkal. Kovalenko szavai szerint Ekszter itt is kitartott
amellett, hogy a jelmezre azért van szitkség, hogy organikusan interakciéban le-
gyen a diszlettel vagy a hdttérrel, igy a sikbeli megosztas és a térfogatbeli koleson-
hatas megfeleltetheté a vele egyenlé plasztikus kapesolatnak, amely a szinpad ta-
gabb terével épil fel. Egy rovid kitérd erejéig itt is érdekes dsszevetni a Rdmed és
Jitlia diszletterveit Ekszter kubista, vérosi téjakat dbrazolé festményeivel. Hason-
16 dinamikdt, formdakat és képi elrendezést fedezhetiink fel az alkotdsok kozott.

A megvaldsult eldadds azonban tobb okbdl sem lett sikeres. A harlequinade-
elemek, amelyeket Tairov csupdn a misztérium hétterének szént, tolakoddak let-
tek, és szétzuztdk a teljes koncepciot. Ekszter diszletei pedig, amelyek a terveken
és a maketteken szellés és konnyed benyomast keltettek, a szinpadra installalva
nehézkessé valtak. Ahogy Rudnitsky fogalmaz, a szinpadi elemek kubista barokk
helyett stlyosan maniros kornyezetté véltak, amelyek az Art Nouveau stilusét
mutattak. Mindazon4ltal Julia (Aliszia Koonen) és Romeé (Nyikolaj Cseretelli)
koz6s jelenetei rendkiviil liraiak és szépek voltak, emlithetjiik itt az erkélyjelene-
tet és az el@addst zard, a halott szerelmespart abrézold részeket.

15 Dassia N. POSNER, The Director’s Prism. E.T.A. Hoffmann and the Russian Theatrical Avant-Garde
(Evanston: Northwestern University Press, 2016), 128.
16 1dézi: KOVALENKO, ,,Alexandra Exter”, 137.
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A Rémed és Jilia eléaddsénak kudarcit kovetSen Ekszter elhagyta a Kama-
ra Szinhazat, de baratsiga Tairovval megmaradt. 1921 utdn diszlettervez6ként
mér nem vallalt aktiv szerepet moszkvai szinhazban, mindazonaltal szinpadter-
vekkel a késébbickben is foglalkozott. A kubo-futurista formélds helyét atvette
a konstruktivista szellemiség, amelyek f8ként revii- és varieté-eléaddsok szdmara
tervezett miivekben jelentek meg. 1930-ban szinpadi kisérleti vazlatait egy anto-
l6gia formdjéban adték ki, amely Décors de Théitre cimen jelent meg Alekszandr
Tairov bevezetdjével.

17 Alexandra EXTER, Décors de Théitre (Paris: Editions des Quatre Chemins, 1930).
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André Breton arnyékaban:
Simone, Jacqueline és Elisa

A sziirrealizmust az I. vilaghabort utdni években huszonéves fiatal férfiak ala-
pitottdk (Paul Fluard 1895-ben, André Breton 1896-ban, Louis Aragon ¢s Phi-
lippe Soupault 1897-ben, Benjamin Péret 1899-ben sziiletett). Mozgalmukban
a n6k kezdetben csak mint a férfiak vigyanak tdrgyai, mazsik vagy szeretdk je-
lentek meg. A sziirrealizmus alapitéi nem muvészeti irdnyként hataroztik meg
mozgalmukat. ,Semmi kéziink az irodalomhoz; de szitkség esetén éppen gy
tudunk vele élni, mint barki” — jelentett¢k ki egyik legtomorebb roplapjukon
1925-ben.! ,A sziirrealizmus nem koltdi forma”, mondtdk, mert célja mesz-
szebbre nytlt ennél: a szellem felszabaditdsara torekedett, wjjé akarta szer-
vezni a tirsadalmat, megsziintetve az embert megnyomorité hagyoményokat,
a vallas és a csaldd kotelmeit. Ez a szubverziv mozgalom, mely a szabadségot
tizte ki céljdul, sok néi alkotdt vonzott magihoz, kilonésen a harmincas
években. Olyan miivészek, mint Méret Oppenheim (1913-1985), Dora Maar
(1907-1997), Dorothea Tanning (1910-2012) Leonora Carrington (1917-
2011) vagy Valentine Hugo (1887-1968) nevét sokan ismerik. Kevés sz6 esik
Jacqueline Lambiérdl, pedig 6 is jeles festd volt, mindekézben André Breton fe-
lesége. Ugyanigy, Breton elsé és harmadik felesége, Simone Kahn és Elisa Bre-
ton sem kap érdemleges helyet a sziirrealizmus torténetében, noha mindhér-
man megérdemelnék.

André Breton valasztott tarsai, feleségei szép és okos nék voltak. Vajon héttér-
be szorultak kiemelkedé férjiik arnyékaban? E révid irdsban erre a kérdésre pro-
bélok meg valaszolni. Simone 1920 és 1931 kozott volt hivatalosan Breton fele-

1 ,Az1925.janudr 27-i nyilatkozat ?, ford. BAjom1 LAZAR Endre, in KARAFIATH Judit, Sziirrealiz-
mus (Budapest: Raabe Klett, 1999), 38.
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sége, Jacqueline 1934 és 1943 kozote. Elisa hazassiga 1945-tSl Breton haléliig,
1966-ig tartott.

Breton elsé felesége, Simone Kahn (1897-1980) a Sorbonne-on végezte
irodalmi tanulményait. Erdekli az avantgird, eléfizet Bretonék folydiratédra, a
Littérature-re. Rendszeresen jir Adrienne Monnier kényvesboltjdba, mely kol-
csonkonyvtdrként és eldaddsok helyszineként is miikodik, s neves litogatdi kozé
tartozik Joyce, Ezra Pound és André Gide mellett André Breton is. Simone kozos
baratok révén 1920 jiniusiban ismerkedik meg Bretonnal a Luxembourg-kert-
ben. A béjos fiatal né intelligencidja rogton felkelti Breton érdeklédését. Julius-
ban még tobbszor talilkoznak, és amikor Breton elutazik Bretagne-ba, levelez-
ni kezdenek, majd a levélvaltas egyre intenzivebb lesz. Mint Marguerite Bonnet
irja, Simone érté figyelemmel kéveti Breton toprengéseit — 1920-ban a késéb-
bi sziirrealistak még dadaista korszakukat ¢leék, de mar érlel6dott a dadéedl va-
16 elszakadds gondolata, mely 1922-ben kévetkezett be —, és hasznos megjegyzé-
seket ftiz hozzdjuk.” A két fiatal hamarosan elhatdrozza, hogy 6sszehdzasodnak,
de Simone sziilei ellenzik a hdzassdgot (a bankdr papa nem ldtja jé partinak az
all4s nélkiili fiatalembert), és Breton sziilei sem tartjak j6 otletnek a hdzassdgot.
A megélhetési probléma akkor oldédik meg, amikor a mitivészetpértol6 dusgaz-
dag divattervezd, Jacques Doucet tandcsaddjinak nevezi ki Bretont képzému-
vészeti és irodalmi tigyekben (Breton javaslatdra veszi majd mega milliomos Pi-
casso hires képét, Az avignoni kisasszonyokat), s ez a megbizés komoly rendszeres
jovedelemmel jér Breton szdmara.

1921. szeptember 15-én hizasodtak 6ssze, Breton tantja Paul Valéry volt.
ElStte hdzassagi szerzédést kotottek, melyben Simone sziilei rendszeres havi
apandzst vallaltak a varhaté 6rokség terhére.

Simone részt vesz a sziirrealista Osszejoveteleken, hozzészdl a vitdkhoz, jegy-
zéket készit, s részletes levelekben tajékoztatja az tlésekrsl Denise baratndjée.
Feljegyzései fontos dokumentumok a csoport életérél, levelei kiilon kétetben je-
lentek meg.” Simone minddssze egyszer szerepel szerz6ként egy sziirrealista kiad-
vanyban: a La Révolution Surréaliste (1924-1928) elsé szdmdban B. S. monog-
rammal k6zdl, szinte inkognitdban, egy sziirrealista szoveget.*

Simone szellemi tarsként jelentds szerepet jatszott Breton életében, aki két
labon jaré lexikonnak tartotta. Amikor Bretonrdl sz6l6 konyvében Henri Béhar

2 Marguerite BONNET, ,,Chronologic”, in André BRETON, (Eeuvres complétes 1., dir. Marguerite BON-
NET (Paris: Gallimard, Biblioth¢que de la Pléiade, 1988), XLI.

3 Simone BRETON, Lettres 4 Denise Lévy (Paris: Editions Joélle Losfeld, 2005). Breton hozz4 irt leve-
lei is megjelentek: André BRETON, Lettres 4 Simone Kahn 1920~1960 (Paris: Gallimard, 2016).

4 La Révolution surréaliste 1, No 1 (1924), 14.
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azt firtatja, hogyan vélhatott Breton a sziirrealizmus vezérévé, hogyan lett, mai
szoval élve, karizmatikus alakja, a férfi személyes adottsigai mellett fontosnak
tartja megemliteni, hogy ott allt mogotte, diszkréten, de hatékonyan, Simone,
akinek a véleményére sokat adott. Breton azaltal is kivalt a tobbick koziil, hogy
ellentétben a tobbick bohém és csapongd ¢letvitelével, 8k Simone-nal idedlis, sta-
bil part alkottak?

Néhény évvel késébb kapesolatuk ugyan stabil maradt, de Breton nem fojtotta
el vonzalmét mas ndk irdn, és az édltala hirdetett transzparencia elvének megfe-
lelden kalandjairdl hiven hirt adott feleségének. fgy tette ezt 1926 oktdberében is,
amikor a pdrizsi Lafayette utcaban felfigyelt egy szegényesen 6ltozote, de biiszke
tartdsy, felctinden kifestett szemd és titokzatos mosolyt nére, aki Nadjanak hiv-
ta magit. Egy hétig tartd kapcsolatuk minden részletérél beszamolt Simone-nak,
s tandcsat kérte, mit csinaljon Nadjéval, akinek szerelme egyre inkdbb a terhére
volt.® A talalkozasok hiteles torténetébdl és az azokhoz fiz6dé reflexidkbél szii-
letett meg a legismertebb sziirrealista regény, a Nadja.”

Amikor Breton uj szerelmével, Suzanne Musard-ral Toulonba utazott, onnan
is rendszeresen {rt Simone-nak. 1928-ban Breton azt kéri feleségétdl, hogy adja
vissza a szabadsdgdt, és a dontés oktdberben, viharos koriilmények kozott meg is
sziiletik. 1929 januarjaban meginditjak a vélépert, de csak harom évvel késébb,
1931. marcius 30-4n valnak el hivatalosan. Simone a harmincas években széls6-
balos antisztalinista korokben politizél, és férjhez megy Michel Collinet szociol6-
giaprofesszorhoz. 1954-ben létrehozza Parizsban a Furstenberg Galéridt, mely-
ben tobb mint 6tven kiallitdst rendez 1965-ig. A kiallité miivészek kozotee ott
taldljuk a sziirrealizmus elsé generacidjinak alkot6it (Man Ray, Dorothea Tan-
ning, Toyen, Jacques Hérold), fiatal kortdrs festdket, de volt kidllitds 1954-ben
Arcimboldo és més 16-17. szazadi festék miiveibél is. A Galerie Furstenberg ren-
dezte meg Rozsda Endre elsé franciaorszgi kiallitdsit 1957-ben, melyhez Breton
irt elészot. Fontos kidllitas volt A széirrealizmus 1962-ben, Arp, Bellmer, Brau-
ner, De Chirico, Dali, Dominguez, Duchamp, Max Ernst, Giacometti, Hérold,
Klee, Magritte, Masson, Matta, Miré, Picabia, Picasso, Many Ray, Tanguy, Tan-
ning és Toyen részvételével.

Breton méisodik felesége, Jacqueline Lamba (1910-1993) ipar- majd képzému-
vészeti f8iskolai tanulmdanyai utdn 6néllé miavészi karriert inditott. Az elegans

S Henri BEHAR, André Breton. Le grand indésivable (Paris: Calmann-Lévy, 1990), 166-167.
6 Uo., 198.
7 André BRETON, Nadja (Paris: Gallimard, 1928).
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Grand Magasin des Trois Quartiers dekoratdre volt, késébb pedig tincosné a Pi-
galle negyedben talélhaté Coliseum mulatéban.®

Lamba, aki olvasta Breton néhdny irdsit, maga kezdeményezte megismerke-
désiiket. Dora Maartél tudta meg, akivel 1925 és 1929 kozott egytitt tanult a £6-
iskoldn, hogy a sziirrealistak egyik torzskdvéhaza a La Place Blanche, és elkezdett
maga is oda jirni. Breton ugy emlékszik vissza elsé talalkozdsukra 1934. majus
29-én, hogy a nd ,,botrdnyosan szép volt.”” Még aznap éjjel hosszu sétdt tesznek: a
Les Halles kornyékérdl kiindulva dtkelnek a Szajnan, az Ile de la Citén elmennek
a virgpiac mellett, majd ismét a jobb parton a viroshdza elétt sétdlnak: vagyis
ontudatlanul ugyanazt az utvonalat kovetik, melyet Breton tizenegy évvel azelétt
egy automatikus irdssal késziilt versében, a Napraforgoban (Tournesol) leirt. Bre-
ton oridsi jelentéséget tulajdonitott annak a véletlennek, mely a vers koltéi reali-
tasét élete egyik legjelentdsebb taldlkozdsavé formélta. Harom hénappal késébb
mar feleségiil is vette Jacqueline-t, hizassagukbdl sziiletett Aube, Breton egyet-
len gyermeke.

Jacqueline Lamba mint muzsa, mint Breton felesége és gyermekének anyja
maradt megaz emlékezetben, pedig mar a hdzassaga el6tt és késébb is festett, fo-
tokat és akvarelleket publikéle, és sziirrealista dobozokat készitett. A sziirrealis-
ta doboz Marcel Duchamp és Man Ray ,talalmanya”, egy taldlt vagy elkészitett
tirgy, mely egy koherens vilagot formél szobraszati, festészeti eszkozokkel, tob-
bé-kevésbé heterogén elemek felhasznéldsdval. Lamba Bretonnal kozosen is ké-
szitett sziirrealista tdrgyakat, példdul egy sziirrealista dobozt (Le petit mimétique,
1936), mely egy falddiko, benne szitakotd, mézszind, 4tldtsz6 papiron szétteritett
megszaradt levelek kozott.

Az 1935-6s Nemzetkozi Sziirrealista Kiallitdson (Santa Cruz de Tenerife)
Lamba két képpel is szerepelt Miré és Magritte mellett, de kiilonés médon a ké-
peknek nem irtak oda a cimé, és hianyzott az alkotdjuk neve is."” Ma ezt egyér-
telmtien elfogadhatatlannak tartjuk.

8  Breton kérésére Rogi André lefényképezte Lamba viz alatti tancdt. A kép a LAmour fou kotetben je-
lent meg, hozzéférés: 2023.03.03, http://www.thesurrealists.org/jacqueline-lamba.html.

9 ... cette femme était scandaleusement belle”. André BRETON, ,,Lamour fou”, in André BRETON,
CEenvres complétes 11, dir. Marguerite BONNET (Paris: Gallimard, Bibliotheque de la Pléiade, 1992),
713.

10 Gabrielle HICK, Jacqueline Lamba Showed alongside Magritte and Miré — Then Destroyed Her Own
Work, hozzaférés: 2023.03.03, https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-bold-surrealist-along-
side-magritte-miro-destroyed-work.
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Lamba gy érezte, hogy férje szdmdra inkdbb muzsa, szeretd, cseléd, szakécs-
né és anya, mint miivész, és nechezményezte, hogy rola kizarélag mint feleségé-
r6l beszélt. Masok pedig Lambat csak mint Breton muzsajat tartottdk szdmon.

1938-ban, amikor Bretonnal Mexikéban jértak, Jacqueline megismerkedett
Frida Kahloval, és ezzel egy hosszu baratsag vette kezdetét. A hazaspar hét ho-
napot toltott Mexikéban, Diego Rivera, Frida Kahlo és Trockij térsasigéban.
Kahlo és Lamba mindketten gy érezték, hogy hattérbe szorultak hires tarsuk
arnyékdban, és nem tudtik megteremteni sajit miivészi identitasukat. 1941-ben
Breton és Lamba kislinyukkal egytitt az Egyesiilt Allamokba emigralt. New
York-ban Breton ujra alakit egy sziirrealista csoportot Duchamp-mal, és vele és
Max Ernst-tel egytitt megalapitja a VVV (tripla V) cimi folydiratot, melynek
David Hare amerikai fest6 lesz a szerkeszt6je. Breton nem tud angolul, ezért
a tolmdcs és forditd szerepét Jacqueline létja el, aki beleszeret a fatal festdbe,
majd elhagyja Bretont. 1943-ban Frida Kahlo megfestette Lamba zaklatott-
sdgit a The Bride Frightened at Seeing Life Opened cimi festményében, melyen
a menyasszony mint baba t{inik fel 6ridsi, nemiszerv alaka gytimolesok kozore.!!
Jacqueline David Hare-rel kétote hazassdga csak néhdny évig tartott.

1943-ban Lamba két kiéllitdson is részt vett a Peggy Guggenheim Galéri-
aban, els¢ onall6 kiallitdsat pedig 1944 4prilisaban rendezték meg a Norlyst
Galéridban. Egy kritikus elismeréen kiemelte, hogy mamorit6 dlomviligot al-
kot képeiben, de a cikk végén azért hozzdtette, hogy ,a férje André Breton”.
Amerikabdl val6é hazatérése utdn tobb galéridban 4llitotta ki képeit. Bardtai
kozé tartozott Picasso, Francoise Gilot és Giacometti. Utolsé kidllitdsée a Pi-
casso Muzeumban Franciaorszag egyik legnagyobb ¢é16 koltsje, Yves Bonnefoy
nyitotta meg.

Elisa Breton (leanykori nevén Elisa Bindhoff Enet, 1906-2000) chilei zongo-
ramivész, egy ideig Benjamin Claro Velasco chilei politikus felesége, aki valasa
utdn kislanyéval egytitt az Egyesiilt Allamokba kéltozott.

Breton 1943 decemberében taldlkozik Elisaval New Yorkban, egy francia ét-
teremben. Leny(igozi a né komor szépsége, aki néhdny hénappal azel6tt vizbe
fulladt kislanyat gyészolja. Elisa irdnt érzett friss szerelme és a Périzs felszabadu-
lasakor érzett 6rome inspiralja a LArcane 17 megirsara (a tizenhetes arkdnum a
Csillag elnevezésti tarotkdrtya, jelentése harmonia, béke, remény), mely himnusz
a természethez, a szerelemhez, és egytttal vitairat is a sziirrealizmus védelmében,
a polgari rend és a haboru ellen.

11 Uo.
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Breton ¢és Elisa 1945-ben kétoteek hazassagot. Breton hatdsara a felesége ma-
ga is sziirrealista miivész lett: sziirrealista dobozokat ¢és kollazsokat készitett, és
sziirrealista kiadvdnyokban publikalt. Férje 1966-ban bekovetkezett halala utdn
Elisa tevékeny szerepet jitszott a mozgalomban, de szerényen soha nem akarta
elétérbe tolni magat.

Simone, Jacqueline és Elisa, ha gy tetszik, Breton drny¢kaban ¢lt, neviik is-
mertségét jorészt Bretonnak készonhetik. Ami Simone-t illeti, biztosak lehetiink
abban, hogy Breton nélkiil is bejutott volna sziirrealista vagy mds értelmiségi és
muvészeti korokbe. Miiveltsége és ratermettsége révén mint galerista mindenkép-
pen karriert futott volna be. Hairmuk kéziil Jacqueline volt egyediil 6nall6 alko-
t6 miivész, de nem tudhatjuk, hogy a ,,Breton felesége” cimke nélkiil mennyire
vélt volna hiressé, Elisa pedig — 6 az egyetlen, aki nem tudatosan kereste a Bre-
tonnal valé ismeretséget — csakis Bretonnak készonhetéen vale sziirrealista al-
kotdvd. Leszogezhetjiik tehat, hogy — bar kiilonosen Jacqueline sokat szenvedett
a feleség-statusztdl —, egyikiik sem volt dldozata annak, hogy a 20. szdzad egyik
legjelesebb francia koltsje vélasztotta tarsaul.



FOLDES GYORGYI
Tukrok és maszkok

Az én szubverziv szinrevitele Claude Cahun fotéin
¢s irodalmi szovegeiben

Leborotvéltatom a hajam, kiszedetem a fogam, a melle-
im — mindent, ami zavarja vagy nyugtalanitja a litdso-
mat — a gyomromat, a petefészkemet, a tudatos és elbur-
jdnzd agyamat. Amikor a kezemben mér csak egyetlen
kirtyalap lesz, vagy egyetlen, de tokéletes szivdobbandst

tudok csak feljegyezni — akkor nyerem meg a partit.!

Az avantgird irdnyzatok, ezen beliil is féként a dada és némileg a sziirrealizmus
szubverzivitdsa mint elv — a konkrét gyakorlat, az avantgard férfiszereplok al-
tal olykor gyakorolt ignoralas ellenére — azokat a néket is segitette a kibontako-
zésban, akik egy konvenciondlis, patriarchalis szerkezet(i ¢és bindris nemi felosz-
tisban gondolkodé miivészeti rendszerben és szemléletben nehezebben taldledk
volna meg a helytiket. Hannah Hoch fotémontézsain — a néi jogokért valé harc
téméjan tal — olykor sajit biszexualitasat, fits 6ltozkodésée is lachatdva teszi; a
leszbikus, férfias Gertrude Stein szindarabjaiban gyakran a szdmdra oly fontos
»ki vagyok?” kérdését boncolgatja, példaul a Doctor Faustus Lights the Light ci-
md, kiforditott emberiségkdlteményben a hagyomdanyos Faust(us) attributumo-
kat tobbfel¢, két férfiba és egy néi szereplébe osztja, s egyéb dramaturgiai fogasai-
val is folytonosan felveti a személyiséghasadds probléméjit; s ide tartozik Claude
Cahun is, akinek maszkokkal és titkrokkel felszerelt, kosztiimos, fotds dnarcké-
pei, vizualis 6nszinrevitelei, illetve a szimbolizmus ¢és a sziirrealizmus hatdrteru-
letein mozgé irdsai egy hol ide-oda mozgd, hol kéztesnek mutatkozé nemi iden-

1 Claude CAHUN, ,,Aveux non avenus”, in Claude CAHUN, Ecrits, dir. Frangois LEPERLIER, 161-436
(Paris: Editions Jean-Michel Place, 2002), 215. (A fészovegben a zardjeles oldalszamok a tovabbiakban
minden esetben erre a gytjteményes kiaddsra vonatkoznak. A szdvegrészletek az én forditdsaim. F. Gy.)
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titdst hoznak jatékba. (Claude Cahun munkdsségat szokds a dada teriiletére is
sorolni, és ez a megitélés sem nélkiiloz minden valésigalapot: ebben az esetben
azonban nem mozgalmi hovatartozasit és nem irdsainak stilusit, hanem a sze-
mélyes és miivészi alapattit(idjét, gesztusait tekintik irdnyadénak.)

Tiijékoztatd jellegii élet- és palyarajz*

Eredeti neve Lucy Schwob, 1894-ben sziiletik Nantes-ban, zsidé értelmiségi mu-
vészcsalddban: apja Maurice Schwob, a Le Phare de la Loire cimt lap t8szerkesztd-
je, nagybatyja Marcel Schwob, hires szimbolista ir6, akit gyakran szokas a sziirrea-
listék eléfutdrdnak is tekinteni, s novellaival nagy hatdssal volt példdul Borgesre
vagy Roberto Bolandra. 1912-ben taldlkozik Suzanne Malherbe-bel (mtivészne-
ve Marcel Moore), aki haldldig az élettdrsa lesz, és tarsalkotéd miveiben. Marcel
Moore Cahun 6narcképei megvaldsitdsaban segitséget nyujt, illetve konyveiben
gyakran 6 késziti a grafikdkat. E kotetek mind kényvtargyak, 6sszmivészeti al-
kotésok, amelyeket Cahun tehét élettarsaval egytite hoz létre, utdbbi felelés ezek-
ben a konyvekben a designért. (Az Aveux non avenus belsé oldaldn példaul ez ugy
van feltiintetve, hogy Marcel Moore készitette a grafikikat Cahun tervei alapjan.)
1913 és 1919 kozott jelennek meg elsd irdsai, s kozben a Sorbonne filozéfia
szakdra jar. Igen sokoldalu a muveltsége, egyes forrdsok szerint nem csak Freu-
dot olvassa, ismeri, hanem élete vége felé Lacant is. (A tisztdn pszichoanalitikus
szempontok figyelembevétele egyébként segithet is miivei értelmezésekor, jelen ta-
nulmdnyban azonban erre a szempontra terjedelmi okokbdl csak nagyon futélag
térhetiink ki.) Felveszi a Claude Cahun mtivésznevet, amelyben a keresztnév fon-
tos jellemzdje, hogy nem nemspecifikus, azaz tartozhat n6hoz és férfihez egyardnt.
1919-ben megjelenik az inkdbb még szimbolista-szecesszios vondsokat hordo-
26 Vues et Visions cimi kotete,® amely tematikusan és vizudlisan is 6sszekapcso-
16d6, mégis szemben 4ll6 oldalparokkal épitkezik: a bal oldalon kvazi-kézvetlen
latvényokat, a jobb oldalon antikvizéle leirdsokat és kis torténeteket tartalmaz.
Hamarosan Parizsba kolt6zik, ahol baratsigot kot tobbek kozote Philippe
Soupault-val, Georges Pitoéf-fel. A huszas években fotés milalkotdsokat készit (6n-

2 A rovid biografidnak részben Francois Leperlier életrajzi vdzlatai szolgalnak alapul: Francois
LEPERLIER, ,Chronologie”, in CAHUN, Eerits, 11-15., illetve Frangois LEPERLIER, ,,Chronologic”,
in Claude CAHUN, Les aveux non avenues (Paris: Editions Mille et une nuits — Fayard, 2011), 0. .

3 Eredeti megjelenés: Claude CAHUN, ,Vues et visions”, Mercure de France, 16 mai 1914. Kotetben:
Claude CAHUN, Vues et Visions. Dessin de Marcel Moore (Paris: Editions Georges Crés & Cie, 1919);
illetve Claude CAHUN, ,Vues et visions”, in CAHUN, Ecrits, 19-124.
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arcképeket, illetve sziirrealista targycsendéleteket), valamint szinhazaknak is dol-
gozik. Baratkozik példaul Michaux-val, Georgette Leblanc-nal, Robert Desnosszal.
Tobb folyoiratban publikal, s részt vesz az Inversions homoszexudlis lap munkajaban.

1925-ben a Mercure de France-ban és a Le journal littéraire-ben megjelenteti
az Héroines (Hésnék)* cimii mivének néhdny részletét. Ebben a szévegesoport-
ban — valéjiban mar itt is szerep- vagy maszkjat¢krél van sz6 — hires néi mito-
l6giai alakok, mesefigurdk beszélnek: torténetiik tehdt ez egyszer nem férfiper-
spektivibol mesélédik el, rdaddsul motivacidjuk, s nem egyszer a cselekmény is
atfordul, szubvertalédik. 1930-ban megjelenteti 6néletrajzi esszéjét, az Aveux
non avenues-t (Meg nem tortént vallomdsok),> amelyhez illusztraciéul a Moore-
ral egytitt készitett fotomontazsok szolgalnak. Ezeknek gyakran alapjat képezik
- bar nem minden esetben — Cahun fotds 6narcképei.

Csatlakozik a IAssociation des Ecrivains et Artistes Révolutionnaires cso-
portjéhoz, illetve a sziirrealistakhoz, André Breton, Tristan Tzara, René Crevel,
Dali, Man Ray tarsasagihoz. Breton — ez kivételes n6k esetében — elismeré véle-
ménnyel van réla. Itt idézném Carolyn J. Dean véleményét, aki tanulménydban
viszont hangsulyozza: bar Cahunt kétségkivil inspiralta, ahogyan a sziirrealis-
tak kisajatitottak, illetve kritika ald vontak bizonyos késé 19. szdzadi modernis-
ta témakat, ugyanakkor képes kihivast intézni Breton latens kartezianizmusa el-
len, illetve 4tforditani a sziirrealista szvegekben és képekben ott levé normativ
heteroszexualitast is.* Megjelenteti a José Corti kiadéndl a Les Paris sont onverts
cimi pamfletet (1934). Lise Deharme verseihez készit ,fotéfestményeket” Le
Ceur de Pic (Pikk sziv) cimmel. Jersey szigetére koltozik Suzanne Malherbe-bel,
és csatlakozik a Fédération internationale de ’Art révolutionnaire indépendant
(Fuggetlen Forradalmi Mivészet Nemzetkozi Szovetsége) nevii szervezethez.

1941 és 1945 kozott partnerével részt vesz az ellenalldsban, letartdztatjak és ha-
lalra itélik Sket, éppen hogy sikertil meguszniuk a kivégzést. 1945 utdn Cahun is-
mét csatlakozik Bretonék koréhez, Michaux-val is Gjra felveszi a kapcsolatot. 1954-
ben hal meg egy, méga bortonben sszeszedett betegség kovetkezményeképpen.

4 Claude CAHUN, ,Héroines” (1925). Néhdny részlet megjelent beldle a Mercure de France-ban ésa Le
Jjournal littéraire-ben. Teljes form4jaban: in CAHUN, Ecrits, 125-170.

5 Claude CAHUN, Aveux non avenus. lllustré d’héliogravures composées par Moore d aprés les projets de
Lauteur. Préface de Pierre Mac Orlan (Paris: Editions de Carrefour, 1930); illetve Claude CAHUN, ,, Aveux
non avenus” in CAHUN, Ecrits, 161-436; CAHUN, Aveux non avenus, hozzaférés: 2023.09.17, heeps://
www.sothebys.com/en/buy/auction/2019/bent/claude-cahun-lucy-schwob-aveux-non-avenus-preface.

6 Carolyn]. DEAN, ,,Claude Cahun’s Double”, Yale French Studies (Same Sex/Different Text? Gay and
Lesbian Writing in French), no. 90 (1996): 71-92.
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Claude Cahun, Onarckép Kékszakall feleségeként, 1929
San Francisco Museum of Modern Art

Maszkok, bibok, bohdcok

Claude Cahun 6narcképei maszkaradok, maszkos onszinrevitelek, kiilonb6z6
ruhaegyiitteseket 6lt fel megfeleld sminkkel és frizuraval dsszeegyeztetve. Hol
teljesen sajét invencidi alapjan kitaldle figurdkhoz, hol mesealakokhoz (példdul
Keékszakill feleségéhez) kapcsol6dd, hol kultir- és irodalomtorténeti szempontbdl
kittintetett jelentSségli, mar hagyomdnyosan is kiilonb6z8 jelentésekkel felruha-
zott (de 4ltala tovébbgondolt, kiforditott) alakokhoz — bohéc, akrobata - koté-
dé jelmezekben fotdzza le magit, de az is gyakori, hogy férfias vagy még inkabb
teljesen nemtelenitett kiilsével (kopaszra nyirt fejjel) szcenirozza 5nmagét, pon-
tosabban egy fikcionalizalt ,,ént”. Sophie Mendelsohn ezt a maszk biztositotta
pillanatnyisagot — a ,hol ez vagyok, hol az vagyok” attittidot — a fényképeken és
az irdsokban egyrészt egy egész életszemléletre vezeti vissza, amelyben az ,,onto-
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Claude Cahun és Marcel Moore, Cim nélkiil, 1928
San Francisco Museum of Modern Art

l6giai eshet8ség”, ,,ontologiai esetiség”(éventualité ontologique) filozdfiai tétele-
zését gondolja irdnyaddénak, mésrészt hangstlyozza, hogy funkcidja nem egysze-
rtien a ,valaminek 6lt6z¢és”, hanem hogy elfedje az tiresség, a semmi rettenetét.”

Ami magukat a maszkokat, jelmezeket illeti, most kiemelten csak a bohdc
(clown, mésképp Harlekin, Pierrot vagy akrobata) alakjira utalnék, amely Claude
Cahun szdmos képén megjelenik, és amely a francia mavészet- és irodalomtor-
ténetben — elég csak Watteau, Victor Hugo, a Goncourt-fivérek, Baudelaire,
Jules Laforgue miiveire gondolni — kiilonds jelent8ségre tesz szert (lasd Jean
Starobinski vagy nalunk Szabolcsi Miklés errdl szolé monogréfidit).® A bohéc

7 Sophie MENDELSOHN, ,,Claude Cahun, 'effacement et 'énigme”, Savoirs et clinique 41, 1. sz. (2010):
158-166.

8 Jean STAROBINSKI, Portrait de l'artiste en saltimbangue (Paris: Les sentiers de la création, 1970), il-
letve: (Paris: Gallimard, 2004); SzaBorcst Miklés, 4 clown mint a miivész onarcképe (Budapest:
Corvina Kiadd, 1974), illetve: (Budapest: Argumentum Kiadé, 2011).
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alakjinak fontossiga aztin tovabbhagyomdnyozddott az avantgard irdnyzatok-
ba vagy az olasz filmmuvészetbe is. Eszerint — amint Starobinski megallapitja
— a bohdc/cirkuszi akrobata a miivész vagy egyenesen a muivészet alapkondicio-
janak hiperbolikus vagy gtinyos képe, jelolsje. Travesztalt, jelmezes 6narckép,
amely nem csupan szatirikus-fijdalmas karikatara: az ironikus jatéknak az ér-
tékét az adja, hogy az alkoté 6nmagdnak sajét maga éltali interpretacidjit hoz-
za létre, igy ,a miivészet és a miivész gunyos epifinidjit” teremti meg. Ennek egy
szubvertalt esetét valdsitja meg Claude Cahun, akinek képein a bohéc a hagyo-
manyosan férfi (bar nem ttlmaszkulinizalt) alakvaltozatbdl nem is egyszertien
egy néi verzid felé tolédik el, hanem felboritva az oppoziciondlis sémdt, egymas-
ba jatszatja a kettSt, vagy éppen semlegessé teszi. Bar mint 6nalakmids az 6rdogi-
nek mondott, hagyomédnyosan kockds ruhdt visel¢ Harlekin figura hamarosan
elemzendd autobiogréfidjiban”, az Aveux non avenus-ben is megjelenik,” a koc-
kés 6ltonyos, tikkor eléte 4116 fotds portré — taldn a leghiresebb 6narcképe - is ezt
idézi fel gendersemleges médon. Vagy gondolhatunk a puderes arct akrobata-so-
rozatra, amelynek valtozatain a bizonytalan nem alak hol sulyzét tart a kezé-
ben (mellére felirva: ,I'm a trainer. Don’t kiss me”),'® hol pedig egy fehér 4larcot,
amellyel a travesztidt (a maszk fontossdgat) emeli ki.

A masik figura, akit tarsithatunk ezekhez a vizualis onszinrevitelekhez: a bib,
amarionett — Cahun sajat magabdl csinal babut. Itt érdemes arra is utalni, hogy
ezzel Cahun nem volt egyediil, az avantgard miivészetben — kiilonésen a dada és
a sziirrealizmus tdjain — amugy is szimos ndi muvész készit bibokat. Kozéjiik tar-
tozik Emmy Hennings, Hannah Héch és Sophie Taeuber, akik gyakran dara-
bot is irnak nekik, tovibb4 elészeretettel fotéztatjak magukat ezekkel a babuk-
kal (Hochnek a fotémontazsain is gyakran jelennek meg babdk). Baroness Elsa
von Freytag-Loringhoven — gyakorlatilag egy performansz keretében — ugyan-
csak 6nmagabdl csindlt transzgressziv (és szintén szubvertdlt nemti) bébut, tech-
nolégiai nét, amikor fuggonykarikakkal mint ékszerekkel és magara erésitett pé-
nisszel jarkalt az utcin; Emmy Hennings pedig pokként jésolta meg a jovend6t
a kabarélatogaté nézdk szamara. (Az Aveux non avenus-ben Cahun Addmot és
Evit is marionettként képzeli el, bar a J6 és a Rossz Fajanak a torténetében ez az
aspektus csak emlités szintjén marad, nem befolydsolja a beszédmodot, a szinre-
vitel konkrét részleteirdl sem esik szé. [354.])

9 ,Harlekin. Annyit mondogattdk, hogy nincs szivem, hogy ez végiil megtetszett nekem.” (329.)
10 Claude CAHUN, I'm an artist, don’t kiss me, hozzéférés: 2023.09.17, https://twitter.com/grammancino/
status/877296375058366464/photo/1;
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S taldn a legfontosabb strukturalis elem Cahun vizudlis és irdsmtvészetében
a tiikor, vagy ennek megfelel6en a titkroztetés gesztusa. Ami az elébbit illeti, egy-
két fotén a titkor ténylegesen meg is jelenik, azonban méga tényleges titkor vagy
tukroztetés hidnya esetén is van pendantja, hiszen a kamera objektivja, lencséje
is tekinthetd titkornek: rajta keresztill Cahun 6nmaga mintegy atgyurt, dtdol-
gozott, munka ald vett duplumét (duplumait) teremti meg — illetve szembesiil is
veliik. (Ennek a titkorképnek még egy tovabbi folyomanyként jelentkezé figura-
ja lesz, Nércisszusz, erre majd hamarosan rdtérek a szovegek kapesdn.) It még
fontos arra is emlékeztetni, hogy amugy is megfigyelhetd a modernség — de akar
még mas korszak — egyéb miveiben, hogy a transz-, interszexudlis vagy elbizony-
talanitott nemt testek reprezentécidi gyakran sajitos médiumhoz kapcsolédnak:
szimuldkrumszert vagy egyszertien csak csaléka képi hordozokhoz (ezek lehet-
nek festmények, képek, portrék, fotdk) vagy mise en abyme-szertien egymdsba
bonyolitott tiikorfeliletekhez, s azokkal gyakran gy operalnak, hogy mintegy
felmutassak iires (kiiiresitett) jel6l8i voltukat is."!

Es most nézziik meg mindezt az Aveux non avenus-ben (Meg nem tirtént val-
lomdsokban), amely — mint mondtuk — ugyancsak egy 6nportré, a titkor eldee i1l6
szerzé Onszembesitése vagy onszinrevitele. A konyv nagyjibdl tiz évig késziilt,
két részletben (1919-1925, 1927-1929). Fejezetekbe rendezett, egy-két bekezdés-
nyi, maximum egy-két oldalnyi rovid szovegek ezek, amelyek egytittesét Frangois
Leperlier a mt 6nmegfigyelést és onkitalalast el6térbe helyezd intencidjinak
megfelel8en ,,dlom-onéletrajznak” (autobiographie révée), ,autofikciénak”,'> Mac
Orlan pedig — kevésbé fokuszalva erre az aspektusra — inkabb ,,esszéverseknek”
vagy ,versesszéknek” nevez."* Ha pedig kiilon-kiilon prébaljuk meghatarozni a
mifajokat, textustipusokat, ugy fogalmazhatunk, prézaversek, meseadapticiok,
aforizmak, dlomleirdsok valtjak itt egymast, és dllnak ossze egyfajta szovegkolldzs-
zs4, amelynek egytitemiikdése a fotdomontazsokkal feltétleniil érdekesnek tinik.

Cahun a kétet utolso fejezetében, az 1928-ban késziilt osszefoglalasban igy
fogalmazza meg azt, ami az egész vallalkozas tétje lehetne — 4m végiil, akdrcsak

11 Ennck az aspekeusnak a kifejeésée lasd Transzszexnalitas/transztextualitds. Transz és inter testleird-
sok, testreprezentdcidk cimi tanulmdnyomban, ahol a vildgirodalmi szcénét tekintve Balzac Sarrasine,
Rachilde Monsieur Vénus és Madame Adonis, Anne F. Garréta Sphinx cimii miiveit, magyar példé-
kat illetéen pedig Czobel Minka tobb versét, Bartis Attila_4 séza, Rakovszky Zsuzsa VS vagy Kiss Ti-
bor Noé Inkognité cimi regényeit elemzem. FOLDES Gyorgyi, ,, Iranszszexualitds/transztextualitds.
Transz és inter testleirasok, testreprezentdciok”, in Ledrds. Elmélet, irodalom, kép, szerk. HaypuU Pé-
ter, KALMAN C. Gyérgy, MEK1S D. Jdnos és Z. VARGA Zoltan, 305-319 (Budapest: Reciti, 2019).

12 Frangois LEPERLIER, ,,Les Clés des Aveux”, in CAHUN, Aveux non avenus, o. n.

13 Pierre MAC ORLAN, ,En marge de »Aveux non avenus«”, in CAHUN, Ecrits, 165-172, 171.
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a konyv egészében szinte minden explicit és implicit allitast, vissza is vonja egy-
szersmind, megkérddjelezve ennek hasznét, feltételezhetd sikerességét:

Egy masik szokincset teremteni a magam szdmdra, kifényesiteni a titkor hdtlapjat, kacsinta-
ni, dtejteni magam, egy véletleniil kivélasztott izom segitségével csalast kovetni el a csontvé-
zammal, kijavitani a hibdimat és gjralemdsolni a tetteimet, részekre osztddni, hogy legyéz-
hessem magam, 6nmagam dmitdsara megsokszorozddni, réviden tehat: az ember jétszik
onmagival — ez nem valtoztathat semmin sem. Minden esetben visszafelé, a sz8r ellenében

simogatni magam, akdrcsak tegnap vagy barmikor — nem, ez nem valtoztat semmin. (429.)

Majd mashol az 6nmagatdl valé tavolsigtartisnak, ezaltal az onreflexiv
énértelmezésnek, az én mint mésik megteremtésének lehetetlenségét mondja ki
— megitélése szerint a rimbaud-i ,,je est un autre” vigyalom marad:

Hidba prébilom a testem (a testem ¢és tartozékait) helyre tenni, egyes szdm harmadik
személyben ldtni magam. Az én (je) bennem (e 720:) olyan, mint az ,,ce” betiibe fogott

e~ Kijonni az O-bdl... (430.)

A kotet — némi kés6szimbolista betitéssel — sziirrealista vondsokat is magéban
hordoz6 szovegkolldzs, dlom- vagy alomtoredékleirdsokkal és bizonyos helyeken
automatikus irdsra emlékeztetd asszociativ szovegszervez8déssel. Olykor azonban
a narrator ironikusan — akdr explicit mddon is — kérdésessé is teszi ezen eljardsok
poétikai szempontbdl vett jogosultsagat: példaul amikor egy dlmat meséli el ép-
pen, amelyben az torténik, hogy a versailles-i szerzédést az érte felel8s diploma-
tak automatikus irds segitségével fogalmazzék meg. Ezzel a szovegrésszel nyilvén
politizal Cahun, aki nagyon visszdsan sikertiltnek tartotta a dontést, vagyis itt
az automatikus irds negativ jelentésben szerepel.

A nemek kérdése

A nemek bizonytalansiga mind explicit kifejtésekben, mind kiilonbozé motivu-
mok megjelentetésénck koszonhetden kifejezésre jut, illetve abban is, hogy Claude
Cahun el8szeretettel jétszik a narrdtor(ok) nyelvtani nemével. Persze a kotetben
kollazsszertien egymds mellé rendelt sz6vegek, illetve az egyes textusok kolldzs-
szerlien Osszerakott vagy éppen kollazsszertien dekonstrudlédé jellege miatt ele-
ve mindig bizonytalan, ki az az ,¢én”™ kinek a megnyilatkozasat olvassuk éppen,
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kinek a szubjektiv tapasztalata van jelen a szovegben. Kozvetleniil ez igy jelenik
meg a Réparation cimi fejezetben:

Jol megkeverni a kdrtydkat. Himnem? Nénemt? De hdt ez helyzetfiiggd. A semleges
az egyetlen nem, amely mindig megfeleld a szimomra. Ha létezne ilyen a nyelviinkben,
nem figyelhetnénk meg ezt a gondolati hulldimzast. Komolyan, j6 lenne dolgozénak len-

ni a méhek kozortt.

Az Exercice sur deux notes (Gyakorlat két zenei hangra) cimli fejezetben pedig igy fogal-
maz — igaz, szerepjété¢kként, egy bizonyos P. szdjaba adva a szavakat: ,,N6 vagyok. A szd-
nalom arra késztet, hogy vigaszt nyujtsak: hogy szeretkezzek. Am mivel mindenekel6tt
férfi vagyok és harapésra kész, 6vakodj télem: brutalitds nélkiil ez nem megy!” (296.)

De erre utal a mese is, amelyben a Kiralyfi két androgiin magbdl, két, a tuds-
sok altal 6sszerakott apré meztelencsigabdl alakul ki, vagy éppen a fejezetelvalasz-
t6 illusztraciok koziil néhdny oldal, amely a kopasz, nemnélkiili fotdkat varidlja
(236-239.). A Singulier Pluriel (Egyes szdm, tobbes szdm) ciml rész fényképén
(303.) pedig két bubi szerepel az el8térben a két kitett kdrtyalapon (bdr mellette
egy gylrts, kilakkozott kormi néi kéz nyul az asztallap £61¢).

Vagy ilyen Aurige torténete, akinek a neve ugyan rémai kocsihajtét jelent, de
nénemben ragozddik a szdvegben (a kezddjelenetben titkorben szemléli magée
8 is). Erte mintha két férfi versenyezne, egy bonyolult szerelmi haromszogben: a
»gazddja” és a ,kolt6™ mindnydjukat a szexudlis 6szton vezeti eredetileg, de szem-
besiilniiik kell 2 démonaikkal. A narrativabdl (amennyiben van egyéltalan ilyen)
ugyanakkor az ttinik ki, mintha egyetlen psziché részei lennének: Aurige lenne
az onszeretet/Onbecsiilés, gazddja a félelem, szeretdje a vildgi hiusdg, s aztan ez
még tovibb bonyolddik. A fejezetben mindenesetre végig eldontetlenség, a don-
tés kényszerének a halasztasa uralkodik (ezen érthetjiik a szereplék szerelmi don-
tését, illetve az olvasoi stratégiat, miképp fejese fel a szoveget), s a végén mintha a
szerepl6k nyelvtani neme is kétségessé vélna. (241-280.)

A tiikor

A tiikor/tikrizés mar egyfeldl a konyv alliterdlé cimében (Aveux non avenus),
masfelél a konyvboritd (161.) sajétos tipdjaban is érvényesiil, hiszen az fiiggéle-
gesen-vizszintesen ¢s a két atldjiban is tartalmaz egy-egy tikortengelyt.'* Majd

14 Boritd, hozzaférés: 2023.09.17, https://www.sothebys.com/en/buy/auction/2019/bent/claude-cahun-
lucy-schwob-aveux-non-avenus-preface Cahun ennél egy lépéssel tovabb megy, amikor szerkesztési,
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rogton a kotet feliitésében, nyitoképében elékeriil a kamera, a tikor, a maszk (a
smink) és a bohdc/akrobata motivuma, amelyek egyszerre forditédnak — expli-
citen is kimondva — szovegbe:

A l4thatatlan kaland. Az objektiv feliiletesen koveti a szemet, a szdjat, a rdncokat. Az
arckifejezés indulatos, néha tragikus. Végiil nyugodt — az akrobatak tudatos, kidolgo-
zott nyugalma. Profi mosoly — tessék.

El8keriil a kézitiikor, a rizs és a szemhéjfesték. Némi idé. Pont. UJ bekezdés.

Ujrakezdem.

De micsoda cirkusz (manége) ez azok szdmdra, akik nem ldttak — hiszen nem mutat-
tam meg — az akaddlyokat, a szakadékokat, az elért fokozatokat.

Meg fogok-e szabadulni az 8sszes tényanyagtdl, kdtdl, dvatosan elvigott kotélesl, me-
redélytdl... Nem érdekes. Talaljérok ki, rekonstrudljicok. A szédiilés magieol éreetsds,

felfelé jutds vagy zuhanas (177.).

Mishol a tikér meghatdrozatlan fizikai tulajdonségokkal rendelkezé és ekkép-
pen bizonytalan léem6du objektumként tinik fel. Ez vagy alkalmas a kép meg-
ragaddsdra, de mint ilyen torzit, féként pedig bebortonzi a szubjektumot, elvi-
selhetetlen korldtokat helyezve koré, vagy éppen zavaros, folytonosan tovatiing,
megragadhatatlan képet mutatva éppen ellentétes irdnyt frusztréciokkal tolti el
a megértettségre és onmegértésre vagyakozoe, aki szeretné, ha valami segitséget,
tdmaszt, fogddz6t adna neki a tiikor. Lehet még sszetorni (megsemmisiteni), il-
letve a bel8le szétrobband, dekonstruilédé (arckép)szilinkokbdl valami illuzdri-
kus vagy szimuldkrumszert homalyossigot visszaépiteni. Akdrhogyan is, a titk-
rot tehdt (a hozzé tartozd kerettel egyiitt) ugy kell elképzelniink, mint mér eleve
csapdat, egy guillotine-ablakot, amely sévirogva csak arra vér, hogy lecsaphassa
a keretei kozé kertil6 fejet, meggyilkolhassa az arc tulajdonosat:

Guillotine-ablak. Egy tiveglap. Hov4 tenném a foncsorozdst? Az tivegen innen, tul; az
elejére vagy mogé?

Az elejére. Bebortonzom magam. Elvakitom magam. Mit érdekel. Atnytjesak ne-
ked egy tiikrot elmenet, ahol felismerheted magad, egy torzitd titkrét az én szignémmal?

Nem 4rulok én titkrésszekrényt, komikus nagykeretes titkroket .(J6, legyen tragikus, de

szinte vizudlis tiikroztetést valdsit meg egy prozai szovegbe ékelt versben — olyan titkroztetést, amely
azonban nem egybevigd, nem teljesen azonos alakzatokat hoz létre, inkabb komplementer parokat:
a kolteményben az elsé rész nominalis (ezt ,,a névszd ezoterizmusdval” jellemzi a szerzé), a masodik
verbdlis stilusti (az ,,ige ijesztd nyilesdgdt” biztositva); végiil e két felet egyenstlyba helyezik a lezdré, a
névszékat és igéket egyardnt alkalmazé sorok. (107.)
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akkor banalis tragédia legyen. Minthogy a nevetségesség a férfiak sajitja, nem hat meg
kiilonosképpen.) Visszataszité attrakcidk az emberhtsvasdr szdmara...
Mogé. Igy is bezdrom magam. Semmit nem tudok arrél, ami kiviil van. De legalibb meg-
ismerem majd a sajdt arcom — ¢s ez taldn elegendé lesz, hogy tessem magamnak.
Uresen hagyjam az iiveget, hogy a véletlen vagy a napszak szerint zavarosan, részlegesen
ldssam, hol az elmenekiil8ket, hol a sajat tekintetemet? Tokéletes kolesondsség, [...] zavaros
lit4s, megtore sorok... Nem akartok megallni, megérteni. Es én magam vajon képes vagyok ré?
Igy tehit torjem Gssze az iivegeket. De hagyjam azt is, hogy az iiveges lelépjen min-
denféle gyava kibavé nélkiil. (Aki kijavitja, amit 8 eliigyetlenkedett, az allja a cechet.)
A darabokbél késziteni egy tivegablakot. Bizdnci munka. Attetsz8ség, homalyossig.
Micsoda cseles vallomds! Mindigaz lesz a vége, hogy itéletet mondok magam felett. Hi-
szen megmondtam: vegyék észre a kiirdst — a guillotine ablaka...

Harapjon a farkdba a kigyém a fogdval, de nehogy cleressze! (209.)

Ennél tovabbmenve, a titkr6z6dés utalhat belsé megkettézédésre is, belsé hason-
mésra. Gondolhatunk ebbél a szempontbél az Otto Rank-féle pszichoanalitikai
megalapozottsag Doppelginger-fogalomra is: a német pszichoanalitikus f6ként
mitoldgiai és szépirodalmi eseteket tanulményoz, utébbi tekintetében az E. T. A.
Hoftmann, Jean-Paul, Heine, Poe, Maupassant miiveiben jelentés szamban ol-
vashaté példakat, illetve a konyvének cimében szerepld alakot, Don Juant, aki a
Moliere-féle verzidban a szolgdjaval, Sganarelle-lel egytitt testesiti meg ezt a ket-
tésséget. Rank alkotaslélektani szempontokat is felvet, amikor a szerz6k szemé-
lyiségében jelentkezd hasitottsigot, megosztottsdgot is elemzi, amelyet patologi-
kus jelenségként 6 a korabeli diagnosztizalasi gyakorlatnak megfeleléen a neurdzis
kiilonb6z8 formaiként azonosit. Felhivja a figyelmet a Doppelgingerek (franci-
aul: Je Double) killonféle véltozataira is: a kiilon életet €16 drnyékra vagy titkor-
képre, a tényleges fizikai, testi tulajdonsigaikban egyez8 hasonmasokra, a csak a
— nagy val6szintiség szerint patologikus személyiségjegyeket mutat6 — szerepls
lelkében létez6 duplumokra, illetve a ,,komplementer” parokra, amelyek azonban
tobbnyire a személyiség hasitottsigdra utalnak.” Otto Rank a Cahunnél is kittin-
tetett szerepet jatszo Narcisszust ugyancsak tipikus Doppelganger-figuraként mu-
tatja be. Persze a pszichoanalitikus irodalomban a belsé megosztottsag tételezése
eleve is az alapkoncepcié részét képezi: két legismertebb valtozata ennek a Freud-
nal tételezett én/felettes én/tudatalatti vagy isztonén hirmasa, illetve Lacanndl a

15 Otto RANK, Don Juan et le double (Paris: Payot, 1973). A kétet altal tartalmazott két esszé: Otto
RANK, Don Juan, eine Gestalt (1914); Der Doppelginger. Eine psychoanalytische Studie (1925).



154 FOLDES GYORGYI

szocializaci6 fogalmahoz is kothetd fejlddési szakaszok stdtuszai: vagyis a titkor-
stadiumot megel6z6 énelétti fazishoz, a tikérstddiumhoz, valamint a titkorsta-
diumban, az az altal kialakitott én periédusahoz tartozé allapotok.

Mindenesetre a személyiség megosztottsiganak témédja Cahunnél szimos sz6-
veghelyen eldkeriil, tobbek kozott a Diviser pour Régner (Oszd meg és uralkody)
cimi fejezetben (296-296.) is, ahol viszont a narrator mar himnemitiként nyilat-
kozik meg. Itt a narrator-szereplé életmddbol kovetkezé statusza is ilyen, hiszen
6 ebben a részletben hol hétkoznapi életet él, méskor rossz szokdsok uralkod-
nak el rajta; belsé, fiktiv iker léemddban létezik, ahol a két ¢l éllandd, de némi-
leg paradox interakcidban van. Mdsrészt ott van a két értelmes/racionlis/rendes
(raisonnable) gyermek torténetében is (287-291.), amelyben a narrtor — aki mint-
ha a mésik gyerek ikre, hasonmdsa lenne — probal egyensulyozni logika és dlom
kozote, hol ide, hol oda kapesolddna. Ezzel kapcesolatban lehet asszocidlni arra is,
hogy arrél a gyermekrél van sz6, aki benniink lakik: killonésen a freudidnus ala-
pokon nyugvé sziirrealista poétika fel8l juthatunk erre a kovetkeztetésre, ahol a
gyermeki énhez, a felettes én hatalomra kertilése el6tti életkor énjéhez igyekeztek
lenytlni. Itt ugyan mar hatdréletkorrdl beszélhetiink (ezek mér sz6fogadd, racio-
nélis gyermekek), akik azonban olykor visszabillennek, le akarjak tenni a civili-
z4cié altal rdjuk pakolt tudast, képeket, megszabadulni a szimbolikus nyelv iga-
jatol. Ez azonban nem megy problémamentesen:

A rendes gyerek felvette sziirke vaszonkotényét, és leszedte az asztalrdl az odahalmozott
kényveket és a kedves tucataru-képeket. Sima feliilet, semmi kétes nincs rajta. S akkor a
tisztességes fal elote, a j6 mindségli fal elétet a gyermek az dlmédba zdrkdzott.

Téged ez érdekelt. A rendes gyermek kedvesen mesélt onmaganak. Kevés gondo-
lat 4llta ki a logikdd végezte vizsgilatot, az emberfeletti szépség idedljanak probako-
vét. — A szépség dolgdban, kis abszolutumkedveldm, tévedhetetlen szakértd vagy, ugye?
A gyermek, aki tovdbbra is aldvetett volt, elkeseredett. Elkeseredése azonban hirtelen
langra lobbantotta. (288-289.)

Réaddsul, szemben a masikkal, a narrator inkabb mutatkozik 6sztonos lénynek,
ezért nem is teljesen ikerfigurak, hasonmasok, titkorképek a mésikkal, a megnyi-
latkozas cimzettjével:

Meérjiik fel magunkat. Tavolrdl. Mi a kdzds a te abszurd logikddban és az én fensébbsé-
ges érzékenységemben? (Gytilollek! Megvetem magam — az dsszes névmdsvaltozassal,
amelyet a csendre vonatkozd személyes ragozdsunk ¢és a szeretni igét érint§ ragozasunk

magiban hordoz). Mit akarsz, hisz nem is hasonlitunk...
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Igen, de...
Nem hasonlitunk: annal jobb. Egy elég is lesz a hzban. ,,One smoking in the house
is plenty”, mondta Bob. (290-291.)

Nrcisszusz és a Matrjoska-baba

Mindez kapcsolédik a ndrcizmus jelenségéhez is, mint ahogyan azt mar Otto Rank
hasonmas-elmélete alapjin emlitettitk. A ndrcizmussal — mint az kozismert —
Freud ugyszintén foglalkozott egy nagyobb tanulmanyban:' a Narcisszusz-mitosz
szdmdra egyfeldl egy normalis kisgyermekkori fejlodési fézis, az autoeroticizmus
korét jellemzi vele, masfelél az 6nmagaba meriil6 ember szimbéluma is, akinek a
libidéja ink4bb a sajét egdjiba, semmint a mas emberekbe fektetett energidjaval
azonosithatd, s ennck patologikus forméja esetén narcisztikus személyiségzavarrél
beszélhetiink. Tovédbb4 ezt a koncepcidt tirgyalta tovébbfejlesztve Lacan is,” akia
sajét képhez (mint a Gestalt sajatos formdjihoz) val vonzédasként hatdrozza meg
a narcizmust, amely egyszerre erotikus és agressziv (6npusztitd) jellegti.

Ha kifejezetten életrajzi, referencialis adatokhoz kétjitk Narcisszusz ,,0nsze-
relmét”, természetesen Cahun Suzanne Malherbe-hez/Marcel Moore-hoz fii-
26d6 leszbikus kapcsolatéra is gondolhatunk: s valéban, a Narcisszusz-mitoszt
szoktak tdrsitani a homoszexualitdssal, hiszen a mitol6giai ifji — mikozben a né-
ket elutasitotta — Gnmaga (azaz egy férfi) képébe szeretett bele. Ovidiusndl, azaz
a leghiresebb valtozatban ez igy is van, mas mitoszverzidk azonban némileg bo-
nyolitjék a nemi leosztast. Pauszaniasznal példdul mds magyarédzatot taldlunk az
ifji 6nszerelmére: ikerndvére haldla utdn — aki mind kiilsejét, mind oltozkodését
tekintve tokéletes hasonmadsa volt — Narcisszusz buskomorsagba esett, s végtelen
szomorusagat csak az tudta feloldani, amikor meglatta sajét titkorképét. Ebben
az esetben a férfi/néi oppozicié androgiinizélé feloldasirdl vagy legalabbis meg-
keverésérol, sszezavardsérdl beszélhetiink, hiszen a fiti sajit képébe mint linyéba
szeret bele."® A Pauszanidsz-féle verzi6 taldn relevdnsabban érezteti az interpreta-

16 Sigmund FREUD, ,,On Narcissism”, in Sigmund FREUD, The Standard Edition of the Complete
Psychological Works, Volume X1V (1914-1916): On the History of the Psycho-Analytic Movement,
Papers on Metapsychology and Other Works, 67-102, hozzaférés: 2023. 03. 08., https://www.sas.
upenn.edu/~cavitch/pdflibrary/Freud_SE_On_Narcissism_complete.pdf

17 Jacques LACAN, ,,Propos sur la causalité psychique”, in Jacques LACAN, Ecrits: A Selection. transl. Alan
SHERIDAN, 151-193 (London: Tavistock Publications, 1977 [1946]).

18 PAUSANIAS, Description de la Gréce (Nouvelle traduction) (Paris, 1821), hozzaférés: 2023. 03. 08.,
http://remacle.org/bloodwolf/erudits/pausanias/beotie. hem#X X XI
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ciok kiszélesithet8ségét, hiszen Cahun bizonytalan nemi identitdséval kapcsola-
tosan igy asszocidlhatunk akar egy tényleges — homoszexualis — kapcsolatra, de
sajat magara vonatkoztatva akar egy bels6 hasadas kifelé vetiilésére is. Minden-
esetre a homoszexualitds kérdésének felmertilte kapesdn érdemes arra is utalni,
hogy a homoerotikus kultiurdban ekkor mér évtizedek 6ta a sajat nem felé vonzé-
dés ismert testreprezenticitja Narcisszusz figurdja, gondoljunk csak Wilde Dorian
Grayjére. Gyakran André Gide-re is hivatkoznak ebbél a szempontbdl, akinek
Traité du Narcisse cimi esszéje valdban felajanlja — noha csak indirekt médon —
ezt az interpretécios lehetbséget.

Ugyanakkor Gide szévegének — aki egyébként az ovidiusi véltozatbél indul
ki — f6 tétje mégiscsak a szimbdlum mibenlétének felderitése, amely célkittizést
oly médon és olyan értelmezési keretben prébalja megvaldsitani, ami a cahuni
Narcisszus-alak(ok) megértéséhez sem feltétleniil érdekeelen (kiilondsen hogy 6
Marcel Schwob unokahtgaként jiratos volt a szimbolista esztétikaban, mint kez-
dé ird ebben a kérben ,,szocializalédott”). Gide-nél ugyanis — aki szdmdra, mint
j6 szimbolista szamdra Schopenhauer A vildg mint akarat és képzet meghatarozéd
jelentéségti — hangsulyos lesz a mitosz azon részlete, hogy Narcisszusz az dllan-
déan mozgasban 1évé folydban, egy folytonosan elmenekiilé viztitkorben igyek-
szik megragadni vagy éppen megteremteni 6nmaga szdmdra sajit portréjat, ezéltal
pedig az esszencidt a jelenségek mégott; majd szembesiilve ennek reménytelen-
ségével, a lemondassal is rokon ,,kontemplativ” Iéemédba helyezi 4t magat, s né-
zi tovabb 6nmagénak a valtozasban, a tobbességben megképzédd, mar mindig
szétfoszldsban 1éve képée.”

Claude Cahunnak mdr azon gesztusaban, hogy mindig 6nmagat fényképezi,
is létezik egyfajta ,narcisztikus” vonds, de az Aveux non avenus-ben végképp ve-
zet$ témava valik. Egyfel6l a tényleges szerelem szintjén, amennyiben a két part-
ner sszeolvadni késziil, vagy mér eredetileg is tulajdonképpen egyek voltak. Egy
fiktiv levélben arrdl ir, ahogy a két szeretd haja egymadsba ér, mikézben egy olyan
fénykép (ismét a mdar emlegetett koztes, de csaldka vagy szimuldkrumteremtd
médium!) f6l¢ hajolnak, amelyikrél eldonthetetlen, melyikiiket 4brézolja: ,, Egyi-
kiink vagy mésikunk portréja, amelyen narcizmusunk egymasba 6mlik: a lehe-
tetlen, amint megvaldsul egy vardzstiikorben. A csere, az egymadsra rétegz8dés, a
vagyak Osszeolvaddsa. A kép egysége, amelyet a két test szoros bardtsaga biztosit

— ha alelkiiket az 6rdognek kell adniuk.” (191.) Vagy mashol: ,,Szeretlek. Ennyi-

19 André GIDE, Traité du Narcisse (Théorie du symbole) (Paris: Librairie de ’Art indépendant, 1892).
A szimbélumértelmezéshez ldsd példdul: André KARATSON, ,,Gide avant Paludes ou comment
Narcisse devient romancier”, Littératures 17, 4. sz. (1987): 141-151.
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nek elegenddnek kellene lennie az egész naprendszer szdmdra [...] Individualiz-
mus? Ndrcizmus? Bizonyéra. Ez a legjobb hajlamom, az egyetlen szandékos hiiség,
amelyre képes vagyok.” (187.) Az esztétaszerelem cimi részben viszont e szerelem
eredendd kudarcit, Narcisszusz tragédidjit mutatja be: az egymas utdn végyako-
z6 szerelmesek teste mintegy titkr6z8dve osszeér, dm a k6zonyos kornyezetben
tekintetitk koncentralt merevséggel éppen csak simitja egymast, végiil a magara-
hagyatottsig érzése domindl; a narrdtor pedig felteszi a kérdést, vajon nem az-e
az ok, hogy kettdjitk szeretd/egymdst magnesként vonzd, tal kiélezett és talsigo-
san is egyenld akarata romboldst jelent a mésik szdméra. (188.)

Egy maisik, a homoszexualitds-témanél tagabb kord, béleseleti értelmezé-
si kisérletét maga Cahun adja egy tovabbi bejegyzésben: igaz, az 6 ajanlata el-
tér Gide-étdl, de ugyanugy a szubjektum, a jelenségvildg és mogotte az esszencia
megragadasinak lehetetlenségére konkluddlhatunk beléle. Szerinte az 6nszere-
tet, amennyiben harmonikusan sikeril kivitelezni, az egész univerzum magéba
olvasztasit is eredményezheti, amelyben az egyes elemek mint végteleniil egymast
tikrozé feliletek — elenyészve — szétszoérédnak. Az onszerelemrél sz616 részben
(136-137.) ugyanis a Nrcisszusz-mitoszt Cahun gy idézi be, mint szimdara min-
digis érthetetlennck taldlt trténetet (nyilvdn inkdbb az eddig fellelhetd értelme-
zéseit véliilyennek). Szerinte ugyanis nem arrél van szo, hogy Nércisszusz belesze-
retett volna 6nmagédba, hanem hogy megtévesztette egy kép, nem tudott atlépni
a latszaton — ettdl még akar egy nimfaba is beleszerethetett volna. Viszont ha a
csaldka képen tul sikeriilt volna megszeretnie magit, a legboldogabbként valé-
sithatta volna meg a paradicsomi, a kivételezett ember mitoszat. Akkor ugyanis
szeretete targydbol kinyerhette volna a végtelenséget: 6Gnmagét szerethette volna
mindenben, az egész egymdsban titkr6z8d8 jelenségekbél, objektumokbdl (nap,
hold, t6, a volgyben 4ll6, sok szinben ragyogé haranglab stb.) 4116 univerzumban.
Majd mintha éppen az ellenkezéjét allitand: ,,Szerethetted volna magad az erd-
istenek és nimfak, e hti vagy hizelgd titkrok kozote, akik e kiilonallé, massal 6sz-
szeegyeztethetetlen erd tudattalan eszkozei: csakis azért, mert isteni médon el
tudtad volna szigetelni magad az univerzumtdl, érezni, megismerni, szeretni ma-
gad.” (137.) Konkluzi6ja tehét: ,Meghalhat-c elfonnyadva ez a Narcisszusz, aki-
nél az 6nszerelem egy kétszemélyes, egy tobbszemélyes, egy mindenkihez k6t6d6
egoizmusban valdsul meg, az egyetemes orgidban?” (137.) Az univerzum ekkép-
pen egymast ide-oda titkrozé objektumokbél/jelenségekbél 4ll, midltal egyfeldl
megsokszorozddik és elvész az eredet, de ha valaki képes mégis belekapaszkodni
ebben a végeérhetetlen kdoszban a sajét képébe/énjébe (megszeretni, megismerni
azt), referenciapontként kezelni, vagy akdr az egésznek a szervezdelvévé tenni, ak-
kor mindezt ,egoizmusként”, ,ndrcizmusként” akar a maga javara is fordithatja.
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Mishol viszont mindezt kétségesebb sikertinek itéli, s elfogadja, hogy az ifju is
végiil szomoru véget ért, elenyészett banatédban, nem sikertilt eljutnia a teljességig.
Nem a szomjusag keseriti el Nércisszuszt, irja, nem is ,,a tikkrokbe fogott 6sszeztizha-
tatlan tér, nem az tiveget a képtél elvalasztd hideg”, van még valami, amit 6ssze kell
tornie maga és onmaga kozott. Ez a részlegesség, amelynek létsa egyéltalin meg-
adatik neki: ,,mindig csak a holdnegyedet, soha nem a teljességet. Mindig a részleges
vildgossdgot. Ahhoz eléggé létja az idedlt, hogy megundorodjék a vildg fennmara-
do részérdl - keveset, tul keveset, semmit nem lat ahhoz, hogy elégedett lehessen.”

A Singulier Pluriel (Egyes szdm, tobbes szdm) cimli fejezetben mintha ismét a
szerelmi kapcsolatbdl indulna ki, amelyben az 6sszeolvadas teremt két személy-
bél egyet (,Mi. »Senki nem valaszthat szét minket«. A szerelmi eskiik: 8szinte
hazugsigok!”), de az 6sszeforrt szerelmespr mindazondltal meg is kett6z8dik,
majd megsokszorozddik:

Am mihelyt egyek lesznek, hogy folytassak a harcot, és tovébbra is provokaljik egymast,
csalniuk kell, cinkostdrsakat kitaldlniuk maguknak. A t6kéletes ndrcizmuson tal a par
megkettézoédik. Kilépiink buiszke elszigeteleségtinkbdl, részt kapunk a vildgol. A szere-
t8m tobbé nem a drdmdm alanya, hanem egyiittmik6dd tdrsam. A h8s, a hésné és kap-
csoléddsuk érdekében le kell menniink az utcdra, és modelleket kell keresniink. Szétval-
nunk. Maszkot olteniink. Minden ¢jszaka 4j bort és 0j tdjat teremteniink. A pdrbajunk

ezen az aron miitkédik csak. (306.)

A kovetkeztetés tehat igy artikulalédik: ,,Minden €16 létez6nek — Matrjoska baba-
ként, egymdsba rakhaté asztalokként — tartalmaznia kell az 6sszes tobbit.” (307.)

A kettdsség (tobbesség) egyébként kettds (tobbes) irdst is hoz létre, amelyet
csak megprébéalunk hatdrok kozott tartani: ,Lemdasolom ezt a feladatot (amelyet
partnerem a kért id6ben és az én kezemmel vetett papirra), hogy megmutassam,
hogyan prébaljuk korlatozni személyiségeinket”. (307.)

A Franciaorszdgban az elmult két évtizedben, és az utébbi években Anglidban
is, egyre népszertibbé valo Claude Cahun muvészete egyfeldl tobbiranyu, tobb
médiumban akrivizalédik, ugyanakkor ezeken beliil a sokféleképpen felmutatott
sokféle én — s itt ismét csak utalhatunk Sophie Mendelsohn ontoldgiai esheté-
ség-koncepcidjanak végkovetkeztetésére — wjra és ujra a vilag és az én megragad-
hatatlansigéval, az amogott elleplezett tirrel szembesit minket, még ha erés ird-
nidval teszi is ezt, nem egyszer sok humorral is kezelve a kérdést.*

20 MENDELSOHN, ,,Claude Cahun...”
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Lee Miller, a szuirrealista

»A jol nevelt n6k ritkdn irnak torténelmet” — irta Laurel Thatcher Ulrich, a Har-
vard University Pulitzer-dijas, feminista torténésze egy tanulmanyéban." Hatd-
rozott 4llitds, vizsgiljuk meg, igaz-e vagy sem, és ha igen, miért igaz ez az eredeti
kontextusban szdzadokkal korabbi torténelmi korszakra vonatkoztatott mon-
dat a ma egyre tobbet emlegetett Elizabeth ,,Lee” Miller (1907-1977) esetében.?
De ki is volt a ,természetesen” emigrans hattert, de amerikai sziiletésti Lee
Miller? A munkassigat megérz6 alapitvanyi archivum életrajza szerint — pontosan
idézziik a felsorolas sorrendjét — modell volt, muzsa, fotogréfus, mivész, haborus
tuddsitd és élete végén kifinomult {zlésti szakdcs. J6 csalddba sziiletett, a fotdzast
otthon ,tanulta”, apja, a mérnok Theodore Miller maga is rendelkezett jé gépek-
kel, sotétkamréval, rengeteg felvételt készitett, és szivesen fényképezte — sokszor
meztelentil — sajit kamasz ldnyat is. Gondoljunk bele, lany és az annak meztelen-
ségében gyonyorkods apa. De nem is ez volt a donté rossz élmény, hanem hogy
mar kislinykoraban, hétévesen abuzilta és megerdszakolta egy rokona. S hogy a
rettenet teljes legyen, gonorrhoedval is megfert6zte. Lehet, hogy a mivészetben
»kotelez8” a hatdrok dthagésa, bar ez is vitathato, de a hétéves kisliny megbecs-
telenitése egy, a nemiségében még 6ntudatlan gyerek életét dllitotta més sinre.

Lee Miller-képeket a kapott kedvezményes jogdij-ajinlat ellenére sem tudunk kozélni, mert nem all
rendelkezésiinkre jogdij-keret. Jelezziik azonban, hogy a Lee Miller Archives (hteps:/www.leemiller.
co.uk/) oldaldn minden hivatkozott kép elérhetd, elemzésiink visszaellendrizhetd.
1 ,Well-behaved women seldom make history,.,” Laurel THATCHER ULRICH, ,,Vertuous Women Found:
New England Ministerial Literature, 1668-1735, American Quarterly 28, No. 1 (1976): 20-40, 20.
2 Lee Millert masodszor a fia, Antony Penrose , fedezte fel”. Edesanyja haldla utin megtalilta a padlds-
ra szdmiiz6tt mintegy nyolcvanezer fotdt, amit Lee Miller készitett, s 2013-ban alapitvanyt hozott
lécre a kivalé fotés emlékének megérzésére (Lee Miller Archive). Olyannyira kozéppontba keriile Lee
Miller az utébbi évtizedekben, hogy jatékfilm is késziil rola. 2023. december 6-4n mutatjik be az El-
len Kurras rendezte Lee cim filmet, melyben a fotogréfust Kate Winslet jatssza.
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Lee Miller palyédjat Vogue-modellként kezdte, a jazz-korszak egyik szimbo-
luma volt, a 20-as években olyan neves miivészek fényképezték, mint Edward
Steichen,® Nickolas Muray* és Arnold Genthe,” akik nagy hatédssal voltak rd ab-
ban a tekintetben, hogy maga is fényképezni kezdjen. A 20-as évek legvégén Pa-
rizsba ment, megismerkedett Man Rayjel. Man Ray is Amerikabdl telepedett 4t
Parizsba, miutdn — még ugyancsak az Allamokban mér megismerkedett — két
neves francia alkotéval, Marcel Duchamp-mal és Francis Picabidval. Man Ray
és Lee Miller hamarosan 6sszekoltoztek, és Miller tanitvinya, muzsdja, szerelme
és alkotortarsa lect Raynek. Onmagéban semleges tény volna, hogy kettéjiikrél is
Lee apja, Theodore Miller készitett képeket. Csakhogy tudjuk, Theodore Miller
Périzsban is fotdzta meztelen linydt, mégpedig olykor Man Ray szeme lattéra,
ami a férfit ugyancsak megzavarta. A képsorozaton a meztelen Lee szexualisnak
is értelmezhetd médokon pézol, mégpedig az apa altal a fotdzds alkalméra bé-
relt lanyokkal egytitt. S6t, van olyan kép, amit az apa a lanya és a modellek lesz-
bikus egytittlétének pillanata el6tt fényképezett. Carolyn Burke, aki 2005-ben
monografit irt Lee Miller ¢letérdl, fel is tette a kérdést, vajon mit gondolhatott
Man Ray, amikor ezeket a jeleneteket litta.® Az apa ugyanekkori latogatasa al-

3 Edward Steichen (1879-1973), amerikai fotés. Nyomdai szedének tanult, grafikai eszkdzok felhasz-
naldsaval reklamokat és kirakatokat tervezett, a fotézdst nem iskoldban sajititotta el. Egyike volt
azoknak, akik a piktorializmust, azaz a festmények és a fényképek egyenrangtsdgat hirdette, kézelit-
ve képeit a festészeti megolddsokhoz. Amikor Auguste Rodin 1908-ban ,nagy mivésznek és korunk
vezetd, legnagyobb fotdsinak” nevezte, a fotdzdst még nem fogadték el mivészeti formaként. Parizs-
ban sorozatban fényképezte Rodint, Macterlincket, August Belest és Karl Liebknechtet. Henri Ma-
tisse kozeli ismerdse volt. Mindkét vilighdborubdl tuddsitote. Volt a Vogue és a Vanity Fair fotésa, az
elsé szines cimlapfotd is a nevéhez kotddik. 1947-t8l a MoMa fényképtaranak igazgatdja. Munkdssé-
garol t6bb monogréfia késziilt.

Kurt E. RAEMLOW, “»The admiration one feels for something strange and uncanny«: Impres-
sionism, Symbolism, and Edward Steichen’s Submissions to the 1905 London Photographic Salon”,
Nineteenth-Century Art Worldwide, hozzéférés: 2023.07.24, hteps://www.19thc-artworldwide.org/
springl6/rahmlow-on-impressionism-symbolism-steichen-1905-london-photographic-salon.

4 Nickolas Muray (Murai, sziiletett Mandl Miklés, 1892-1965), magyar szdrmazésu portréfotds. Hosz-
szt viszony flizte Frida Kahlohoz, az 8 fényképei a legismertebbek a mexikéi fest6rdl. Az Egyesiilt
Allamok szineiben mint kardvivé két olimpidn is része vete (1928, 1932). Salomon GRIMBERG, [ will
never forget you...: Frida Kahlo to Nickolas Muray. Unpublished photographs and letters (London: Tate,
2005).

S Arnold Genthe (1869-1942), német-amerikai fotds volt, leginkabb a San Franciscé-i kinai negyed-
r8l, az 1906-0s San Francisc6-i foldrengésrél késziilt fotdirdl és hirességekrol, politikusokrol és tar-
sasagi szerepl8krél irokrol készitett képeirdl ismert. Az tn. soft-fokusza piktoralizmus képviseldje.
1929-ben fotékényvet jelentetett meg Isadora Duncanrdl.

6 Carolyn BURKE, Lee Miller: A Life (New York: Alfred Knopf, 2005), 21. Kényvében Burke t5bb ér-
dekes ellentmonddsban ldttatja hdsét, tobbek kozott azt is elemzi, hogy Lee Miller egyként volt ,,sze-

el

xudlis csabitd” és anya. Burke azt is észreveszi a Vogue-képek tanulményozdsakor, hogy fotézds koz-
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kalmakor viszont Man Ray készitett fényképeket az apa és a lanya szoros dssze-
tartozdsarol. Ezeken a képeken a lany szorosan apjahoz simul, gyengéden néz fol
ra, sét, van olyan kép is, amelyen az 6lében il, szinte azonosul vele. Mint Burke
megjegyzi, ezek a képek nem az apa-lany kapcsolatot orokitették meg, inkabb
egy lanyt a néla joval id6sebb szeretdjével. Tény, hogy Man Ray sem tudott mit
kezdeni ezzel az igen ,szoros” kapcsolattal, s talan ez is belejatszott abba, hogy
szerelmiik és egytittmiikodésitk hamar felbomlott. Mindenesetre Lee Millernek
a szexualitdshoz vald viszonyét Iényegesen befolydsolhatta a gyerekkori élmény
mellett ez a felndtekori apai viszonyulas is. Es ehhez jott a mavészvildgra, s kii-
16n6sen az avantgardra jellemzd dltalinos szexudlis szabadossag. (Legaldbbis, ha
az angol nyelvi ¢letrajzokat, palyaképeket nézziik, azok béven szentelnek teret
Miller kiilonb6z6 kapesolatainak, és nem csekély szdmban talalunk visszaemlé-
kezéseket az egykori szeret6ktdl is. Ha elolvassuk a Lee Miller férjérol, Roland
Penrose-rél sz016 részletes életrajzot,” abban is hangsulyosan szerepel, hogy ami-
kor mar kozelrdl ismerte Lee Millert, késébbi feleségét, Penrose-nak még viszonya
volt Peggy Guggenheimmel, de a né szinte ,elzavarta” a férfit Miller utin Fszak-
Afrikdba, hogy vigye vissza a n8t Eurdpaba, és vegye feleségiil.)

Apa és linya kapcsolatat csak Lee Miller haléla utdn ismerte meg teljességé-
ben az asszony fia, Antony Penrose, amikor az anyja sussexi hazéban 8rzott régi,
onmagatdl gondosan eltdvolitott, mert elcsomagolt emlékeit végignézte. S ami-
kor anyja életrajzét megirta, tudta, hogy vannak olyan titkok, amiket Lee Miller
magéval vitt a sirba. Mintegy nyolcvanezer (!) képet vagy negativot taldle a hdz
padlasan, és sok Man Raynek tulajdonitott képrél is kidertilt, hogy azokat nem
6, hanem Lee Miller készitette.

Périzsban Miller szerepelt Jean Cocteau 1930-as, Le sang d’un poéte (A kil-
16 vére) cimii filmjében.® Miller kapcsolati haldja szinte a teljes, 0j utakat kere-

ben Miller egyre inkdbb szégyelli magit, sokszor eltakarja kezével az arcdt, ugyanakkor, amikor mas
képeken htivosen 4ll, nem mutatja nyiltan intim testrészeit. Ekkor kovetkezik a fordulat Burke sze-
rint, amikor mar inkdbb 6 szeretne az lenni, aki megfigyel és fényképez, s nem a megfigyelt, kozszem-
lére 4llitott, fényképezett személy. (Uo., 33.)

7  Antony PENROSE, Roland Penrose, The Friendly Surrealist (London: Prestel, 2001).

8 ,Megnem tortént eseményekrél sz6l6 realista dokumentumfilmnek” nevezte Jean Cocteau az erede-
tileg animéciods filmként elképzelt, ma is megnézhetd, sokszor hivatkozott alkotdsat. A koledrél szél,
akinek alakjai hirtelen megelevenednek. Miutdn dtugrik egy vardzstiikron, mozgé szobrokkal (ame-
lycket Lee Miller jatszik) és egy any4val taldlkozik, aki gyermekét éppen repiilni tanitja. Ez Cocteau
elsé filmje: a sziirrealista mt kézéppontjaban a koles bolyongasat latjuk a tudat kiilonbéz4 szintjein,
amelyet egy sszeroskadé gyarkémény fog keretbe. A tritkktechnikdt tekintve tokéletes film az 1920-
30-as évek francia filmes avantgérdjdnak legjobb miivei kozé tartozik. Man Ray ¢ktelen féleékenység-
gel és ellenségesen figyelte, hogy Miller megkapta a szerepet, tobbek kozott azért is, mert maga is keé-
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s6 parizsi miivészkort feloleli. Megismeri sok més mellett Charlie Chaplint (aki
maga is megperzselédik a nétél),” Pablo Picassot (vele élete végéig barati kapcso-
latot dpolt), Picasso muzsdjat, a szintén fotds Dora Maart, Fernand Léger-t, to-
vabba Salvador Dalit, Paul Eluard-t. A sziirrealizmus forrongé idészaka volt ez
Parizsban. De nem toleott itt £él évtizednél tobbet Lee Miller, visszament New
Yorkba, 6nallé fotostudiot nyitott. Gyonyort képek késziiltek réla, amelyek ko-
ziil nem egy — noha nem latszik a képeken — onarckép, tehdt sajit magét fényké-
pezte. (Ennek technikdja mar akkor sem okozott gondot.) Miutdn szerepelt Coc-
teau filmjében, s abban szoborrd maszkirozték, készitett egy képet, amin mintha
6 is szoborként mutatta volna meg magdt. A kép els6 ranézésre erésen hasonlit
a périzsi Louvre-ban 6rzétt méloszi Aphroditére, vagy ahogy ismertebb, a Mildi
Vénuszra, de legalébbis felidézi azt. Karjait agy tartja, rejti, mintha hidnyozna-
nak, a felstest ruhdtlan, derékeol lefelé viszont kdpeny, de legaldbbis ruha boritja.
Ugyanolyan visszafogott érzékiséget mutat a fénykép, mint a Louvre-ban érzott
szobor, és az él6 néi test is olyan gyonyori, olyan tokéletes, mintha marvinybél
volna (Self portrait, Paris, France, 1930). Képei kiilonosen szép fényeket, textd-
rikat, arnyékokat és finom vagy nagyon is hangstlyozott korvonalakat és meg-
ragadé kompozicios készséget mutatnak.

Id6kozben — Man Ray périzsi stididjdban — megismerkedett az egyiptomi
milliomossal, az tizletember Aziz Eloui Beyjel. Aziz Elou Bey els6 feleségérél,
Nimet Elourdl'® Man Ray és Lee Miller is készitett fotokat. Az egyiptomi férfi
és Lee Miller kozott szoros bardtsag alakult ki. St. Moritzban felkeresték Char-
lie Chaplint, Lee Miller ekkor készitette Chaplinrél hires képeit. Aziz Eloui Bey
nemsokdra elvilt kiillonélé feleségétél, nemsokara ossze is hdzasodtak Lee Mil-
lerrel, és Kairdba koltoztek. Az asszonynak két kulturalis kontextus, az egymas-
ra azonban mégis sok szempontb6l hasonlit amerikai és eur6pai utan egy telje-
sen idegennel kellett megismerkednie.

A férjr8l, Aziz Eloui Beyr8l azonban keveset tudunk. O is fényképezett, ha
nem is felséfokon. Mégis, az interneten fellehetd Lee Miller-archivum tobb kép-

szitett filmeket. A film sziizséjénck alakuldsardl és az alkotdi folyamatrdl 14sd Antony PENROSE, The
Lives of Lee Miller (New York: Thames & Hudson, 2021), 28-31.

9  Lee Miller készitett is egy képet Chaplinrél 1932-ben St. Moritzban, nem sokkal azutdn, hogy Chap-
lin befejezte a Nagyvdrosi fénycket.

10 Nimet Eloui Bey (Kair6, 1903-P4rizs, 1943), Husszein egyiptomi szultdn elsé kamardsinak ldnya,
egyiptomi modell, késébb a Vogue elsé keleti modellje. A vélasa megviselte, él egy legenda arrdl, hogy
a valdst kovet8en 6ngyilkos lett, de valéjaban egy tj hazassigban ¢lt. Bizonyosan tudjuk réla, hogy
kézeli bardtsdgban volt Rainer Maria Rilkével. Lasd: Rainer Maria RILKE, His Last Friendship.
Unpublished Lettersto Mrs Eloui Bey, ed. Marcel RAVAL, with an introduction Edmond Jaroux
(New York: Philosophical Library, 1955).
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nél kettejiik nevét tiinteti fol készitéként. S azt is tudjuk, hogy az els6, még parizsi
taldlkozas Chaplinnel szintén az egyiptomi férfinak koszonheté. Egytitt talédlkoz-
tak Constantin Brancusi-sal" is, feltehetden ugyancsak a férj révén. Egyiptomban
nagypolgari ¢letet éltek, elegins villdjuk volt, rendszeresen teniszeztek, de Mil-
ler napjai mégis tiresen teltek, szinte felhagyott a fényképezéssel. Volt egy teljes
év, hogy egyetlen tekercsnyi filmet sem 16tt el, mignem egy napra Jeruzsélembe
utazott, ahol ismét szenvedélyesen fényképezni kezdett. Egyiptomba visszatér-
ve rendszeresen kijért a sivatagba, ahol sziirrealista felfogasu képeket készitett.
Ezek kozil a legismertebb egy sivatagi tajkép egy szakadt, foszladozd, részben
szabadon lebegd sztinyoghaléval, s bar stirti fonasu, a rajta 1év6 lyuk lehetévé te-
szi, hogy a sivatagot a maga valésagaban is lissuk. A meghokkenté elem a képen
a falat helyettesit6 sztinyoghalén 16gé tikor. Az egyiptomi képeken gyakorlati-
lag nincs emberi alak, ami minden bizonnyal szintén Lee Miller maganyossagit,
kapcsolathidnyait jelzi. Titokzatos, forré és hideg hely a sivatag, végtelenségével
fenyegetd szépség. Tobben feltételezik, hogy az imént emlitett remek kép ihlette
René Magritte festményét, a Le Baisert (A csok, 1938). Bar a kép ,egyszer” rea-
lista fotd, mégis megbujik rajta a sziirrealizmus egyik mesterfogisa, az, hogy a ke-
ret miként hatdrozza mega ldtdsmoédunkat. (Ez explicite megfigyelhetd Magritte
festményén, amely ,tovabbgondolja” a keretet, az amorf lyukat.) Ugyancsak lélek-
tani mélységek, az elvagyddds elemzésére is alkalmas az a fényképe Lee Millernek,
amely szabad ég alatt fekvo gyapotos zsdkokat mutat, hasadékaikon kitiiremkeds,
vattaszer(i gyapotcsomokkal. A kép cime is beszédes: Cotton Struggling to Escape
[from Sacks to become Clouds (Gyapotpamacsok kiizdelme a szabaduldsukért, hogy
felhékké valhassanak; 1938). Lee Miller egyik koltéien szép sivatagi fényképét
hasznélta fel 1992-ben a Bloomsbury Publishing House Michael Ondaatje 7he
English Patient (Az angol beteg) cimi regényének cimlapjaként, s a konyv azdta
sziiletett angol nyelvi kiad4sai mind ezzel a boritéképpel jelennek meg. Egy ma-
sik gyonyori fotd, amelyen ugyancsak nincs ember, szabalyos sivatagi homokdi-

11 Constantin Brancusi (1876-1957), Franciaorszdgban élt romén szobrdszmiivész. Az an. pdrizsi is-
kola (Ecole de Paris) tagja. Ez nem valésigos mivésztelep vagy képzémuvészeti iskola volt, hanem a
hazaiak mellé Périzsban gyiilekezd kiilfoldick csoportja, akik Parizsban, a képzémiivészetek Mek-
kéjaban keresték boldogulasukat. Ugy gondoltik, hogy itt kaphatnak leginkabb ismertséget és érvé-
nyesiilést, mert hazdjukban igen kevés mutdrgyat vasiroltak, Parizsban viszont szimos mukereskedd
tevékenykedett, akik a tengeren tali elismertségben is segitettek. A Sylvia Beach, az 1919-ben alapi-
tott kényvesbolt volt az egyik kdzpontjuk. A Parizsba érkezék koziil sokan az otthoni elmaradott vi-
szonyok miatt, de sokan a faji iildoztetés el8l is menckiiltek, példdul a zsidok a cri Oroszorszagbdl,
illetve az 0 szovjet rendszer el8l koleoztek at. Périzsi bardti koréhez olyan hirességek tartoztak, mint
Ezra Pound, Henri-Pierre Roché, Guillaume Apollinaire, Pablo Picasso, Marcel Duchamp, Henri
Rousseau és Fernand Léger. [gy tehét egy kiterjedt és szoros hidldzat tagjaként litjuk Lee Millert.
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néket 4brazol, a szélfutta bardzddkon madérlibak jellegzetes lenyomata ldtszik
(The Procession [Bird Tracks in Sand], Ain Sukhara, Egyiptom, 1937). Misztikus
ereje van annak a fényképének, amely a gizai piramis tetején késziile: a képet uralja
anégyzet alaku fot legaldbb felét kitolts, haromszog alaku, nagy, sotét drnyék, s
csak a tavolban tinnek fel az él6 kornyezetet jelz8 aprécska hazak (From the top
of the Great Pyramyd; Giza, 1937 koriil). Egyértelmtien a sziirrealista ,,eszkozt”,
a kivdgdst, a ,lyuk a képen™technikat hasznilja az a fotd, amely valami k& vagy
tireg fedezékébdl késziilhetett, ugyancsak a sivatagban. A képet majdnem kitolti
az treg feketesége, egy ovalis szemre hasonlité fényes képkivigds van rajta. Négy
par labat latunk, az alakok deréktdl lefelé latszanak csak. Egyikiik hossztunadra-
got visel$ no, akinek csak a szandélbél kovetkeztetiink a nemére. Aztan hirom
férfi, rovidebb-hosszabb sortnadragban, zoknis vagy meztelen lébbal, bértokos
fényképezdgépekkel a kezitkben (Untitled [Legs: Mafy Miller, unknown, George
Hoyningen—Heuné and Roland Penrose]; Gebel Mawta, Siwa, Egypt, 1939).

A ,csendes”, azaz cseppet sem megbotrankoztaté fényképezés mellett, annak
ellenére is botrdnyhés lett Lee Miller Egyiptomban. Nem fogadta el, hogy n6k
nem jarhatnak klubokba, nyilvanosan igen korlatozottan mutatkozhatnak. Meg-
szegte ezeket az iratlan, de mégis erds szabdlyokat, és rendre megjelent a nék sza-
méra tiltott helyeken, botrdnyt okozva ezzel. Raadasul alkoholt fogyasztott. Ta-
lan it a helye, hogy kimondjuk, Lee Millerre nem egészében 4ll a tétel, hogy a
korban megszokott, mira azonban feltind marginélis néi pozicidban lett volna.
Kétségtelen, hogy a konvencidk rinehezedtek, de alkotéi munkassiga — noha ez
éppen Egyiptomban nehézségekbe titkozott — sokkal nagyobb és teljesebb, mint
altaliban az avantgard néalkot6éi. Semmi olyat nem ismeriink vele kapcsolatban,
rola, hogy a koriilotte 1évé férfiak ne tekintették volna térsnak. Bar az igaz, hogy
el6szor az apja uralkodott f6lotte, mégpedig a szexualis felsébbrenduségével is
visszaélve, de Man Ray esetében az ilyen aldvetettségre nincs bizonyitékunk. Sét,
Lee Miller fia talalt anyja hagyatékaban egy cédulat, amely erételjes, 6rvényld be-
tikkel tele volt irva a n6 nevével, , Elizabeth, Lee, Elizabeth”, s a lap hituljan egy
vallomas: ,, Acounts never balance / one never pays enough / etc. etc. love Man”.
S a fitt ehhez hozzatette, hogy noha ez a kapcsolat megszakadt, minden tavolsag
ellenére, mintegy negyven éven at szoros és erés maradt.'* Noha igaz, hogy Lee
Miller minden életszakaszdhoz ,tartozik” egy ,neves” férfl, azonban valéjaban
Lee Miller nem fuggott télitk, 6nalldan alkotott, és 6nallé mavészi és egziszten-
cialis dontéseket hozott, ezt bizonyosan mondhatjuk.

12 Antony PENROSE, Surrealist Lee Miller ([Sussex]: Lee Miller Archives, Farleys House & Gallery,
2019), 11.
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Az egyiptomi lét unalmas volt szaméra, s hamarosan visszatért Parizsba, ahol
talalkozott (Sir) Roland Penrose-zal, az angol sziirrealista festével, mipartol6val,
torténésszel — jovendd férjével.”> Még nem véle el, amikor bekoleozott Penrose
Hampstead-i hazéba. Penrose Picasso egyik elsé gytijtéje és timogatdja volt, aki
Max Ernstet és Man Rayt is joval azelStt segitette, hogy azok hiresek lettek volna.

Roland Penrose a feleségérol is festett egy olajképet, mégpedig megismerke-
désiik utdn nem sokkal, 1937-ben, Night and Day cimmel. A képen egy rovid,
felborzolt haju, széke, piros nadragot és garbé puldvert viselé nét latunk. A kép
olajkép ugyan, de nagyon hasonlit a kolldzs technikdjira. Sok a ,folt”, mintha
kivigott darabokat ragasztott volna dssze a festd, és a térbeliség is nagyon kér-
déses. A hatul lachaté diszlet egy régi oszlopcsarnok ,kivédgott” részlete, némileg
kubista gesztusokkal dbrdzolva. A nd egyik kezébdl egy fehér maddr (galamb?)
repiil el, a mésik kezére éppen részall egy fekete madar. A f6ldon - ellentmond-
va a gravitdcionak — hdrom tolcsér ,,4ll”, kettd egymésba cstsztatva, s egy koril-
beliil negyvenot fokban lebeg, vagy mintha ragasztva volna, ezért nem kétséges,
hogy abban a poziciéban ott marad, ,,megall”. A kép megidézi Magritte latds-
modjat, technikajét: a rozsdapiros nadridg mintdjat a kiszaradt, szikkadt, repe-
dezett fold adja, s a garbén dt, mintha egy kivigott 6ltoztetss babarol lenne sz6,
viligoskék égen usz6 felhdket latunk. Roland Penrose 1980-ban, Lee Miller ha-
lala utdn ugy nyilatkozott a fidnak, Antony Penrose-nak, hogy azért festette fe-
leségérél a képet, mert vannak dolgok, amiket szavakkal nem tudott volna kife-
jezni. A sziirrealista képrél Antony Penrose az apjéval val6 beszélgetés alapjén a
kovetkezd értelmezést adta:

Lee lébai azére foldszertick, azért vannak ,,foldbél”, mert személyiségének alapja min-

dig az er6 és a gyakorlatiassdg volt, bér az is fontos, hogy a talaj megperzsel8dott és 6sz-

13 Roland Penrose (1900-1984), angol térténész, mecénds, festd. Hosszasan Pdrizsban éle, de 1936-ban
visszatért Londonba, ahol galéridt nyitott, és megalapitotta az angol sziirrealista ,iskoldt”. A 30-as
évekedl kozeli kapesolatban volt Henry Moore-ral, vasdrolt téle is egy szobrot a hazuk el¢, ami aztin
az angliai modern muvészet elleni akcidk egyik kitiintetett célpontja lett. Pacifista volt, timogatta
a spanyol koztdrsaségiakat a polgdrhdboruban. A vildghaboruban — képzémuvészeti eléképzettsége
okédn — az dlcazédst tanitotta a katonasdgndl, s6t, 1941-ben Penrose kézikonyvet is irt, a Home Guard
Mannal of Camouflage-t, amely pontos utmutatdst adott a katonasdgnak. Megalapitotta az Institute
of Contamporary Art szervezetét, amelyet harminc évig vezetett, és konyvek sorde éllitotta ossze ba-
rétai (Pablo Picasso, Max Ernst, Joan Mird, Man Ray és Antoni Tapies) munkdsségardl; ezekhez a
kényvekhez Lee Miller készitett fotdkat. 1946-ban filmes interjat készitettek Roland Penrose-zal és
Lee Millerrel, amelyben az avantgérdrél, a sziirrealizmusrdl beszélnek, igy megismerhetjiik Lee Mil-
ler hangjdt is. A felvétel elérhetd, mert megjelent a Surrealism Reviewed cimt hanglemezen, ami az
interneten keresztiil ma is megrendelhetd.
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szetort. Teste az ég: ez tudathasaddsos személyiségére emlékeztet, ami talan a gyerekkori
nemi erészakra vezethetd vissza. Ez olyanna tette, mintha nem is a sajat testében élt vol-
na. Tehdt Fold és Levegd. Arca olyan, mint a nap [a felborzolt haj valdban a gyerekraj-
zok napsugarait idézik — Sz. A], ami kiégett, de mégis fényes intellektusit és a lényébdl
sugarzé melegséget jelenti. Fold, Levegd, Ttiz [azaz a harom fontos elem — Sz. A.] meg-
van, de hidnyzik a képrdl a negyedik elem, a Viz. A viz gyakran az érzelmek allegéridja.
De Roland és Lee mindketten megvetették az érzést, amit ,szentimentalizmusnak” ne-
veztek, ezért Roland felrakta a képre a tolcséreket, amik fel tudjék fogni a vizet, és biz-

tonsdgosan tdvolba vezetik a vizet, azaz az érzelmeket.

A kép azért is érdekes, mert méga II. vilighdboru elétti Lee Millert jellemzi. Mar-
pedig az eddigi traumakat sokszorosan tetézte, amit annak sordn ldtott. Miutdn
Roland Penrose a hadsereg kotelékében dolgozott, Lee Miller vissza-visszatért
Amerikaba, és vallalta, hogy a londoni kiaddsu Vogue haditudésitdja lesz.” Nem
volt veszélytelen ez a véllalkozas, mert példdul Gerda Taro — a magyar Friedmann
Endre, alias Robert Capa tarsa a spanyol polgirhdboraban — 1937-ben egy tank
és a fotografusndt szallitd teherautd balesetében meghalt.'

Lee Miller ikonikus képét — a Life fotdsa, David. E. Sherman készitette — min-
denki ismeri, ez 1945. 4prilis 30-4n Miinchenben késziilt, Lee Millert abrézolja,
amint Hitler furdékadjéban pézol. Tulajdonképpen nem is pézol. A vildg legter-
mészetesebb mddjan probél megszabadulni a romok ¢és tragédidk fényképezése
kozben magira ragadt kosztdl. (Adolf Hitler és Eva Braun aznap lettek ongyil-
kosok Berlinben. Ha a kép datalasa valés, akkor is majdnem kizart, hogy a kép
készitése Hitler haléldnak hirére tortént volna. Annyit tudunk biztosan, hogy a
haboru végi napokban Shermannal Hitler lakdsaban laktak, ott értesiiltek ha-
lalhirérél, de a pontos dokumentumoknak hijén vagyunk.) Ha van sulyos, gyo-
morszorit6 sziirrealista fénykép, akkor az ez, a mozgalmon ,,tul” sziiletett foté.
Mert maga a valdsag torzult évekre sziirrealissd, azaz redlisan elgondolhatatlan
folyamatok, torténések és kovetkezmények szovevényeként létezett. A sziirrealis-
ta Lee Millert bemutat6, mar hivatkozott albumnak a fele (!) ugyancsak hédbo-
rus képeket tartalmaz.

14 PENROSE, Surrealist Lee Miller, 26-27.

15 Miéraz elsd vilighaboruban is dolgoztak néi haditudésitok, mint példdul Vészi Margit, aki Az égd Eu-
rdpa cimmel jelentette meg hdborus riportjait. VEszI Margit, Az égd Eurdpa (Budapest: Dick, 1915).

16 Périzs ,felszabaditdsi miizeuma” (a Musée de la Libération de Paris — Musée du général Leclerc -
Musée Jean Moulin) a diisseldorfi Kunstpalasttal egyiitt 2022-ben 6nall6 kidllitdst rendezett néi ha-
difotdsok (Lee Miller, Gerda Taro, Catherine Leroy, Christine Spengler, Frangoise Demulder, Susan
Meiselas, Carolyn Cole, Anja Niedringhaus) munk4ibél.
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Miel6tt kozelebbrsl megvizsgalnank és értelmeznénk ezt a szubverziv, fir-
dékadas fotét, nézziink rd Lee Miller hédborus képeire. Lee Miller elészor a 44.
Evakudciés Kérhaz apoléndinek munkajéc fényképezte, vannak koztiik kedélyes
képek is, miszakon tullévé ndvérek néznek ki egy sator ponyvai alél mosolyog-
va. Tiszta, steril koriilmények az orvosi szobakban a kezdetek idején. Az evakud-
ciora atalakitott hadireptilékben ellendrzést végzok. Aztin fokozédik a haboru,
er6sodik a képek dbrazolta szornytiség, egészen az elviselhetetlenségig. Sebestiltet
helyeznek a reptilébe, egy fiatal, de még mindig mosolygé ,,maquisard”, a francia
ellenalldsi mozgalom 6nkéntese. Szinte még gyerek. Térképek folott térdeld kato-
nik. 1944 juliusiban az amerikaiak egy francia kollabordnsok éltal 6rzott fegy-
verraktarra napalmbombaéval tamadtak a tengerparti saint-maldi er6dnél, elsé
izben hasznilva az 4j fejlesztésti vegyi fegyvert. Lee Miller lefotézta a pusztitast.
Amikor negativjait a londoni Vogue el6hivatta, a cenzorok rogton elkobozték a
filmet, Miller nem tudott réla, hogy egy 0j vegyi fegyvert prébaltak ki, szinte még
titokban. Miller egészen kézel ment a fronthoz, nem egy izben bele is keveredett
az eseményekbe, amiért majdnem le is tartdztattak. Egy felismerhetetlentil bebu-
gyoldlt, mert dsszeégett alak latszik az egyik képen a kdrhdzi dgyon (a hdborurél
mar kevés ismerettel rendelkezd szemléld szdmdra akar ,Michelin-babara” vagy
bumfordi amerikai kardcsonyi mézeskaldcsra is emlékeztethet). Lefényképez-
te Miller a kopaszra nyirt kollaborans néket, ugyanakkor végre taldlkozhatott a
mar felszabaditott Parizsban miivészbarataival is. A héval boritott montmartre-i
lépesén egy benzineskanna 4ll, félig a hoba furddva és két tiveg pezsgd. Aztan l4-
tunk erddben maganyosan verg6dé éllatcsordakat, lebombazott hazakat, kato-
nasirokat, friss fejlesztést, csticstechnikdét jelentd, de félig megsemmisitett német
Ltigriseket”, azaz pdncélos tankokat. Kiégett templomban tulél6t keresé német
apdacékat 6rokitett meg Miller. Bolyongott a kélni katedralis széksorai helyén fel-
tornyozott romok kozott. Megmutatta az amerikai és orosz katonak talédlkozéji.
Aztdn a rémségek felsé foka, az 1945. aprilis 12-én felszabaditott dachaui tibor
tres tekintetd halottai. Belefényképezett a buchenwaldi kemence nyitott, még
csak nem is kitisztitott torkdba. Megorokitette a csontsovany élettelen testeket.
Ugyanott készitett fotdkat ongyilkossigot elkoveté németekrél, s egy cellaban
karlenditésével még mindig Hitlert éltet$ német katonardl. Frankfurt Rajna-part-
jén sorakozo, tkelésre vard német civileket fényképezett. A lipesei polgarmester
lanyat, aki sziileivel egyiitt lett 6ngyilkos, miutdn a szovetséges erék elfoglaltak
avarost. Egy masik képén csikos rabruhaban tulél6k, egyikiik egy angéranyulat
simogat, mert a nytltenyésztés feliigyelete volt a tébori feladata. Halottakat rak-
nak egymds mellé és kocsira. Aztdn Lee Miller civil ruhdban Hitler miincheni
lak4saban: a képen semmi (!) nem utal a helyszinre és a korillményekre. Az el-
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Annie Leibovitz a Lee cim film budapesti forgatasan ,megismételte” a Lee Millert jat-
sz6 Kate Winslettel az ikonikus fotét, amely egykor Hitler firdészobajaban késziilt. A fo-
tot az oktéberben megjelent Vogue magazin kozli, egy Lee Millerrél és a film készitésé-
rél sz6l16 irassal

szobdban, a leirds szerint, a polcok tele kristalytirgyakkal, eziisttel, a szalonban
egy lehangolt Bechstein-zongora, ¢s egy technikai mestermd, egy iparmuvészeti-
leg is remek viligvevé radio. Es egy foldgomb, amely Chaplin 1940-ben készilt
A diktdtor cim filmjének hires labddzé jelenetét idézi. Egy polgéri szobabelsét
latunk csak. Es végil a Hitler furdékadjéban l6, réveteg tekintetti Lee Miller.
Mogotte a zuhany csove, mintha hurkot formélna, emlékeztetve az akasztdsok-
ra. A kad szélén egy bekeretezett kép a Fithrerrél, a firdészoba asztalkdjin egy
antiknak haté Vénusz-szobor. A kid eléte Lee Miller drabilis, duplacsatos, sd-
ros bakancsa. Miller nem néz a kameraba, taln azt mar 6 sem tudta vagy mer-
te volna megtenni. Mit jelent a kép, mi adja a lényegét? A normalis hétkéznapok
firddszobdja ez, tdbb tizezer lehetett beléle Németorszégban. Azt (is) mondja a
kép, hogy vigyazzunk, a szornyetegek ilyen kézegbél is kinShetnek. Milyen kes-
keny a hatar a normalitds és a perverzié kozott. Aberréle lett volna Miller maga
is, hogy betilt Hitler kadjédba? Atmenetileg bizonyosan zavarodott volt, kevesen
nézték, lacedk, tapasztaltik olyan vel8ig haté pontossdggal, tudatosan a vilagha-
borut, mint 6.
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Es ezzel még nem volt vége. Lee Miller tovibbutazott a szovetségesekkel, Bé-
csen ét eljutott Budapestre is, majd tovabb, Romanidba. Bécsben lefényképezte a
menekiilt Pulszky Romoldt és férjét, Vaclav Nyizsinszkijt. A feleség egy évig rej-
tette a férjét Budapesten a németek és a nyilasok elél, mert bomlott elméje miatt
a megsemmisitenddk kozé tartozott, majd ezutdn Bécsbe tévoztak. Miller meg-
orokitette a Vérmezon tiizelének val6 aprofie gytjed dregasszonyt. (Nem tudta,
de mi lagjuk, ,gjrafotdzta”, megismételte Munkdcsy sokat reprodukéle Rézsehords
ndjének alakjét. A gornyedd testrartds is azonos.) Jelen volt a korabbi miniszter-
elnok, Bardossy Lészl6 kivégzésénél, errédl is készitett képet egy ablakbol. Gyak-
ran jart az épen maradt Park Klubba, oda, ahova a pesti elit jart a haboru elétt.
A szovetségesekkel, kiillonosen az amerikai katondkkal hatalmas ivaszatokban,
tivornyédkon vett részt. A hdbort traumdi utani megkonnyebbiilés, a felejteni pro-
bélds egyfajta keszonbetegséget hozott, az alkohol és még anndl is tobb alkohol
volt a felejtést segits drog.

Lee Miller, bar férjével végig eleven kapcsolatban maradtak parizsi és tengeren
tuli barataikkal, mégis inkdbb visszavonultan, levertségben, mélyen magaba for-
dultan ¢lt. Bar hivatalosan nem diagnosztizaltak, csalidtagjai, bardtai egyardnt
ugy gondoljék, rajta lehetne demonstrélni a PTSD, a poszttraumas stressz szind-
roma Osszes tiinetét. 1947-ben anya lett. A Pere-Lachaise temetdben, Nusch Flu-
ard temetésén mondja meg férjének, hogy terhes. Akkor tigy gondolta, 6j korszak
kezd8dik az életében, de semmit nem tudott hdtrahagyni abbél, amit litott, amit
megélt. Fia, Antony Penrose tartja életben anyja 6rokségét, pontosan ismerve an-
nak éreékée. Bar tobb konyv sziiletett életérdl, nem talalkoztam még olyannal,
amely komolyan, teljességében elemezte volna képeit, fotétorténeti munkassagat.
Ez a munka — barmilyen meglep6 — a szimos, az életrajzi eseményekre 6sszpon-
tosité publikicié ellenére sem sziiletett még meg.

A tavaly Budapesten leforgatott, bemutatdsra var6 Lee Miller életrajzi film is
része az emlékek megérzésének. 2023. december 6-4n mutatjak be, azon a héten
a Vogue Annie Leibovitz" ,reprint” fotdjaval fog megjelenni. A gesztus nyilvén-
vald, a fényképezés mai nagyasszonydval megemelni Lee Millert, pontosabban a
réla sz6l6 filmet. Es forditva, Lee Millerrel tovibb emelni Annie Leibovitz mun-
késsdgat, s egyben hirverést csindlni, ha ugyan erre mégvan sziikség, a Vogne-nak.
A film helyszinkeres6i és berendezéi a Brody Sdndor utcét talaledk alkalmasnak a

17 Annie Leibovitz (1949), rom4n-zsidé szdrmazdsti amerikai fotémivész. Karrierjét a Rolling Stone
magazinnal kezdte. Ot éréval John Lennon haléla eldtt é készitette a hires fényképet, amelyen Yoko
Ono fekete ruhdban fekszik, és a meztelen John Lennon magzati pézban, a nét csékolva hozzdsimul.
Vildgszerte ismert képeket készitett még példdul Mick Jaggerrél, Meryl Streeprél, Susan Sontagrol,
Jack Nicholsonrdl, II. Erzsébetrol és férjérol. Elete nagy szerelme Susan Sontag volt.



170 SZECHENYI AGNES

habort nyomainak bemutatasara, és egy Podmaniczky utcai épiiletben épiteteék
fol Hitler furddszobajit, amelynek kadjaba iltették a fotés Millert jatszd Kate
Winsletet. Ez a gesztus is valahogy arra emlékeztet, nincs is olyan messze a 20.
szdzad kozepén megélt rettenet, s hogy barmikor djra eljohet. Annyi idé telt el a
haboru 6ta, hogy a béke sokak szimara mar nem olyan abszoluat érték, mint volt
nyolcvan évig. Ahogy Ovidius is figyelmeztetéen mondja:

Méregben-martott magvak foszlddnak a foldben,
serken a fogvetemény, magasul csupa emberi testté.
Mint anyahasban a csdpp magzat ha vesz emberi képet
s minden ardnydt mar odabenn megkapja a kisded,

s légre csak ugy érhet, mikor immdr teljesen érett:
foldnek 6lében aképp e sok emberi alkat, amint mér
teljes lett, a sziil foldbol a vildgra kilépett;

és, mi csoddsabb: kél, s fegyvert raz rogtdn, amine éL..."

18 Publius Ovipius Naso, Atviltozisok. Iason és Medea, ford. DEVECSERT Gabor (Budapest: Eurépa,
1980), 180.
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Avantgard, emigracio, n6i alkotok:
a felejtés strukturai

Eppinger Weisz Margit és Madeleine Kemény Szemere

Az elmult évtizedben egyre tobb publikécié jelenik megaz avantgard néi alkotd-
irdl — ezeknek a mtiveknek visszatérd aspektusa, hogy vizsgaljak a néi szerzékre
vonatkozé kanonizacids stratégidkat, ramutatva ugyanakkor a formak és miifa-
jok hatdrainak rendszerszintt dtlépésére e szerz6k munkdssagiban.' Kifejezet-
ten a magyar avantgird irodalom- és mtvészettorténeti integraltsagat tekintve
is felismerhetd a befogadadsi folyamat megkésettsége, részlegessége, Gsszességében
periférikus volta. Az okok osszetettek, ezek térgyaldsa nem jelen esszé feladata —
fontos azonban megillapitani, hogy a jelzett recepcids helyzetben a néi avantgard
alkotdknak maris kettds, a tirsadalmi nembél és a nonkanonikus, kisérleti poé-
tikdbol eredé marginalizélesiggal kell szembestlniiik a torténeti narrativikban,
ahhoz hasonléan, ahogy errél Susan Rubin Suleiman beszél Kettds margon ci-
mi tanulmanyéban.? Ezekhez a szempontokhoz harmadikként a térbeliség szem-
pontja is hozzdjirul: a 20. szazadi magyar kultira — nem egyediiliként természe-
tesen a kozép-kelet-eurdpai nagyrégioban — e kulttra extraterritoridlis rétegével
is kiiszkodik: az emigracié kultardja, akdresak az ,utédéllamok”™ magyar kultd-
rdja, nem rendelkezik magatdl értetédé jelenléttel a magyarorszigi osszefoglalé
kézikonyvekben. A diaszpdréban €16 magyar szarmazésa alkotdk Gjraintegrélésa
a magyar koztudatba sokszoros nehézségekbe titkozik, az emigrans néi avantgard
muvészek esetében tehit elmondhatd, hogy bizonyos értelemben akdr haromszo-

1 Ateljességigénye nélkiil: Whitney CHADWICK, Women Artists and the Surrealist Movement (Lon-
don: Thames and Hudson, 2021) (revised edition); Anna WATz, ed., Surrealist Women’s Writing:
A Critical Exploration (Manchester: Manchester University Press, 2020); FOLDES Gyorgyi, Akit ,nem
litni az erdbben”: Avantgdrd néirok nemzetkizi és magyar kontextusban (Budapest: Balassi, 2021).

2 Susan Rubin SULEIMAN, ,,Kettds margon. A ndir6k és az avantgird Franciaorszdgban”, ford. KAL-
MAN C. Gyérgy, Orpheus 3,2-3. sz. (1993): 78-100, 78.



172 BALAZS IMRE JOZSEF

ros marginalizaltsagot kell legy6znitik ahhoz, hogy az életmuviik befogaddsat in-
kébb az emlékezés, és ne a felejtés jegyében kozelithessitk meg.

Az alibbiakban két olyan magyar néi alkoté élettorténetébdl indulok ki, akik-
nek a munkdssiga a nemzetkozi kulturalis hédlézatokban tobb nyomot hagyott,
mint a magyar kézegben. Madeleine Kemény Szemere és Eppinger Weisz Mar-
git egyardnt a nemzetkozi avantgarddal kapcsolatba kertilé mivészek. Ebben az
esetben nem {rékrol, hanem képzémiivészekrdl van szo, irdsom implicit 4llitdsa
ezzel osszefiggésben az, hogy a felejtés mintdzatait maguk az éles diszciplinaris
elkiilonitések (irodalomtorténet vs. mivészettorténet) is meghatarozzak. A kor-
szak miivészeti halézataiban az irék és képzémiivészek gyakran sokkal szorosabb
egytitemiikodéseket alakitottak ki, mint amennyire ezt az egymdstél élesen elva-
16 irodalomtorténeti és miivészettorténeti kutatdsok megmutatjék. Azok a ma-
vészesoportok, amelyekkel Eppinger Weisz Margit és Madeleine Kemény Szemere
kapcsolatba keriiltek (Eurdpai Iskola, Cobra), ugyanugy tagjaik kozt tudhattak
olyan irékat, képzémuvészeket és teoretikusokat, akik a vizuélis és szovegmiivé-
szetek teriiletein egyardnt gyakran tevékenykedtek.

Eppinger Weisz Margit (1902-1989) egy kiilonleges epizéd kovetkeztében van
jelen a magyar miivészettorténeti emlékezetben: ebben a torténéssorban egy olyan,
ritkdn targyalt jelenség stirtisodik, amely az eurépai miivészeti kommunikdcié
hagyomdanyosnak tekintett Nyugat—Kelet irdnyait feliilirja, komplexebbé teszi.
Ebben a torténetben rdaddsul talilkozik a magyarorszagi Eurdpai Iskola (1945—
1948) és a késébbi Cobra (1948-1951) miivészesoportok torténete. A f8ként dén,
belga, holland és francia miivészeket osszefogd Cobra csoport két késébbi fontos
alkotéja, Corneille (belga-holland fest8, 1922-2010) és Jacques Doucet (francia
festd, 1924-1994) ugyanis 1947-ben Budapesten, illetve Szentendrén tartézko-
dott, tobb hénapig ¢élt és alkotott Magyarorszdgon. Mindkettejiiket Eppinger-
Weisz Margit hivta Magyarorszagra, alighanem a korabeli Miivészeti Tandcsot
is bevonva az utazds formasagainak intézésébe® — Corneille és Doucet ekkor ta-
lalkoztak az Eurdpai Iskola csoport tagjaival, és ekkor szerveztek egyéni kidllitd-
sokat szimukra Budapesten az Eurdpai Iskola-sorozatban. Mindketten pélydjuk
szempontjabdl donté eseményként szamolnak be magyarorszagi tartézkoddsuk-
16l, ahol az Eurdpai Iskola-tagok Klee és Mird képeivel, illetve sajét, absztrakciot
és sztirrealizmust 6tvozé munkdikkal ismertetik meg vendégeiket. Ez a komplex
osszefiggésrendszer, amit akar hatdsként is leirhatunk, a késébbickben jelen van
a Cobra-korszak alkotdsaiban is.

3 Claudia KUsseL, Corneille: A magyar kaland, 1947 (Budapest: Szenzus, 2002), 28.
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A Cobra-modell magyar kulturélis relevancidit és a csoporttagokra vonatkozé
torténetelemeket killon tanulmdnyban tdrgyaltam,* ezittal arra 6sszpontositok, mi
volt ebben a torténetben Eppinger Weisz Margit szerepe, illetve hogyan van jelen
az § személye a Corneille-re és Doucet-re vonatkozé narrativakban. Ezt kovetéen
Madeleine Kemény Szemere pélydjinak az 1920-as és 1930-as években Magyar-
orszagon kibontakozé szakaszat, majd a Cobra-csoport vonziskérében, francia-
svijci-holland hilézatokban tovébbalakul kilfoldi munkdéssédgat értelmezem.

Weisz Margit az 1920-as években Fényes Adolf irdnyitasival tanult képzémi-
vészetet,” majd tobbéves berlini és pdrizsi tanulmanyutra indult. It a Vogue és
mds divatmagazinok szimdra készitett illusztricidkat. 1930-ban tért vissza Buda-
pestre, ahol 1932-ben férjhez ment Eppinger Lordnd textilgyaroshoz.® Az 1930-as
évek folyamdn két gyermekiik sziiletete, Marion (1933) és Ervin (1936). 1944-ben
bombatalalat éri a csaladi otthont és a megélhet8ségiiket biztositd gydrat — ezt
kovetéen Besztercebanydn bujkalnak, talilnak menedéket. A csaldd 1945-ben ér-
kezik vissza Budapestre, mecénasként és kozvetitdként részt vesznek a miivészeti
életben, 0j otthonuk képzémiivészek talalkozohelyévé is valik. Erre az idészakra
tehetd voltaképpen az Eurdpai Iskola mavészeivel, illetve — néhdny ekkori nyu-
gat-eurdpai ttnak készénhetéen is — a Corneille-jel és Doucet-val valé talalko-
z4s. A korabeli sajtéban is megjelenik az, ahogyan Eppinger Weisz Margit mint-
egy nyilvdnossaghoz segiti Corneille képeit. Fontos megfigyelni, hogy az egyik
tuddsitas magit a hazigazda is fest6ként nevezi meg:

Felkerestiik a fiatal mivésze, aki festémuvésznd ismerdse mitermében dolgozik Buda-
pesten.

- Hogy keriilt Magyarorszégra? — érdeklédiink.

— Annak kedves torténete van! Méga télen tortént, hogy nagy gytijteményes kidllits-
somra késziiltem Amszterdamban. Miitermem az 6todik emeleten van. Féleg nagymére-
tl képeket festek, igy azt littam legcélravezetébbnek, ha a képeket az ablakon 4t eresztem
le az utcéra. J6 vastag koteleken meg is 16ditottam a lefelé szallitdst, az arra jardk nem kis
mulatsdgira. Az egyik képpel azutdn majdnem agyon titdttem egy arra haladd holgyet,

aki stirti bocsdnatkérésemre kedves mosollyal vélaszolt, elmondotta hogy & is festéné,

4 BaLAZS Imre Jozsef, ,A Cobra-modell relevancidja a magyar kultirdban”, in Ertelmi;egz' karriertorté-
netek, kapcsolathilok, irdcsoportosuldsok 4, szerk. BIRO Annamdria és Boxa Lészl6, 277-289 (Nagy-
varad-Budapest: Partium Kiadé — Reciti, 2021).

5 Az Eppinger Weisz Margit életrajzara vonatkozé adatokat, ahol nincs kiilén jeldlve, az 6rokosei 4l-
tal az emlékére létrehozott honlap alapjén adom meg. Hozzaférés: 2023.08.29. https://www.margit.
org/cronologia.

6 Az Est,1932.jan. 17, 7.



174 BALAZS IMRE JOZSEF

akinek munkaim annyira megtetszettek, hogy mikor hazajétt, a Miivészeti Tandccsal
meghivatott Budapestre. [...] Koriilnéziink a lakdsban, mely vendégiil ldtja a holland
festdt. Rippl-Rénai, Czdbel, Farkas Istvan, Kmetty, Egry, Diener-Dénes-képek, valdss-
gos kis mazeum. Egy egész szoba Fényes Adolf-képekkel van tele. Es ebben a kis Fényes

Adolf miizeumban oda van tdmasztva az egyik kép f6l¢ ,, Fényes bacsi” eldrvult palettdja.”

A képek koltoztetésének torténetérdl ugyan késébb Corneille egy masik, kozna-
pibb valtozatot is mesél, amelyben a képeket triciklin széllitja Amszterdamban,
és az ismeretlen holgy egy hidon szélitja meg 6t, amint a triciklin némileg bi-
zonytalanul egymadsra rakott képekkel bajlédik. Az ebben a torténetben szerep-
16, Amstel-hidon rogtonzote képkiallitds persze ugyantgy vadregényes, mint az
ablakon 4t leeresztett képeké.®

Ennck az id8szaknak a fennmaradt Eppinger Weisz képeire egyfajta mérsékelt
modernista megkozelités jellemzd — kétségteleniil figurativ nyelv ez, azonban a
szinhasznalat és bizonyos elnagyoltsig, egyszerisités eredményeként tavolodik a
realizmus formanyelvétdl. Pocs Veronika irja ennek a korszaknak a munkdirdl:

Eppinger Weisz festészeti stilusa kozeli hasonldsagot mutat bardtai, Czobel Bé-
la és Kmetty Jénos festészetével, akik egyfajta poszt-nagybdnyai stilust vittek tovabb
természetkozeli miveikben. Czébel munkdin, akdrcsak Eppinger Weisz mivein, a fran-
cia fauve-ok és az expresszionista mivészek hatdsa egyarant megfigyelhetd. Festményei-
nek benséséges liraisagiban valamiféle melankolidra és elmélkedésre vald hajlam vona-
sai is feltinnek. Ugyanakkor, legyen sz6 portrérdl, tdjképrél vagy enteribrfestményrél,
kompozicidiban a részletek kifejez8erejét élénkebb szint festékfoltokkal és vonalakkal

fokozza.?

Ezekben az években festdként jelen van a szocialista képzémuvészek csoportos
kidllitasdn, 1945 decemberében.'” 1946 augusztusiaban Szentendrén vesz részt
képeivel egy ujabb kiallitason, masok mellett Czdébel Béla, Kmetty Jénos, Kor-
niss Dezs6, Gadanyi Jend, Perlrott Csaba Vilmos tarsasdgaban.' Kapcsolatha-

7  FEHER Rdzsa, ,,Igy keriilt Budapestre a fiatal holland fest8, Corneille”, Szividrviny 2,27. sz. (1947): 12.

KuUsseL, Corneille..., 28.

9  Pocs Veronika, A Painter and Patron in Budapest after the Second World War, hozziférés: 2023. 04.
28., https://www.margit.org/copia-de-de-veronika-p%C3%B3cs (Sajit forditdsom, BIJ.)

10 sz.n., ,Szocialista képzémivészek kidllitdsa”, Népszava, 1946. dec. 16, 2.

11 VERBA Andrea, ,Csoportkép Szentendrével (Véltozé nézdpontok — dllandé értékek a szentendrei
miivészet megitélésében) 1947-1972”, in XX. szdzadi magyar mitvészet — Szentendrérél nézve, szerk.

e}
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16ja tehdt a szentendrei miivésztelep alkotdihoz, illetve az Eurdpai Iskola miivé-
szeihez koti 6t ekkoriban.

A Jacques Doucet-ra vonatkozé irodalom ugyancsak Eppinger Weisz dina-
mikus kapcsolatteremtd készségeit, kortdrs miivészetben valé otthonos mozga-
sat emeli ki. Amint lithattuk, Corneille Amszterdamban talalkozik Eppinger
Weisszel, Doucet-val pedig a parizsi Kahnweiler Galéridban jon létre az isme-
retség — és ugyanugy magyarorszagi meghivasig vezet: ,akkor taldlkozik Doucet
Corneille-jel, aki hozza hasonléan Eppinger Weiss Margit meghivésara van itt.
Osztoznak Budapest, a ciginyzene és a magyar muvészet iranti lelkesedésiikben”
— irja err6l utébb Andrée Doucet, Jacques Doucet felesége.'*

Corneille 1947-¢s, barati korének irt leveleib6l ugyanakkor a gondoskodé hé-
ziasszony és mecénds szerepkore is kirajzolodik. Egyik levelében az inspirdlé tér,
vagyis Szentendre valik fontossd: ,,Hazigazd4dm ebbe a faluba kiildott, hogy a nya-
raléjdban kiftjhassam magam a termékeny munka utan. Am ma reggel, amikor
ebben a festéi faluban csatangoltam, annyira megragadtak a motivumok, hogy
visszaszaladtam papirért és ceruzaért.”"® Mdsutt a személyes kornyezet és jelenlét
a meghatdrozd, az, hogy a hazigazda hdzaspar tjabb és Gjabb érdekes emberekkel
ismerteti meg 6t, az eseménydus életforma és az alkotdshoz szitkséges elmélyedés
igényeinek egyensulydra figyelve:

Magyarorszig a politika sardba stillyedt, vendéglatomnak, aki nagy textilgydrakat bir-
tokol, nehézségei tdimadtak a megszallé hatalommal, zsékutcaba jutott, és otthon ked-
vetlen, nyomott hangulat uralkodik. [...] A hdziasszonyom, egy nagyon gondos asszony,
ldthatéan megeskiidott ra, hogy kigydgyit engem a melankdliabdl, melyet folyamatosan
az arcomon l4t. [...] Kiterjedt ismeretségi korrel rendelkezik, és barhovd megyek vagy jo-

vok, a legelblivolébb tarsasgot taldlom mindenhol.™

A személyes és miivészi inspirdciok egyardnt befolydsoltdk Corneille kés6bbi pa-
lydjinak, 6nall6 vizuélis vildganak alakuldsat, mindez a Cobra-korszakban alko-
tott festményein is érzékelhetd.

Eppinger Weisz Margit és csalddja Sas utcai otthonukban rendszeres miivészeti
osszejoveteleket tartottak az 1947-ig tartd id6szakban, részt vettek a mivészettel
kapcsolatos informéciok dramldsiban. Marion Eppinger emlékkonyve, amelybe

MazANYI Judit, 75-89 (Szentendre: A Pest Megyei Muzeumok Igazgatésiga kidllitdsi katalogusai
1,2003), 76.

12 KusseL, Corneille..., 59-60.

13 Uo., 86.

14 Uo., 58.
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szamos vendég — koztitk Corneille és Doucet is — irtak és rajzoltak, a korszak és a
kapcsolathalé fontos dokumentuma.” Ennek elézményeként tekinthetiink arra,
hogy a csaldd sejthetden felbukkan szerepléként Németh Andor Egy foglalt pai-
holy torténete cimi kulcsregényében is, hasonléan muivészetkozeli kontextusban,
bohém tdrsasigban: ,Aurélidt [a Bohm Arankdrél mintdzott karakeert] 4llandé-
an testérgarddja vette koriil — Lidia, Terka, Nancsi, Eppingerné, Weisz doktor,
Karsainé és Mohdcsi Lili”." Ez a tdrsasdg, amelyben Karinthy Frigyes, Déry Ti-
bor, Németh Andor, Kosztolinyiné is mozognak ebben az id6szakban, a miivé-
szeteknek inkabb az irodalmi rétegéhez kapcsolédik, a Németh Andor-féle em-
lités tehat dokumentélja e szférik kozti dtjdrhatdsigot.

1947-ben a csaldd elhagyja Magyarorszagot, és egy rovidebb svéjci tartdzko-
dést kovetSen 1948 augusztusitdl Argentindban telepednek le. Eppinger Weisz
Margit itt folytatja alkalmazott vizudlis alkot6i munkdjat, textilterveket készit a
férje véllalkozasa szimara. 1964-t8l Gjra képzémiivészként is dolgozik, portréta-
nulmanyokat, vazlatokat készit, a realizmustél tovabb tavolodé képi vilagot ki-
alakitva. 1975-ben a Martina Céspedes Gallery szervez szdmara kidllitast Bue-
nos Airesben. 1989-es haléla utan csaladja gondozza és teszi ismertté hagyatékit,
helyi és magyar mivészettorténészek bevondsaval — ennek legfontosabb pillana-
ta egy 2019-es reprezentativ kidllitds, Travesias (Utazdsok) cimmel, a Fundacién
OSDE kiallitéterében.!”

Eppinger Weisz Margit pélydja annak fontossagéra vilagit rd, hogy az 1930-as
és 1940-es évek magyar kisérleti miivészetét kontextusaiban, informalis és intéz-
ményi hélézataival egyiitt tarjuk fel. Egyszerre volt jelen alkotdként, timogaté-
ként, kapcsolatemberként a korabeli mtivészek korében. Fennmarade képzémi-
vészeti életmiive alapjan képzett, a korszak vizualis nyelvét jol beszél6 alkot6rdl
van sz6, aki részt vett a korabeli progressziv miivészet kiallitdsain, tdrsadalmi po-
zicidja és taldn néi szereplehetdségei viszont inkabb a timogatdi-menedzseri ak-
tivitds felé terelték 6t. A legtobb, rd vonatkozé mivészettorténeti nyom jelenleg
ebben a mindségében emeli 6t ki a feledésbdl, amelyet nyilvinvaléan emigrans
életutja is befolyasolt.

Némileg mds torténet az, amely Madeleine Kemény Szemere (1906-1993)
paly4jarél mesélhetd. Szemere Lenke korai munkdssiga mér az 1920-as évekedl
nagy figyelmet kapott olyan folydiratokban, mint a Szinhdzi Elet, Magyar Mii-

1S Poécs, A Painter and Patron...
16 NEMETH Andor, Egy foglalt paholy tirténete (Budapest: Scolar, 2011), 166.
17 Margit Eppinger Weisz: Exposicidn, hozzaférés: 2023. 04. 28., hteps://www.margit.org/la-exposicion.
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vészet, Nyugat, Népszava, ezek a lapok a fiatal mivészndt eredeti litdsmddja és
mitivészetének tarsadalmi dimenzidja miatt méleactdk.

A Szinhdzi Elet egy 1925-6s cikke a cimébe is beemeli nevét (Ki az a Szemere
Lenke), és a csodagyerekként indulé, szakmailag is egyre inkdbb kiteljesedd fia-
tal miivészt mutatja be Fényes Adolf, majd Réti Istvan tanitvanyaként, a kovet-
kezd kulesszavakkal: ,,Szocialista vilignézete az elhagyottak, a munkéban gor-
nyed6k, a paridk, a lelki bohdcok felé hajtja”.'® Elek Artar a Nyugatban az aprora
kidolgozott részletekrdl, a formaalakitds és mogotresség osszhangjardl beszél.”
1927-ben a Népszava kritikusa a miivek szocidlis toltetének kibontakozasit mél-
tatja, az alkotdt pedig nemzetkozi kontextusba helyezi:

Ez az clhivatottsdg most beteljestilten jelentkezik Szemere Lenke miivészetében. Ben-
ne megvaldsult a proletaridtus miivészetének elsé magyar reprezentinsa. Neve vonatko-

zasban odakeriilt azoknak a névsorahoz, akiknek élén Millet, Meunier, Laermans és a
tobbi halhatatlanok allanak.?°

A korszak magyar muivészeti mezejére jellemzének ttinik az dbrazolt figurdk bi-
zonyos tipusu ,cstinyasigarol” sz6l6 eszmecsere, amelyet Herman Lipét korabe-
li irdsa igy idéz meg, némileg a szépség klasszikusabb, konzervativabb oldalarél
szemlélve a dolgokat: ,,A fiatalsagot jellemzden, szinte batran keresi a cstinyaban
és szomortiban az érdekeset s nem fogadja el, mikor jéakarattian megkockdztat-
juk az aforizmét: — Kedves miivészné, higyje el, nemcsak a csinya szép a képzo-
miuvészetben.””" Ennél is érdekesebb azonban, hogy ez a ,,csufsig” vagy groteszk
jelleg hogyan fejlédik Szemere munkéssagiban egyéni vondsbél egy dltalanosabb,
maszkszer(i figurdciéva — erre a lépésre van sziitkség ezen a miivészi pélydn ahhoz,
hogy a Cobra csoport képi vilagéban is felfigyeljenck ra.

Szemere Lenke tehat sikeres magyarorszagi miivészi karrier utan koleozik Pé-
rizsba, 1930-ban — ott Madeleine-ként van jelen a miivészeti életben. Majdani fér-
je, az erdélyi szdrmazast Kemény Zoltdn 1930-ban szintén Parizsban telepedik
le, 1933-ban veszi feleségiil Madeleine Szemerét. Mindketten a divatgazatban
dolgoznak ekkor, a ziirichi Annabelle divatlapnak. Amikor kitor a masodik vi-
laghaboru, Marseille-be, majd Svdjcba menckiilnek. A hdboru alatt kiilon-kiilon
internéljdk ¢ket, majd 1945-ben, Ziirichben taldlnak gjra egymasra. A haboru

18 LAZAR Béla, ,Kiaz a Szemere Lenke”, Szinhdzi Elet 15, 38. sz. (1925): 52.

19 ELExK Artir, ,Fiatalok és legfiatalabbak. Az Ernst-mtizeum elsé kidllitdsa”, Nyngar 18, 18. sz. (1925): 98.
20 L E.:,Szemere Lenke mavészete”, Népszava, 1927. marc. 16, 7.

21 HEerMAN Lipét, ,Néhdny néi festdmuvészrél”, Magyar Miivészet 7 (1931): 577.
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utdn a Kemény hézaspar Jean Dubuffet miveinek inspirdcidi nyoman a gyermeki
alkotdsmod, litdsmod mivekbe épitésével kezd kisérletezni. 1947-ben Madeleine
Kemény Szemere elkiildi Dubuffet-nek sajat munkdainak kiallitdsi katalogusat —
ennck kovetkeztében a Kemény hézaspar meghivast kap a Compagnie de I'art
brut-be, és Dubuffet meghivja Madeleine-t, hogy 1948-ban allitson ki a Foyer de
I'Art Brut-ben. Itt a Budapestrél nemrég visszatért Corneille, aki ott taldlkozik a
munkakkal, felkéri Keményéket, hogy vegyenek részt a Cobra 1949-es nemzet-
kozi experimentalis miivészeti kiallitdsan, az amszterdami Stedelijk mazeumban.
Az 6 kozremiikodése nyomdn jelentek meg mindkettejitk miivei a Cobra folyé-
irat negyedik szdmdban is.*?

Kettejitk palydja ezt kovetden a férfi/néi alkotdi karrierek szempontjabdl a
nemzetkozi mivészeti szcéndt tekintve is valamelyest prototipikus mintdzatot
kovetett: Kemény Zoltan karrierje egyértelmiien a nemzetkozi hirnév felé haladt:
részt vett a kasseli Documenta két kiadasén (1959, 1964), 1964-ben pediga velen-
cei Bienndlén elnyerte a nemzetkozi szobraszati nagydijat. Sikeres miivészként hale
meg 1965-ben. Madeleine Kemény Szemere viszont 1956-ban felhagyott a fes-
észettel, és csak életének kései éveiben fedezte fel 8t Gjra Karel van Stuijvenberg
migyjts.” 1993-ban bekovetkezett haldla utdn, 1995-ben St. Gallenben retros-
pektiv kidllitds mutatta be munkdssagat, és azdta jra és Gjra reflekrorfénybe ke-
ritltek képei, mint a Cobra csoport figyelemre érdemes néi alkotéjanak munk4i.**

Ha Szemere Lenke korai alkotdsainak vilagat osszevetjitk Madeleine Ke-
mény Szemere latdsmoédjéval, akkor szdmos izgalmas kapcsoldddsi lehet8ség-
re dertil fény. Legldtvinyosabban az 1947-es Mére et enfant és az 1931-ben még
Magyarorszagon készitett Anya és gyermeke mutat k6z6s motivumokat. Anya és
gyermeke pozicidja szinte teljesen megegyezik a két képen, de az egyfajta szocio-
grafikus, érzelmi azonosulds felé mutaté korai attitid az 1947-es képen a gro-
teszk felé mozdul, a tévolitds gesztusait rogzitd technika révén. Mintha az 1947-
es festmény arrdl szdlna, hogy az anya/gyermek viszony egyfajta homologia: a
gyermeki test valamiképpen groteszk kicsinyitésben ismétli az anya testforma-
it. A testformak szandékoltan elnagyoltabbak, igy a gyongédség érzelemhordo-
z6 gesztusait itt leegyszerusitve, szogletesebben latjuk. Valamiképpen az embe-

22 Ed WINGEN, Zoltan & Madeleine Kemeny 1943-1956 (Amstelveen: Cobra Museum, 2002).

23 N.MEszARros Julia, Zoltin Kemény (1907-1965) és Madeleine Szemere Kemény (1906—-1993) kidlli-
tasa (Gy6r: Virosi Miivészeti Mtizeum, 2008), hozzaférés: 2023.04.28. hetps://privarthist.hu/zoltan-
kemeny-1907-1965-es-madeleine-szemere-kemeny-1906-1993-kiallitasa/.

24 Juliet JACQUES, ,Men, Step Aside: the Women of Cobra”, Frieze 207 (2019), hozzaférés: 2023. 04.
28, https://www.frieze.com/article/men-step-aside-women-cobra.
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ritd] tavolitott, a nonhumdn vildgra is kiterjeszthetd univerzalitds felé mozdul
el az, amit a latvany tizen.

Eppen ez lesz az a vonatkozés, amelyik a Cobra absztrakci6, az archaikus képi
vildgok, az 4llati dimenzidk irdnti érdeklédés fell jelentéses: Madeleine Kemény
Szemerénél a Cobrara jellemz8 ,,primitivizmus” az, amit az értelmezdk kiemelnek
a mozgalomhoz valé szerves kapcsol6das legfontosabb elemeként.”

A Cobra szervezési jellegzetességei kozé tartozott, hogy nem tagnévsorok és
akkurdtusan vezetett nyilvdntartdsok dltal dokumentalta azt, hogy ki tartozott a
csoporthoz: a kiadvanyokban valé publikélds, a csoportos kidllitdsokon valé jelen-
lét az, ami mintegy meghatdrozza a Cobrdhoz val tartozast. Noha a Kemény-hd-
zaspar nem a leggyakrabban kidllité6 Cobra-miivészek kozott emlithetd, a mozga-
lom torténete szdmon tartja szereplésiiket, kuratori és értelmez8 munkak djra és
tjra felsoroljik, jellemzik dket az experimentélis miivészcsoport kontextusaban.

Madeleine Kemény Szemere torténete az Gjabb, fentebb mér hivatkozott értel-
mezésekben tobbszor is férfi/né dinamikaban, feminista megkozelitésben kere-
tez8dik, ahol jelentésessé valik a sajét festéi karrier hosszabb idére torténé meg-
szakitdsa. A 20. szdzad n6i mivészeinek munkdasségat feltdro, tjrakontextualizald
kurétori és torténeti munkdk 6sszefiiggésében a hozzd hasonlé alkotdk életmd-
ve egy jelenleg kifejezetten dinamikus kanonizicids erdtér részeként mutatko-
zik meg, ezért a mivészettoreéneti helyérol vald gondolkodds még korantsem te-
kinthet6 lezdrtnak.

Osszegzésként megéllapithatd, hogy azok a kezdeményez8 gesztusok, ame-
lyek mind Eppinger Weisz Margit esetében, mind Madeleine Kemény Szemere
esetében dokumentélhatbak (aktiv kapesolatkeresés a magyarorszdgi és nemzet-
kozi miivészeti szintérrel, meghivasok, kozvetitd tevékenységek, a Dubuffet-iriny
progressziv jelentdségének felismerése és adaptacidja stb.), olyan szerepkorokben
mutatjak dket, amelyek a mavészetek kontextudlis torténeteiben vagy a world
literature studies miikodési logikajat tekintve modelléreékiek. A szakma méd-
szertani megujuldsa pedig mindannyiszor 4j tipust sszefiiggések feltdrdsa, illet-
ve kordbban nem vizsgilt forrastipusok feltirdsa nyomdan remélhetd. A kortarsak
elismerése az itt emlegetett mivek irdnt kiolvashaté korabeli tizenetekbél, irdsok-
bdl - a miivészettorténészi-irodalomtorténészi feladat voltaképpen az ebben az
esetben, hogy az id6kézben elhalvanyulé nyomokat, a torténelem hordalékai 4l-
tal betemetett tirgyakat és szovegeket jra jelentésesen mutassa fel.

25 Uo.
26 Karen KurczyNsK1, The Cobra Movement in Postwar Europe: Reanimating Art (New York:
Routledge, 2021).






JAKFALVI MAGDOLNA

A ,kegyetlen intenzitas”
performativ mintazata

Kozelités Gaal Erzsébet performanszaihoz

»A mualkotds val6di témédja nem mds, mint a vildg felfogdsdnak sajitosan miivé-
szi m6dja, vagyis maga a miivész, az 6 modora ¢és stilusa, uralmanak csalhatatlan
jelei mavészete foloee.™

A szinhazban alkoté avantgard né harmas kivetettségben ¢l, hiszen a né, az
avantgdrd és a szinhdz is f6ként viszonyrendként jelenik meg a mavészettedria
elbeszélhetd feliletén.” N6 a férfihez képest, avantgird a realistdhoz képest,
szinhaz az irodalomhoz vagy a képzémiivészethez képest. Gaal Erzsébet ko-
rai alkotdsait elemezve észleljitk, hogy mig a képzémiivészet praxisahoz illesz-
kedé performanszmivészek (Drozdik Orsolya, Ladik Katalin, El Kazovszkij)
tematizalt kritikai jelenléctel birnak, az 6 életmiive a néi mivészek torténetébdl
is hidnyzik. Gaal munkai, felismeréseinek sodra, szinhazi nyelvvaltozatai mind
felderitésre varnak; ez az irds kisérlet egy keretmetodika megalkotésara, mely tor-
ténelemmé irhatja a megtoreént szinhdzi eseményeket.

A performansz-kultira a mésodik nyilvdnossig keretei kozott joe létre,? sa-
jatossiga, hogy esztétikai emlékezete halvanyul, hiszen egyre kevesebben tudjik
felidézni, mi tortént az eseményeken, mikdzben kozosségtorténeti ereje (legenda-
riuma) valtozatlan marad. Gaal Erzsébet szinhdzrendezd, szinész, az 1980-90-
es években létrehozott alkotdsai az avantgérd alkotdk kozé soroljik. A Gadlrdl
sz016 emlékezések elfeledik, hogy az allamszocialista szinhdzi szakzsargonban az
avantgdrd jelz6 dltalinos jelz6ként miikodik, megnevezi mindazokat a tevékeny-

* Atanulmény az NKFIH-OTKA 142520 projekt kereteiben jott Iétre.

1 Pierre BOURDIEU, ,Megérteni a megértést”, in Pierre BOURDIEU, A mifvészet szabilyai, ford. SERE-
G1 Tamds, 307-350 (Budapest: BKF, 2013), 321.

2 Andrea TARCZALL ,A »ndi« hang megjelenése Drozdik Orsolya miivészetében,” in Women’s Art in
Hungary 1960-2000 (Budapest: Ernst Museum, 2000), 96.

3 Richard SCHECHNER, Performances Studies: An Introduction (New York, London: Routledge, 2005), 30.
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ségeket, melyek kiviil maradnak a hivatalossdgon. Az avantgard jelz6 az amatér,
az egyetemi, kés6bb alternativ alkotok kozos sajitjaként mikodik akkor is, ha I¢-
lektani realista vagy naturalista szinhazeszményekkel dolgoznak, tehdt ez a kiviil-
maradas elsédlegesen intézményi kiviilmaradast jelent, nem feltétlen esztétikait.

A kiviiliségb6l sok minden kovetkezik: a munkafolyamat egyszertisodik, akar
az impro6szinhazig, a térteremtés a helyspecifikussigot részesiti elényben, a ko-
reogréfia a testszinhdzat, a hierarchiamentes miikdés a kiscsoportot. A nem-
szinhdzi kozegben létrehozott eléaddsok, mivel nem a szinhdz épiilete, tere, inf-
rastruktardja mikodteti 8ket, legféképpen egyszertick és egyszeriek. Feltiinéen
kis létszamu tarsulatok alakulnak, feltiin6en egy korosztélyba tartozé kozosség
csinal szinhazat, s az ebbél kovetkezé esztétikagyakorlatok ideologiai ttkeresé-
sek és (egyidejtileg) felnovéstorténetek is.*

Az 4llamszocializmus évtizedeiben a szinhdzi tizembél torténd kiviilmaradds
ideoldgiai kiviilmaradis is, mely kiviilmaradas a szembefordulds lehetdségét, az
ellenallas veszélyét hordozza, hiszen a nem hivatalos kultiranak underground-
kereteket kell keresnie magénak,’ ekként mésodik nyilvanossagként miikodik.
De az elsé nyilvanossag, vagyis a domindns tdrsadalmi kommunikdcié a k#vilal-
lasban az ellenillés, a ,,counterculture” gyakorlatdt ldtja, s ezt hangositja fel, leg-
foképp az angolszdsz nyelvi gyakorlatban. Az intézményrendszeren kiviili lét 6n-
magaban ellenkultara.

Az avantgird szinhdzesztétika azonban mindezen a jellegzetességeken kivil 4l1.

A neoavantgird szinhazi gyakorlat esztétikai sajatsigai infrastrukeuralis, kul-
turdlis antropoldgiai, alkotasszocioldgiai helyzetiikbél adéddan szimos ponton
hordozzék a klasszikus avantgdrd szinhdzi eseményeik mintdzatde, igy lehet-
séges egy komparativ elemzés az elsének véle (klasszikus) avantgard formécio,
Palasovszky Odon 1925-6s »problémaszinhdza”, szimultan jétéktechnikéja, ,vi-
lagnézeti konferensza”, a Zold Szamdr Szinhdz egész eseménytorténete és Gadl
hatvan évvel késébbi munkai kozote. A direke hatdstorténetében talan speku-
lativ, de a ,vildg felfogdsiban” mindenképpen hasonlé két alkotéi akaratnak
a részletes elemzése a mostani kereteket szétfesziti, igy csak négy karakterjegy
(néhol pirhuzamos) bemutatdsira szoritkozom az avantgard szinhdzesztétika
diszkurzivitdsanak kijelslésckor. Ezek (1) az alkotdsokkal betoledtt vérosi térpo-

4 FopoR Tamds, ,A szakadékba nézni”, in BERCZES Laszld, A mezsgyén, 131-140 (Budapest: Cégér
Kiadé, 1993).

5 Beata Hock, ,Women Artists’ Trajectories and Networks within the Hungarian Underground Art
Scene and Beyond” in Art beyond Borders. Artistic Exchange in Communist Europe [1945-1989],
szerk. Jérdbme BAZIN, Pascal DUBOURG GLATIGNY ¢és Piotr PioTROWSKI, 113-124 (Budapest:
CEU, 2016), 115.
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ziciok, (2) a performativ események specifikumai, (3) a kozdsség mitosza és fel-
szdmoldsa, (4) a néi diszpozitivum.

1. Térfoglalds a varosban

Palasovszky Odon Z6ld Szamar Szinhizédnak elsé eléad4sat 1925-ben a klasszi-
kus magyar szinhdzi avantgdrd mozgalmak kezdeteként éreékeljitk.¢ Palasovszky
alkalomszerti tarsulataval tobbszor a Csengery utcai Miivész Szinpadon Iépett
fel (Csengery utca 68.), par lépésre csak Rékosi Szidi nagyhirt sziniiskoldjatdl
(Csengery 28.). Az erzsébetvérosi kis utca az Almdssy teret koti 6ssze a Nyuga-
ti palyaudvarral. A féttvonallal pdrhuzamosan halad, de csendben, unalmasan,
sziikosen. Palasovszkyéknak allandé jatszohelyiik volt még a Zeneakadémia kis-
termében is, mely a Csengerytdl csak kétszdz méterre talalhaté. Az avantgard ja-
téktér sajatossiga, hogy nem szinhazi eléadasra készilt, tehat nem hordozza a ha-
gyomanyos szinpadtechnikat. Nézékapcsolata improvizativ, akusztikdja gyenge,
igy a megértés auditiv karakterét a vizualitds egésziti ki. Ezek a jatszohelyek a va-
ros kevéssé preferdlt helyein, esetleg az agglomeracidban taldlhatok, igy bérleti di-
juk megfizetheté. Amennyiben a belvdrosban vannak, maga a jaték idépontja lesz
szokatlan: mivel vasdrnap délel6tt kedvezd tarifékére lehet helyiségeket bérelni,
az avantgdrd szinhdzi eseményeké lesz a vasdrnap déleléeti sav (miként minden
eurdpai nagyvarosi gyakorlatban).

Midta az Artpool elkészitette adatbazisat” az avantgird helyszinekrél, lathato-
va valik az eleddig tudott és tapasztalt (f6)vérosi tér és a jatékeér viszonyhalozata.
Léthatd, hogy a hetvenes években Haldsz Péter és aktudlis térsulata a Kassak Mu-
velédési Hazban (Uzsoki u. 57.), a munkdsszinjdtszok a Csiliben, a Pesterzsébe-
ti Epiték Miivelddési Hazaban dolgoztak (XX. keriilet, Nagy Gyéri Istvén utca
4-6). Gadl Erzsébet a nyolcvanas években a HVDSz Akécfa utcai Jokai Miive-
16dési Hazédban, majd a Ganz-M AVAG Mivelédési Kézpontjiban (Golgota utca
3. alatt), a Sttidié K a Lérinc pap téren tartott nyilvdnos eléaddsokat, majd Mo-
nori Lili a kilencvenes években a nyolcadik kertileti Szentkirélyi utca egyik pin-
céjében €lt, jétszott. A kivilillisnak Csepel, G6doll6 valik ikonikus agglomera-
ci6java, de a varoson kivill csak egyetlen tér alakul, ami nem is térfoglalds, hanem
térépités: Pilisborosjendn elkésziil az Orfed két héza. A hetvenes évek avantgard

6 Kocsis Rézsa, Igen és nem. A magyar avantgird szinjiték torténete, 309-314 (Budapest: Magvet,
1973).
7 Hozzéférés: 2023.06.06, hteps://www.artpool.hu/veletlen/naplo/0605¢.heml.
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kulturalis halézata kiterjedtebb a klasszikus korszakénal, Nadas Péter ezt a szin-
hazi mobilizaciét a tomegkozlekedés és az autdhoz jutds jelenségével magyaraz-
za,® de mindemellett figyelembe vehetjiik a szinhdzat mint kommunikécids és al-
kotdi létformat vélasztdk szdmdnak béviilésée is, a varos egészének novekedését,
a varosi létforma domindns voltdt. Gadl performanszai a nyolcadik kertilet és az
agglomeracié tereit foglaljék el. Eletmtvének helyspecifikus elemzése a képzé-
muvészeti performanszok térélménye feldl kozelithetd meg.

2. A performativ események specifikumai: a performativitds mint hosszi pillanat

A klasszikus és neoavantgard alkotdsokban a tinc, a mozdulat, a szinjatszis tes-
ti (performativ) sajitsiga keriil elétérbe. Ez egyértelmiien 6sszefiigg azzal, hogy
egyszeri, ritkin megismételhet$ eseményeket terveznek, hiszen a tarsulati infra-
struktira bemutatd-alkalmakra és nem évadokra kész osszedllni. A Zo6ld Szamar
Szinhaz el6addsai leginkdbb egyszerick, Gadl Erzsébet 1984-es Felitését is csak
kétszer jatsszak. Tehdt az ismétléshez feltétlen szitkséges szinhdzi nyelvet, a jaték
mddszerét nem kell megtanulni, de az eseményt létre kell hozni, performalni kell.
Ez a tud4s azonban nem egy munkamddszer, mely egyfajta szinhazi viselkedés-
kor bekapcsol, amikor a szinész atél, a szinész sz6veget mond stb., hanem egy lét-
allapot, ami nyilvanossigéban is hétkoznapi. A kiilvarosi miivel8dési terek mi-
kedvel$ atmoszférdja talalt (nem megszokott) térként miikodik, nem kisértenek
benniik nagy drimak nagy el6adasai, tehét a varatlansdgbdl megszélalé civil ,,vi-
selkedés” otthonra lel benniik.

Palasovszky a mozdulatmiivészekkel és a kisérleti filmmiivészekkel, Heve-
sy Ivannal dolgozik egyitt, s a mozdulatosok, Réna Magda, Koveshdzi Agnes,
Dienes Valéria és a tobbick koreografidi allandé testképzést és gyakorlatot igen,
de az eléaddsra felkésziilési id6t nem igényelnek. Vagyis a test miivészete folya-
matos gyakorlds, s nem a reprezentacié a domindns esztétikai akarat, hanem a
mutatdsban rejlé hétkoznapi valdsig. Ezt tekinthetjiik ,,a Clement Greenberg-i
tradicié altal megszabott antinarrativ, antireprezentacids stratégidjaval” valé lesza-
molasnak,” de mindenképpen a reprezentacié evidencidjinak ,6sszeomldsarol™
van sz6. A neoavantgird szinhdzi forméhoz kapcsolédva litvinyosabb az eurdpai

8 NADpAs Péter, ,Egy prébanaplé utolsé lapjai”, in NADAS Péter, Nézdtér, 149-189 (Budapest: Mag-
vetd, 1983).

9  GYORGY Péter, ,, A miivészet a mivészettorténet utan”, Balkon 3, 1. sz. (1995): 8-13, 9.

10 Hans BELTING, The End of the History of Art (Chicago: Chicago University Press, 1987), 3.
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szinhdzi jelenségekben a huszas években megjelend performativ fordulat, s mind-
ez nem ellehetetleniti a szinhaztorténetirast, miként Belting ldtja a miivészettor-
ténet jelenségét a reprezentdcio felbomlésaval, hanem éppen megteremti azt."
A neoavantgard szinhdzesztétikdban az egyszeriség nem feltétlen a rovidséghez
kotédik, hanem a hosszasig teatralitdsat teremti meg. A hosszu alkotasok a bala-
tonboglari kapolnaeseményeken tjrajitszott Kassak Szinhdzas performanszaihoz
(féleg a haromnapos King Konghoz)'* kotédnek, az avantgird ndk alkotdsaira
kilonosen jellemzé miivészi gyakorlattd vélnak; Gadl Erzsébet példdul az egy-
szeriség performativitdsat kifejezetten az id6 észlelésének, élésének és forméldsa-
nak a technikéjva valtoztatja. Patyolat cimi el6addsiban egy patyolatosnét jat-
szik a Godolléi Mavelédési Hazban 1976-ban. Pontosabban nem jétszik, hanem

11 Erika FISCHER-LICHTE, ,Mi indokolja a performativitds esztétikdjanak szitkségességée?” in Erika
FISCHER-LICHTE, 4 performativitds esztétikdja, ford. Kiss Gabriella, 9-26 (Budapest: Balassi, 2009).

12 KrANICZAY Jtlia és SAsVARI Edit, szerk., Torvénytelen avantgdard (Budapest: Artpool-Balassi,
2003), 173-175.
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kabatokat vizsgil, s mindegyikrél gondos, tisztitd, mosd, rendet rakd, tehit néi
megjegyzéseket tesz. Akkoriban a hétkoznapi tudds része volt, hogy a Patyolat
egy 1952-ben létrehozott dllami vallalat, mely a dolgozé nék életét konnyiti meg
minden sarkon elérhetd boltjaival, rendkiviil olcsé mosasi ajanlataival. A patyo-
latos mindig né, azaz a patyolatossag néi szakma lett, a moséné allegéridgjaként
professzionalizalédott. A né az, aki dtvizsgélja a beadott ruhdt, kitolti-beiksze-
li egy stencilezett sablonban, miféle foltokat, szakaddst, kopdst l4t, 6 a korszak
Uj karaktere. Mindenki 6nkéntes és intim viszonyba kertil a patyolatossal, hi-
szen mindenki 6nként teregeti ki a szennyest elétte, a mosodas el6tt. Gadl erre
az o6nkéntes tisztasigi gyonds allapotara épiti performanszat. Gadl patyolatos-
ként 4ll egy pultndl, és a kabatokat vizsgalja, s id6 kell, sok id6, miga nézok felis-
merik: a ruhatdrban hagyott kabatjaik vlnak a vizsgalat tirgyaivé. A klasszikus
performanszoktdl eltéréen elemzést érdemel, hogy az iddgyakorlatok performativ
helyzetei nem szeridlisak.

3. A kizosség mitosza és felszdmoldsa

A Patyolar Gadle 6nall6 eldadoként mutatja, késbb a Tijkép, a Feliités tobbszerep-
18s szinhdzi esemény lesz, mely a tarsulati tapasztalati tudast igényli akkor is, ha
mdr magdra a tirsulatra nincs lehetéség. A Gadl-ceuvre elemei erésebben szélnak
amasikrol, ez inkabb szinhdzi, mint képzémiivészeti performansz-jellegzetesség,
tehdt a Studio K-val készitett Woyzeck," az elsé Temetés™ viszonyokra és hidnyuk-
ra képes felépiteni a szinhazi eseményt. Gaal tanuldstorténetében kezdetben az
avantgardnak nevezett, mindenképpen a masodik nyilvanossig szerkezetében
mozgd Orfed, majd a Stidié K jelentette a tarsulati gyakorlatot. Amikor Gaal
elhagyta csapati, a sajit kozosségének filozofusa, Tordai Zador még tizendt év
mulva, 1999-ben is megrotta a tavozasért, és sikertelen kitorésnek értékelte ezt
az clhagyast. Pedig a kortarsak, maga Fodor Tamis is rendkiviilinek, sét, bizo-
nyos években a kozosség arcdnak, testének vélte Gaale, épitett szinpadi tudasira.

Az avantgdrd szinhdz kozosségi létforma, legféképpen az éllamszocialista kul-
turdlis mikodés kereteiben. Formécidkrdl beszélhetiink inkdbb, mint egyének-
18], azonban a torténetirdi automatizmusok okan is névhez kotédé formacidkat

13 ,A furcsa egyiittélés tapasztalatai létrehoztak egy olyan vallomdst, ami egy kozdsségen beliili
viszonylatendszerrél szolt: ez volt a Woyzeck.” FODOR, ,,A szakadékba...”, 134.

14 JAKFALVI Magdolna, ,A mozgathatd allotikor esete”, in A feltalilds vdgya és igérete, szerk. KICSAK
Lérént és SZEPLAKY Gerda, 235-245 (Budapest: UHarmattan, 2020).
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emlegetiink: Fodor és a Stadié K, Padl és a Szegedi Egyetemi Szinpad, Ruszt és
az Universitas stb. A k6z6sség mitosza a legerésebb avantgird narrativa, s ezt a
szinhdz térsulati forméja felerdsiti. Ennek a mitosznak a felszdmol4saként érthe-
t6, amikor a Studié K 1976-ban szinre vitt harom et(idét: az egyikben Csehovot
vittek a nézok elé, s ebben Gaal szinészként nem tett mast, mint bemutatta a Ha-
tos szdmii kdrterem életét.

Ult a foldon, rongyokba burkolva, és kéveket rakosgatott maga koré. Egész idé alatt nem
tett mdst, csak hol dtrendezte, hol meg 6sszeseperte 8ket. Am éppen ezzel teremtette meg
az egész darab alaphangulatdt. Emberi jelenlétet érzett a nézd ebben a magatartdsban,

de olyat, amely nélkul semmi masnak sem lett volna értelme.”

A misik ettid a Patyolat, mely olyan erdvel jelent mega HVDSz-ben, hogy a kor-
térsi emlékezet a mésik két ettidor szinte torolee. Gadl végig egyediil volt a térben,
s6t, egyes visszaemlékezok szerint™® a vele interakcidba keriil8k is civilek voltak,
néz8k. Ez a tokusz, ahogy 6 all a figyelemben, nehezen illeszthetd egy tarsulati
léthez. Amikor Gail elhagyja a térsulatde, felszdmolja a megléve kozosségét, az
altaluk és veliik kialakitott mitoszt.

Ez a felszdmolds sajit torténetét is felszdmolta, egyrészt azért, mert az avant-
gard szinhdz torténete éppen a térfoglalas tarsadalmi rétegzettsége okan a moz-
galomtorténetek ivén is lathatéva valik. Példaul a Munkdsmozgalmi Mazeum
fotétara 6rzi a forradalmi szavalatokrol késziile képsorozatokat, s az allamszoci-
alizmus torténetirdsa az avantgardot, ha valahogy, akkor el8szor is ideologiaként
emelte hagyomanyai koz¢. Palasovszky Odén a szocialdemokratik székhizdban
lépett fel, akik a nem kormanyparti mivészetet, a Nemzetivel szemben a haladé
avantgirdot tdmogattik. Mégis észleljiik, hogy torténetiikkel pirhuzamosan a
mozdulatmiivészek, mindenekel6étt Dienes Valéria, Rona Magda, Koveshazi Ag—
nes rendkiviil erés néi, tanit6 kozosséget hoztak létre.”” Ez a mozgalmi narrati-
va dokumentaltan mentette at és emelte ki a n6i egészséget, a mentélis 6nrendel-
kezést, az 6nalléségot az dllamszocializmus paternalizmusén, s a néi test feletti
kontrolljogot a megszdlalds jogaval kototte Gssze.

Gadl megkezdte a kozosség elhagydsat és a sajat (noi) kozosség léerehozdsat.

15 TorpAI1 Zidor, ,Két szék kozt a padlén”, Szinhiz 31, 11. sz. (1998): 28-29, 28.

16 LORrINCzY Attila, ,Mar azzal is baj van, ahogyan olvasol”, Beszéls 45, 3. sz. (1991): 41-44.

17 Lenket Julia, 4 mozdulatmiivészet Magyarorszdgon (Veszprém: Veszprémi Egyetemi Kiadd, 2004),
61-69.
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4. A néi diszpozitivum

A kozosség felszamoldsanak aktusa a megtisztuldshoz, a szennyes kimosaséhoz
a mosas allegdridjat helyezi elénk, s Gadl ezt folytatja majd 1984-es, Feliités cimi
performanszéban is. A viz néi principiumma vélik. Gadl taldn latta, taldn tu-
dott Drozdik Orsolya 1976-0s, a Patyolat évében ,,megesindlt” Viz-akcidjarol,™
melyben 6sszekapcesolodik a viz, a tisztasdg, a ndiség képe. Drozdik igy fogalmaz:
»A test kérdése rendkiviil fontos a »néiség« szempontjibol is, kiilonosen a test
és a nyelv kapcsolata. Amennyiben nem létezik néi nyelv, akkor a néiség a testbe
szorul.”? S itt vélik a performativ eseménysor a kortarsak szokészletével (és értel-
mez6i keretével) szuperrealistava, mely teljesen megkavarja az avantgird esztétika
mitoszat. Méga Studié K-sok is szuperrealistinak nevezték ezt az ettidot,* hiszen
a hittérben a Pet6fi Radié miisora szdlt valds id6ben, a Patyolat mindenki moso-
ddjaként miikodote, tehit a szokatlanul hosszan kitartott performanszidejével és
-terével az ismert val6sagot épitette a nézék elé.

Gaal sajat alkotéi akarata mésfele tett fel kérdéseket, mint a tdrsulat egésze,
igy kilépésével felszdmolta az avantgard kozosséghez tartozds mitoszie, s rende-
z8ként vidéken és kamaraterekben dolgozott tovabb. Onallé munkaiban Gail
sajat szerepben a nemtelenség,” pontosabban az ,,it” jelenségét kutatja. Az Ejjelz’
menedékhelyben né jatssza a férfi szinészt, a Temetésben felismerhetetlenek a ja-
tékosok, egyformdk, nincs nemiik. Késébb Dantont, Don Carlost rendez, nagy
forradalmi férfi szabadsiaghdsokhoz adja néi hangjat, amikor a politikai ide-
at a nyiregyhdzi kamaszok, a szolnoki varoslakék kozosségéhez kozeliti. Ezeket
a nagyszinpadi el6addsait a szakmai kozeg vagy az avantgird eldrulasinak érdi,
vagy egyszerl bukdsnak.>*

Gaal szinészei a ,,maguk teljes személyiségével cselekszenek. Mert azt, amit a
szinen végbevittek, mindannyian személyiségiik legmélyébél bontottak ki azt. Ez

18 Drozbik Orsolya, ,Az individudlis mitosz manifesztaloddsa. A Ganz-Mavag-beli kidllitds kapcsan”,
Balkon 2.,3-4.sz.(1999): 20-25, 25. Fénykép a 18. oldalon.

19 TarczALI Andrea, ,Drozdik: Fatyol alatt. Beszélgetés Drozdik Orsolyaval”, Balkon, 2., 6-7. sz.
(1999): 4-10, 6.

20 OszxAY Csaba, ,A hétkdznapi élet esetlegessége. Sandor L. Istvannal beszélget”, in SANDOR L. Ist-
van, Szabadsdgszigetek, 427-428 (Budapest: Selinunte, 2020), 427.

21 KERCHY Vera, ,A fitsitott rendezdénd és a feminizale férfiolvasok”, Kalligram 16, 7-8. sz. (2007):
145-151.

22 A hivatkozott cléaddsok: Gaal: Temetés, 1989, Nyiregyhdzi Moéricz Zsigmond Szinhaz; Gadl: Dan-
ton, 1990, Nyiregyhazi Moéricz Zsigmond Szinhdz; Gaal: Ejje[i menedékhely, 1992, Jozsef Atti-
la Szinhdz; Gaal: Don Carlos, 1994, Szolnoki Szigligeti Szinhdz; Gaal: Bernarda Alba hdza, 1996,
Szegedi Nemzeti Szinhdz.
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pedig teljes értékt emberi valdsdggd transzfiguralta a szerepeket.”” Vajon meny-
nyire érthetd egy néi személyiség legmélye a mésodik nyilvinossigban létreho-
zott el6addsok emlékezeti felilletén? Az avantgard narrativa a szinhdzi kritikak-
ban a missigra fokuszal, igy a Gadl-féle szinhazi repertodrban rejlé klasszikus
drdmainterpretacié Ujraolvasé ereje lithatatlan marad. A beszélgetések is rendre
a felforgatd jelzét és szinonimdit halmozzék, azzal szembesitve az alkotét, hogy
befogadéi kozossége nem jott létre.

Mindez megerésiti azt a jelenséget, hogy a szinhazi avantgird eseménytorté-
netében az érzetek torténete all Ossze esztétikai keretté, hiszen sokszor a részt-
vevok/taléldk emlékezete, mely kizarélag érzeteket 6riz, automatikusan készit
elemzéseket meg nem érthetd, de tapasztalhaté eseményekrdl. Az avantgard
szinhazi alkoté né még az intézményes magyar népolitika latokorébe sem ke-
riil be, bar a hetvenes évek Magyarorszagin miikodik a nétandcs, van szocialis-
ta nétagozat, nék napja és lapja. Egyértelmu, hogy az avantgird és a nék muivé-
szete eltérd a nyugat-eurépai modellektdl, s torténetirasukban is az avantgard
forma értelmezéi megismerése mint a néi lét elismerése és megértése az elséd-
leges kihivas. A magyar hivatalos szinhaztérténet érzi, miként hasznalta fel 13-
gyitott jelentéssel, vagyis miként domesztikalta a készinhazi kultara Gail iko-
nikus felmosds-szekvencidjét: az elsé nyilvinossagban Kerényi Imre egy 1984
novemberében bemutatott Jinos kirilyaban a ,fehéren csillogd, olykor eziistos
fényben pompdzé padlé kiilonésen az eldadds elején és végén kertilt fokuszba”,
amikor a ,,folmosérongy, partvis és vodor viz profdn szertartasa” megtisztitja a
szinpadot a gyilkossdgok mocskdt6l.** A domesztikalds folyamata a ,,kegyetlen
intenzitdst” ligyitja konvenciondlis képpé és tiinteti el a képet cselekményként
abrazolé alkotét. A javasolt keretmddszerrel olyan mintdzatdt keressiik tehdt
ennek az intenzitdsnak, mely a mutatott és a tett (csinalt) esztétikai kiilonbsé-
gét emeli elénk, s azokat a szinhazi eseményeket rogziti, melyeknek épp inten-
zitdsa rogzithetetlen.

Annak a szinhdznak, amit én szeretnék csindlni, az lenne a lényege, hogy a szinpadi tér-
ben megjelend személy olyan kegyetlen intenzitdssal kérdezzen magdra, a sajat életére,
hogy aki lent iil, az se szabadulhasson meg ennek a kényszerétdl. Szorny(, hogy azok az

emberek, akikkel ezt meglehetne csindlni, jobbéra egy percig sem tudnak megmaradni

23 ToRDAL, ,Kétszék...”, 28.
24 KEkEsI Kun Arpéd, Kerényi Imre: Janos kirdly, 1984, hozzéférés: 2023.06.06, htps://theatron.
hu/philther/janos-kiraly/.
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a profi vildgban, mert annak {télete szerint ezek mind 8riiltek és devidnsok, sszeférhe-
tetlenck és veszélyesek; persze, hiszen allanddan olyan sorskérdéseket tesznek fel, me-

lyekkel a strukctira nem akar szembenézni.”

25 LORINCZY, ,Mirazzalis...”, 42.



PoroGr Dorka
Egy szinésznd széptani alapvetései

Monori Lili

Tegytik fol, hogy szinészek is rendelkeznek sajat esztétikédval, akar a koleok vagy
a képzémuivészek, tegyiik f6l, hogy munkajukat 6k sem mindig tisztdn alkalma-
zott muvészetnek tekintik, 6nmagukat pedig nem pusztén kivitelezének és vég-
rehajténak. Tegytik fol, hogy ezekhez az esztétikdkhoz kozel kertilni az alkota-
sok ¢és az alkotasokrdl tett dllitasok elemzésének segitségével lehet.

Jelen tanulmény abbdl indul ki, hogy Monori Lili szinhazi torekvései neoavant-
gard hagyoméanyokhoz kothetdek, és célja néhany olyan jegyet és jellegzetességet
bemutatni, melyek alapjin egy szinészet — Monori Lili szinészete, azaz: torténe-
ti id8ben létrejové szinészi munkainak Gsszessége — elméletileg megkozelithetd.

Monori direkt médon a nyelv eszkozeivel sehol nem definidlja a szinészetet, mind-
ossze egy VIII kertileti tandcshoz benyujtott kérvényen fogalmaz ugy 1982-ben,
hogy a Szentkirélyi utca 4. pincéjét ,,a szinészet mint 6ndll6 formanyelv(i miivé-
szet” gyakorlasira kéri és igényli.! A kérvény lappang, a kifejezést csak az emléke-
zet 6rzi. A hatdrozott megfogalmazas mégis fontos kiindulépont, mert gy hang-
zik, mint egy axiéma: a szinészet 6nallé formanyelvii miivészet (vagy legaldbbis
létezik olyan szinészet, mely 6néll6 formanyelvii miivészet).

Lehet és érdemes is szuverén muivészi alkotdsként tekinteni, vizsgalni szinha-
zakban szinészek alakitdsait, hiszen még alkalmazott helyzetben is rengeteg az
egyéni alkotdi lehetdség — példdul ugyanazt a rendezétdl kapott feladatot minden

1 SzEKELY Rozdlia, , Szentkirdlyi utca 4. Pince” (szakdolgozat) (Kaposvar: Kaposvari Egyetem, Mivé-
szeti Kar, 2012), 15.
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Székely B. Miklos: A Szentkiralyi utca 4. pincéje

esetben kiilonbozéképpen oldja meg két kiilonboz6 szinész, még akkor is, ha ko-
reogréfia szerint ugyanazt csindljik — ezek intézmények 4ltal keretezett munkaék,
melyekrél kés6bb még sz6 esik. Monori a Szentkirélyi utca 4. pincéjében azonban
olyasfajta szinhazi kisérletekbe kezd, melyek kereteit egyediil 5nmaga szabja meg,
feltételeit onmaga teremti meg, és amelyek nemhogy a szélesebb vagy a sziikebb
nyilvanossagot nélkiil6zik, de eleinte méga tarsat, partnerét, kollégajat is: kezdet-
ben Székely B. Miklésnak sem szabad belépnie a pincének abba a helyiségébe, ahol
Monori tartézkodik. ,, Féltem mindentdl és mindenkit8l” — nyilatkozza késébb.
Minden tekintetté] megszabadulni a fold alatt részben terapia, részben muivészeti
program. Evekig nem csindl semmit a pincében — ez azt jelenti, hogy amikor te-
heti, lejar: fekszik, il, gondolkodik, s ekkor még filmet terveznek a késébb M-
#ét cimen bemutatott anyagb6l, nem szinhdzi el6addst.’ Székely B. (aki kozben a
Tarr Béla-filmeket forgatja) kihordja a sittet a pincébdl, kikoltoznek Kisorosziba,

2 Monori1 Lili és SZEKELY B. Miklés, ,,Szentkirdlyi utca 4.”, LANG Zsuzsa interjuja, Népszabadsdg,
1999. dec. 24., 26.

3 A Miitét cimi forgatdkonyvet elfogadta a Baldzs Béla Studié, végiil mégsem késziilt beléle film. Monori
Lili és Székely B. Miklos Miitét/Analizis cimt eléaddsat 1990. mércius 2-4n mutattak be a pincében.
Lésd MOLNAR GAL Péter, ,,Szentkirdlyi utca 4.”, Népszabadsdg, 1990. mérc. 10., 9.
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3. Székely B. Miklds: A Szentkiralyi utca 4. pincéje (Lili és Totyi)

épitkeznek, megsziiletik a kislinyuk, Monori két gyereket nevel. A pincében az
éveken 4t tarté semmit-nem-csindlds nem valségtiinet, nem az alkotdsra, a létre-
hozasra valé képtelenség, hanem az elékésziileteké: a tér idét és dllapotot teremt
a nyugodt munkahoz, mely nem mutogatni valé, hanem a megismeréshez, léte-
zéshez tartozik. Monori Pilinszkyre hivatkozva meséli késdbb: ,,a foldon tilve a
hallgatds évei fontosabbak, mint a versirds maga”,* és ,a helyszin a leger6sebb”?
Nem lehet tudni, hogy 1984 és 1989 kozott pontosan mikor kezdenek el ket-
tesben rendszeresen és probaszertien gyakorlatozni a pincében, és azt sem, hogy
mikor médosult a filmterv szinhdzi pillanatok létrehozdsdnak a tervévé.® Székely

4  MonNoR1LILL ,»Alice voltam Csodaorszdgban« — Monori Lili palydja a Szentkiralyi Mihely el6tt”,
Poroar Dorka email-interjtja, Theatron 16,2. sz. (2022): 108-124, 123. hteps://doi.org/10.55502/
the.2022.2.108.

5 MONORI, ,Szentkiralyi...”, 26. Utalds Pilinszky Janos A rett utdn cimt versére.

6 Azeclbadds bemutatdsinak Stlete csak 1989-ben fogalmazédott meg, amikor a keriilet vezetése a bér-
leti dijat meg akarta emelni. Monori¢k az el8addssal kivantdk bizonyitani, hogy alkotnak, igy kap-
tak némi kedvezményt. Visszaemlékezéseik szerint azonban ekkor mar évek éta dolgoztak, Molly
Bloom monolégjit hirom évig prébaleak, végil kihagytak az eléaddsbol. SZEKELY, ,Szentkirdlyi...”,
21; SzEKELY B. Miklds, ,Nem szinhdzhoz, emberekhez kotédtem”, KOVARI Orsolya interjuja, Kri-
tika 38, 11.sz. (2009): 17-21, 21.
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B. szerint egy olyan gyakorlattal indul a k6z6s munka, melyet az Andy Warhol-
16l olvasottak vagy hallottak inspirdltak: ahogyan Warhol a 60-as években New
Yorkban a Factoryban letette a kamerét, amely valakinek a semmit-tevését rogzi-
tette, ugy figyelte egyikiik a masikukat hossza 6rakon keresztiil.” A mozdulatlan
kamerét a budapesti pincében az emberi tekintet véltja fel, de amit néz, az nem
mutatvany, csak a masik létezése: a semmi; valami ,,unalmas”™® A jelentés eltd-
nik bel6le, olyan hosszan tart, ugyanakkor ,,a nagyon hosszan tarté ugyanaz az
idé muldsaval észrevehetd jelentésmédosulasokon esik 4t”? Ezt az elsd gyakorla-
tot ,hény sztereotip mozdulat van” vagy ,elviselhetd-¢, ha a masik néz” néven is
emlegetik.'” Ezek az elnevezések és az a tény, hogy a kamerat él6 tekintettel he-
lyettesitik, rogton el is druljik, hogy tanulmanyaik sorin Monori és Székely B.
nem a kiilsd szem, nem a néz6-rendezd szempontjibol vizsgaljak a torténéseket;
a megfigyelt pozicioban valé létezés érdekli dket.

A szinhdzi kisérletek mogott kezdettdl tudatos a Kantor, Wilson, Warhol
nyoman torténd ut- és nyelvkeresés, a Szentkiralyi Mihely kés6bbi el6adésai ki-
mutathatéan a 70-es évek intézményen kiviili performativ hagyomanyait foly-
tatjik a 90-es években, az alkotdkra erésen hatnak Halasz Péter, Erdély Miklos,
Szentjoby Tamds, B6dy Gébor munkai. Csakhogy Monorit és Székely B.-t mind-
ezekbdl a szinész munkdja, a szinész figyelme foglalkoztatja a legink4bb, a rende-
zést a szinészet ald rendelik.

2.

Az intézményes szinhazbdl valo kilépésnek nem szinhdzesztétikai okai vannak,
Monori magénéleti és egészségiigyi okokat emlit, olyan dllapotot, amelyben kép-

7 Andy Warhol 1963-t6l szamos kisérleti filmet készitett (pl. Eaz, Kiss, Sleep stb.) A filmeket 24 kép-
kocka/masodperc sebességgel vette fol és 16 képkocka/mdsodperc sebességgel vetitette, igy lassitott
felvételek lettek. Gary COMENAS, ,, Andy Warhol Filmography”, hozzaférés: 2023. 01. 05., heeps://
warholstars.org/andy_warhol_films.html. Warhol kisérleti filmjeirdl mér a 60-as évek kozepétdlirt a
magyar sajtd, elitélden. Pl. VAypa Miklés, ,, Az underground film”, Filmkultiira 9,4. sz. (1968): 102~
111, 109-111.

8 Warhol szimadra az ,unalom” fontos sz6 volt, szerette hasznalni, alkotdsait inspirdlta. V6. William S.
WILSON, ,Prince of Boredom: The Repetitions and Passivities of Andy Warhol”, hozzaférés: 2023. 01.
05., hetps://warholstars.org/prince-boredom-warhol-william-wilson.html. (Elsé megjelenés: William
S. WILSON, ,,Prince of Boredom: The Repetitions and Passivities of Andy Warhol”, Art and Artists
2, no. 12 (1968): 13-15.)

9 ERrDELY Miklés, ,Mit keres Einstein a tengerparton?”, Szinhiz 11, 3. sz. (1978): 4648, 46.

10 SzEKELY, ,Szentkiralyi...”, 16-17.



Egy szinészn széptani alapvetései 195

telen tovabb dolgozni.'! Kaposvarrdl, az orszag egyik legjobb szinhdzatdl szer-
z6dik el 1976-ban, és ettdl fogva csak egyes szinhazi munkdakat vallal el majd a
kétezertizes évekig,'* Iényegében szabaduszd. Szinhdzi fuggetlenségét az 1977-t8l
mikodé MAFILM tarsulati tagsigdnak koszonhet, itt szerzédése nem kételezi
arra, hogy mindent elvallaljon.® A készinhaz tizemszert(iségétdl, melyben a szi-
nész, mint egy katona, kételes a neki kiosztott szerepeket eljatszani és a rende-
z6nek engedelmeskedni, mar féiskolds éveiben megriad, megprobalkozik azzal,
hogy kérvényezi, hadd végezze el a rendezészakot is, ezt azonban végiil nem en-
gedélyezik neki, valdszintleg szinésznéi alldsa mellett ideje sem volna ra. Annak
avagya, hogy rendezzen, és azé, hogy elkertilje a szinész-kiszolgéltatottsigot, min-
denesetre mar ekkor egybekapcsolddik a palydn, késébb a Szentkiralyi Miihely
eléaddsaiban meg is valésul. 1979-ben egy Osztrovszkij-darab fészerepére hivja
Gy6rbe Harag Gyorgy, rabeszéli, hogy legaldbb kisérelje meg, Monori par napot
probél, aztdn visszaadja a szerepet, ugy érzi, nem tudja csindlni.'*

Az utolsé kaposvari el6adds, amelyben jatszik, 1976 8szén Gazdag Gyula ren-
dezésében az Oszlopos Simeon, ebben Vinczéné, az eredendé gonoszt megtestesitd
oreg hazmesterné szerepe az 6vé. Gazdag a szinhdz emeleti prébatermében rende-
zi meg az eldaddst (mely maskor mosdkonyhaként is miikodik), és a probak soran
megengedi, hogy a szinészek improvizaljanak, nem ragaszkodik minden esetben
sz6r6l széra szigoruan Sarkadi szovegéhez.

Az eléadis hatdstorténetében fontos elem Monori alakitdsa, kollégak reflexi-
dja és az eléaddsrol irt kritikédk egyardnt emlékezetesnek jelolik meg.® A kritiku-
sok egyértelmien dicsérik a jatékat, hosszabban-rovidebben, amint az szokds, a
hangsuly ezekben a szovegekben azonban — és ez a lényeges — lassanként elmoz-
dul egy szinész jatékanak par soros értékeléséedl valamiféle mélyebb elemzés igé-
nyének a kimonddsa felé. Tarjan Tamds példaul egyszerre tartja az évad egyik
legjobb alakitdsanak, és egyszerre marasztalja el amiatt, hogy nem hagyja érvé-
nyesiilni kollégdit, ,elhatalmasodik™ az eléad4sban, szabadabb sz6vegmondasa-

11 MONORI, ,»Alice voltam...«”, 117-119.

12 2007 utén rendszeresen jatszik a Mundruczé Kornél vezette Proton Szinhizban, melynek virtudlis
tdrsulata van.

13 1977 augusztusaban a Fold Ottd vezette MAFILM sajat szinésztarsulatot hozott létre. A tagoknak
havi fizetést adtak azért, hogy egyeztethetéek maradjanak, szinhdzi-televiziés-radiés munkavéllalas
helyett tudjanak a filmszinészetre koncentrélni.

14 MONORI, ,,»Alice voltam...«”, 119.

15 ,...az egykori kaposvari Simeonban Lili jitszotta Vinczénét. O ote akkor olyan természetességgel jit-
szott, hogy én magamban azt mondtam: »Uristen, de szeretnék egyszer ilyen természetességgel diszle-
tet tervezni! Az az igazsdg, hogy ez nekem még mindig nem megy, 6 viszont még mindig igy jatszik.«”.
ANTAL Csaba, ,Hdsies terek”, BERCZES Ldszlé interjtja, Szinhdz 30, 6. sz. (1997): 39-44, 39.
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folfogdsa mellett a tobbi szinész sziirkének, helyenként unalmasnak tinik fol.'
Utal annak a problematikéjara is, hogy miként maradhat ugy Sarkadi darabji-
hoz, Sarkadi sz6vegéhez huséges az alakitds, ha helyenként mas szavakat hasz-
nal, mint a megirt szoveg — alldst foglal annyiban, hogy hiséges maradhat, de
nem fejti ki véleményét."” Mészaros Tamds kritikdjiban nem elemez, de leszogezi,
hogy Monori alakitasit a szaklapoknak elemeznie kellene." Pélyi Andras véllalja
a részletesebb elemzés foladatat, és egész oldalas portrét ir Alvildgi hazmesterné
cimmel. Gesztusokat jegyez le, elmélkedik, értékel, és végiil arra a kovetkeztetés-
re jut, hogy Monori Vinczénéje nem mérheté a szokdsos szinhdzi székészlettel,
valami minéségében Gjat hoz, amit azonban a kozonség régtél ismer és folismer:

Monori Vinczénéje tehdt nem nevezhetd egyszertien szinészi alakitdsnak, jétéknak, va-
rdzslatnak. Ha azt keressiik, mitél vés8dik belénk e szinpadi figura, mélyebben kell nyo-
moznunk az okokat: abban, amire Monori Lili egyénisége hivatkozik — és amit szinpa-

di léte a nézdbél felszabadit.."”

Ha a misodik mondat kicsit homalyos is, Pélyi el6z6 kijelentése egzakt: rogzi-
ti, hogy Monori jaté¢kardl nem lehet a klasszikus szerep-szinész kettdsségben be-
szélni.

Monori Vinczéné-alakitésa tehdt képes arra, hogy az 6t nézé kritikusokat ki-
billentse az értékeld/szavakkal jellemzé szerepbél, és hatdsdra komplexebb szin-
hézi kérdéseket kezdjenck feszegetni: az alakitds fogalmanak mibenlétée (ha nem
alakitds Vinczéné, akkor micsoda?) és a szoveghtiség kérdését (min mulik, ha
nem a pontos szovegmondason, ¢s miként szamonkérhetd?), ennek folismerésé-
nél azonban megallnak, nem mennek tovibb, Monori pedig nem jatszik tobbet
Kaposvéron, nem deriil ki, hogy a Vinczénében ltottakat a szinészné és a kriti-
kusok miként gondolnak tovabb.

Van azonban olyan kritikus is, aki megmarad a rovid, érzékletes szerepleirds-
nal. Fodor Andrés és Eorsi Istvan a szinésznd fiatal kordnak, kiilsejének és a sze-
repnek ellentmondasait emelik ki, mint rendkiviili hatdst.** Vinczéné biidés 6reg-
asszony-szerep: Monori képes egyszerre taszit6 és vonzé lenni benne.

16 TARJAN Tamds, ,Sarkadi Imre: Oszlopos Simeon”, Kritika 6, 1. sz. (1977): 29.

17 Uo.

18 MEszARos Tamds, , Az elszabadult gondolat dramija”, Uj Tiikdr, 1977. jan. 16., 28.

19 PALy1 Andris, ,Alviligi hdzmesterné”, Uj Tiikir, 1977. febr. 6., 27.

20 ,Kiillem, temperamentum szerint é aztdn igazdn nem a végzetes parka, amilyennek Vinczénét (kivalt
Gobbi Hilda utdn) képzeljiik. Amikor el8szér 1ép a szinre, cingdr statisztdnak véljitk. De csakhamar
kidertil, hogy alila kardigdnos vinnyadt lednyzé — korbekotott kdcos hajiban a krokodilesatokkal —
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Ennck kapesén szt kell ejteni a szinésznéi alkatrél is. Szinpadon sokféle kiné-
zetd alakot jétszik a palyakezdéstdl 1976-ig, a kisfiatdl 4t japdn holgyig, a Thalia
Szinhdzban a szinhaz profiljinak készonhet8en kortars darabokban modern fi-
atal n6ket, Kaposviron klasszikusokat. Filmen azonban nagyon erésen megha-
tarozd a 70-es évek elején-kozepén a munkaslany szerepkore.

Most sorozzak Monorit. Be van véve — katona. Ahogy egy komoly testii fiatalra dhitattal
csapnak le a csapat vitézei, Gigy sorozzdk meg film-, tévészerepekkel ezt a »sugdrzé tehet
ségli« szinészndt »féllumpen«, »dzott« szerepekkel nagyobb és kisebb rendezdk. Ben-
niik is él - j6 szimattal —, hogy jobb-rosszabb szerepekben, de legyen jelen. (...) »Te, ezt
fel ne 6leoztesd... te, erre ne adj emberi ruhdt... — gondolom, igy suttognak a MAFILM
felsotée diavetitdjében a rendezdk — ez, igy ahogy van, jo. Mit jé? Zsenidlis.« Monori
vanyadt, Monori fdsult, Monori félszeg, Monori emberi épphogyokat nagyszertien meg-
jelenit. Nos, igaz. Mar nem tudunk olyan munkdsldnyt elképzelni a konszolidélt jéuras

Magyarorszigon, aki ne Monorira hasonlitana.”

Jelen elemzésnek nem targya a szinészalkat kiilséségeit és alkotas viszonyét kozép-
pontba allitani, de elengedhetetleniil fontos folhivni a figyelmet arra, hogy Mo-
nori a kiilséségekre valé nem figyeléssel mint szinészi eszkozzel — tehdt a néz8k
figyelmér irdnyitva — él. Megjelenésében, szinészn6-6nreprezentéciéjaban nem a
szépséget, nem a megformaltsagot célozza, sét, szerepeiben kifejezetten keresi a
kozonséges, atlagos, akar elhanyagolt megjelenést és viselkedést, amire minden-
ki képes, és amilyen nem-megfigyelt helyzetben az emberek tobbsége. A hibdnak,

bérmily halkan sz6l, raink kényszeriti kifejezéerejét. Igenis, 6 az, aki mar rablégyilkos fia akasztdsat
is végignézte. Probalom meglesni eszkoztéra titkdt. Gesztusait, ahogy orrdt babralja, 16bdzza labat,
csuklobdl forgatja a cigarettas kézfejét. Tény, hogy a hiivelykujja kihajtogatdsaval is beszél, varako-
zést kelt. S mimikdja éppily egyszert: a fanyar szédjpintyeritések, az inyre randitott ajak mozdulasai,
de méga girbe-gorbe fogsor is egylényegli Vinczénével.” FODOR Andrds, ,Emlékek, szinhdz — Kapos-
varott”, Film, Szinhdz, Muzsika, 1976. dec. 4., 14.

»Monori Lili mint Vinczéné ismét tanubizonysagot tesz kivételes tehetségérél. Slendridn moz-
gdsa, impertinens hanghordozdsa és komikusan gusztustalan gesztusai segitségével olyan figurét ele-
venit, akivel nem azonosulhat; mégis tokéletesen felidézi, kiviilrél mutatja meg cllenallhatatlan hu-
morral, de ugy, hogy kozben nem tagadja mega rdbizott figurdt. Az 6reg Vinczénét jitszéd Monori Lili
fiatalsdga azonban rendkiviili feladatokat rétt a rendezdre. A penetrdns buzt, amely Sarkadi figurajat
jellemzi, most &ssze kellett hdzasitani valamiféle visszataszitd, de mindig jelenlevé szexudlis vardzs-
zsal. Studidel6addson, a néz8kedl bolhaszokkenésnyire nem lehet egy fiatal szinésznét aszexbombéva
4ralakitani.” EORSI Istvan, ,, Aszkézis minden mennyiségben”, Szinhiz 10, 1. sz. (1977): 18-20, 20.

21 Gyurkovics Tibor — miutdn latta a szolnoki szinhaz Hdrom névérében Natasaként — rovid portréji-
ban azt kéri szamon a filmrendezékdn, hogy Monorit ne skatulyazzék be, masféle szerepekben is 1at-
nilehessen. Gyurkovics Tibor, ,,Két portré”, Film, Szinhdz, Muzsika, 1976. méj. 1., 19.
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a tokéletlenségnek, a kiszolgaltatottsagnak, a mindennapisdgnak a filmvésznon
val6 képviseletével azt sugallja, hogy mindez természetes kiilséség, nem fontos,
»a lényeg rejtve zajlik”, még az el6adémivészetekben is.>

A hibéval, a mindennapisdggal valé szembesiilés nézék felé kindle élménye
(mint kiilséség) természetesen nemcsak kinézettel, ruhdval-fésiiletlenséggel ér-
hetd el, hanem pusztin szinészi jatékkal is. A tovibbiakban ezt vizsgilom.

3.

Nincs méd jelen irds keretei kozott nagyobb korpuszt (filmet vagy szinhdzi elé-
addst) valasztani, de egy egészen kicsi alkotdson, szerkezeten is megfigyelhetd,
hogyan dolgozik a szinésznd. A kovetkez6kben elemzett alkotds el6ad6i mufajac
tekintve elvileg egy versmondas, hiszen Monori Lili Térey Jinos Széptani alap-
vetés cim versét adja el6 a televizioban.”® Azonban a rendezé, El Eini Sonia dia-
légusformaban, egy jelenethelyzetben mondatja el a szinésznével a vers szovegét.
Ez a rendezéi elképzelés azért indokolt, mert a versszoveg Téreynél sem 6nma-
gban 4ll: a Nibelung-lakdpark cimi verses drdima harmadik részének (Hagen,
avagy a gytiloletbeszéd) az elején talalhatd, tehdt tulajdonképpen szerzje dleal is
jatékra szant drdmai szoveg.*

A rendezd Monori Lili mellé egy néma partnert helyez, egy fiatal lanyt, aki-
nek a tanitds szélhat. Monori egy asztalndl ilve neki mondja a verset. A kezdés
pillanataban egy gordeszkas labat lat a nézé, igy érkezik az ismeretlen lany. A ka-
mera ezutdn Monorira siklik, aki alulrdl sandit a linyra, élesen, aztdn megeny-
hil, ahogy halljuk, hogy a lany letil, kicsit grimaszol, cs6rompél, majd folemeli
az unikumos poharit, elneveti magit a linynak, iszik egy kortyot, és belekezd:

Szint és szinre szint! Vesztemig kitartson

Festékkészletem!

22 MONORI és SZEKELY B., ,Szentkirdlyi utca 4.”, 26.

23 E1 EINI Sonia, rend., Verssor az utcazajban, ,Térey Janos: Széptani alapvetés”, elmondja MONORI
Lili, gyartési év: 2004, addsnap: 2007. augusztus 5., M2, hozzaférés: 2023.01.05, hetps://nava.hu/
id/467214/4.

24 2002-ben a Holmiban még Széptani alapvetés alcimmel jelenik meg hirom versszakban a Rajnai-l4-
nyok szovegeként, két évvel késobb, a Szinhdz drimamellékletében viszont mér a harom nevesitett
Rajnai-lany, a hirom fotémodell, Wellgunde, Flosshilde, Woglinde kdzétt néhdny soronként felosz-
tott szdvegként olvashaté. TEREY Janos, ,,Széptani alapvetés”, Holmi 14, 1. sz. (2002): 74; TEREY J4-
nos, ,Hagen, avagy a gytiloletbeszéd”, Szinhiz 37, 4. sz., drdmamelléklet (2004): 2.
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Az els6 sz6 utdn megkoszoriili a torkdt, de nem all meg. Halkan beszél. Mind-
két mondatot kijelentd mddura alakitja. (A kamera az ivds utdn a kezét koveti,
ahogy a poharat az asztalra leteszi, és egy beféttesgumival jatszik. Az asztalon jol
lathat6 egy lecimkézett coca colds tiveg, egy felespohar és egy vizespohdr, mind-

kettd félig tele fekete itallal.)
Epiil, omlik arcom;

Sziinetet tart, kinyitja a sz4jit, majd becsukja, gondolkozik, miel6tt megszdlal.
Lefelé néz, a beféttesgumira. Az ,épil” és ,omlik”, akdrcsak egy mellérendeld
osszetétel, majdnem egybetartozik. Monori Lili kissé folvont személdokkel, egy-
kedvtien mondja, mint akinek mindegy, melyik torténik.

Viorbeny vakolat, melyet diszecser
Szemzugunkba hordott — himlik, elpereg;

Az utolsé két sz6 kivételével a linyhoz beszél, magyaraz (az operatértdl jobbra),
akkor megint a beféttesgumihoz fordul, ismét kicsit folvont szemoldokkel ejti ki
a két dllitmdnyt, itt azonban kis sziinetet tart koztiik.

[Hat ez a] Krémek, tégelyek oddzzik a véget,
[S]Pider dv, akdr cselfogdsaink:

A ,krémek” elé betold egy rovid, érthetetlen sz6eskart, mely a leginkabb felhabo-
roddst, hitetlenkedést fejez ki. A mésodik sor elé pedig betold egy ,,s™t. A ,pu-
der 6v” értelmezését tekintve felkidltds, figyelmeztetés, finom fenyegetés, de ezt
is csondesen, szemvillandssal kozli a [annyal.

Szépészer csele, hogy topiz a smink,

A sor elején mindkét mutatdujjac hangstlyosan folemeli. A kamera a kezén, pi-
rosra lakkozott kormét ezutdn egy kicsit megkapargatja, majd beszéd kozben a
poharhoz nyul, folemeli, séhajt, gondterhelten nézi, nagyot kortyol, majdnem le-
htizza a pohdr tartalmat. Tovabbra is lefele néz,

Tilélni segit kencékbdl a készlet:
Szint és szinre szint!
[H.it] Persze, tisztulunk.
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Az elsé két sor alatt a kamera a partnert mutatja, aki iszik. A hdrom sorbdl a
»hdppersze” a leghangsilyosabb, ez mér a kovetkezé versszak elsd sora, de oda-
koti az elé6zbekhez.

Mintha megutdlni

Bdriink ezt a mazat: mocsok-makulikkd

Vilnak diszeink, és lélegezni vagy

[a] Pére pérus.
Hunyorit, majd a szemoldokét rincolja, a ,lélegezni” szondl valamit visszafojt,
asitdst vagy bufogést. A hirom sor végén lebiggyeszti a szajat. A kamera ezutdn
lefelé mozog.

Unlak, hijjal kent najdd!
A bef6ttesgumit rangatja, most mdr intenzivebben.

Szepld, szinte szenny mind a tetszetds disz.
A kézitaskdjaére nyal. Az 6lébe veszi, keres benne valamit. A beféttesgumit az
asztalra dobja. Nem taldlja a tiskaban, amit keres. Himmaog, felfele forditva szét-
nyitja tenyerét, nincs mit tenni. A tdskat 6sszefogja és visszateszi oldalra, kzben
a kamera az arcara valt.

Most vizkiira jon.

Sokat sejtetén mondja a linynak.

Tudjuk, mit tudunk:

Téged masolunk, szintiszta kishugunk,

Szinte unottan, szinte iskoldsan mondja, kozben icipicit vallat von. Majd a sor
utdn erds grimasz, korbenyalja a sz4jat, fintorog, mintha rossz ize lenne.

[Arcunkdl] Képiinkon patakzik gydgyitd gyiimilcsviz...

Persze, tisztulunk.
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»Képiinkon” helyett ,arcunkrél”™t mond. A ,patakzik” utdn ismét nyelv és fin-
tor, majd a sor végén a szdjahoz nyul, a mésodik sort igy mondja el, hogy a jobb
keze hiivelykujjéval a fogai kozt matat.

Arcunkyél a pir — nyakrél harapdsnyom —
Eltiinik hamar,

Egy pontra néz maga el6tt, szinte mozdulatlan.
ismét alabdstrom
Lesz a foldi felhdam; csinosodni-kedy
Ebred,

Egyre szélesedd cinkos mosollyal mondja.

[és]szomjar olt sz6l6- s almanedv:

Lemondéd, a sor végén lezirja a gondolatot, kiteszi a pontot. Kis hangot adva s6-
hajt, felhajtja a pohdr aljan maradt korty italt.

Sellék roalettje, Evda csoda-szettje,

A ,toalettje” és ,csoda-szettje” rimpdrban a szévégeket megnyomja. (Mint aki-
nek méga szdjiban az ital ize.)

Gél, tonik [¢]s a tej harmassdga: [ez] ir

Orcdinkra, irgalmatlan bérradir.

A hirmassigot az ujjain mutatja, a kamera a kezére valt szamolas kozben. Foltart-
g ) ]
ja a mutatdujjat az dllitmanyn4l.

Szép rejtdsziniink vajon odalett-e:

Arcunkrél a pir?

Nagyot séhajt. Egy kis bord6 nesszeszert simogat, az asztalra teszi. Szinte suttog-
va beszél. Az utolsé sort a linynak mondja, a ,,pir” i-jét gunyorosan elhuzza, kis
fintort védg, mosolyog, majd elnéz a masik irdnyba, elkomolyodik, iszik.
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Hérom perc a versmondas, egyetlen, alig észrevehetd vagassal. A szinészi ji-
ték legszembettin8bb vondsa, hogy véllalja, sét, keresi a hibakat: torokkoszori-
lés, visszafojrott 4sitds vagy bufogés, fogpiszkalas, ércelmetlen kutakodas a taské-
ban (szamdrfiiles dosszié a taskaban). Nem akar makuldtlan szavalat lenni. Ma
mér nem ritka az olyan felvétel, ahol a verset nem egyenesen a kamerédba mondja
a szinész, az viszont, hogy valaki a fogit piszkélja kozben az egyik legfontosabb
sorndl, ma sem mondhaté konvencionalis szinészi megoldasnak. A versmondas
kozbeni gesztus maga is nagyon szokatlan,” de a fogpiszkalds esetében nyilvén-
val6 provokaciérdl, illetlenségrél van sz6. Melyet egyébként nagyon diszkréten,
visszafogottan mivel a szinésznd, aki ezen a felvételen jolfésiilt, szajin razs, kor-
mén lakk, dpoltsigit fontick mellett a rendezdi koncepcidban az unikum-ivés
(kocsmdzds szokdsdra valé utalds) ellenpontozza. A fekete ital a felespohdrban
unikomot jelent, a vizespohdrban kélat — nem rejtik el az ezzel valé jatékot, Mo-
nori ugy issza, mint alkoholt.

Természetesen eleve plusz értelmet nyer attdl a Térey-versszoveg, hogy a ren-
dezd egy id6sebb szinésznd szédjiba adja: elkezd a mal6 idérsl mint élet-id6rél is
sz6lni, jelzi, hogy eltelhet egy emberi élet is sminkekkel és arcapolassal. Am a font
emlitett hibak, a jaték testi funkcidkra torténd dllandé figyelemfolhivasa aldhuz-
za: a sz¢ép lanyok is emberek.

A vers utolsé mondata kettés értelmd: jelenti az életet is, hogy az 6regedéssel
minden addigi érték oda, soha tobbet nem lesz tiszta és fiatal senki, de jelenthe-
ti az arcpir a szégyent is, Monori mintha ezt az értelmét huzna ala: tudjuk-e szé-
gyellni magunkat?

Az imént hibaként emlitett szinészi gesztusok és tulajdonsigok tulajdon-
képpen a természetesség benyomasat keltd szinészi eszk6zok — nevezziik egyels-
re naturalistinak 6ket —, csak a versmondas klasszikus hagyomdanya feldl nézve
,»hibdk”. Azért nem szokds versmondas kozben fogat piszkalni, mert £¢16, hogy
eltereli a nézé figyelmér a versrél. Monorindl azonban ez nem térténik meg, egy-
részt azért, mert éppen szépség-cstifsg, mesterkéleség és a testtel szembeni tehe-
tetlenség megéleségérol beszél, tehdt témaba vag a jaréka, misrészt pedig azért
nem, mert a versszoveget mindekozben nagyon tisztdn kozvetiti.

Versmonddsanak jellemzdje a halk, de tiszta, tehdt konnyen kovethetd beszéd,
és az, hogy a szovegmondais a lehet legkevesebb és legminimalisabb hangsuly-
lyal torténik. A pontatlansigok, kis indulathangok, kétészavak betoldésai élébe-
szédszerlivé teszik a szoveget, megmozgatjak a szerkezetét (hiszen példdul nem

25 Nem gesztus ugyan, de ikonikus példdja a formabonté versmondé szabadsédgnak és pimaszsagnak La-
tinovits Zoltdn kacsintdsa az Eszmélet cimi vers felvételén.
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versszakok szerint tagol, sorok kézben meg-megall), de nem torekszenck ezzel yj
értelmezést kindlni, minddssze ,formatlanitjak™ azt erdsitik, hogy egy ember
megsz6lalasirdl van szo. Vagyis a szinészi jaték minden eszkézével a hétkoznapisé-
got célozza meg, természetes megszolalissd, sajat szoveggé igyekszik tenni a verset.

Monori versmondasi szokdsaira ez alapjan az egyetlen, dialéghelyzetbe rende-
zett felvétel alapjan nem lehet kovetkeztetni, az azonban jol litszik bel6le, hogy
egy készen kapott, irodalmi-dramai szoveget miként alakit a magaéva. A Szent-
kiralyi Mihelyben Székely B. Mikl6ssal majdnem minden eléaddsukban klasszi-
kus, irodalmi szvegb6l indultak ki*® — de olyan rendezdi-szinészi médon és olyan
rendezdi-szinészi eszkozokkel vitték dket szinpadra, hogy a szovegek szinhazakbdl
jolismert, jol bejaratott klasszikus referencidi, kulturalis kozhelyei teljesen elttn-
tek, beazonositisuk sokszor méga kritikusok szdmara is nehézségeket okozott.”

4.

A tudds, tapasztalat, a miveltség és a megformaéltsag elrejtése, ,elfelejeése”, a szi-
nészi technikak kikeriilése, szindékos nem hasznélata vagy lithatatlannd tétele
jellemz6 jegye Monori Lili szinészetének.

Szinészi jatékai a lehetd legnagyobb természetességet célozzak: néz6i nem a va-
lamit-csindlést, hanem a létezés és a jelenlét mas mindségét érzékelik. Szinészete
azért meghokkentd és radikalis, mert a szokottnél is kevésbé érhetd tetten, hogy
hogyan és milyen eszkozokkel ér el hatast: ,egyrészt Monori Lili az egyik legna-
gyobb magyar szinészn, mésrészt meg, ha szinész az, aki jatszik, akkor 6 nem az,
persze tovébbra is fantasztikus” — foglalja 6ssze Esterhdzy Péter, és ugyanitt jegy-
zi meg: ,a mivészet lithatatlan”.*® Amikor Monorit arrdl faggatjik, hogyan csi-
nalja, hogy mindig 6nmagaként sz6lal meg a szerepben, azt vélaszolja, hogy ad-
dig gyakorolja, amig nem megy;* amikor arrél, hogy milyen tandcsot adna egy
kezd§ szinésznek, azt mondja: mindenki hasznélja a belsé iranytujét: ,,én késébb
tigyeltem, hogy ne értsem meg az instrukciokat.”® Vagyis azt allitja, hogy nem

26 A teljességigénye nélkiil pl. James Joyce, Csdth Géza, Benedek Istvan, Virginia Woolf, Samuel Beckett,
William Shakespeare, Lukdcs Gyorgy, William Faulkner, Dosztojevszkij, Hemingway, Roheim G¢é-
za, Aiszkhiilosz, Puskin, Mejerhold, Krady Gyula szévegeibél dolgoztak.

27 MOLNAR GAL Péter, ,Lili”, Mozgd Vildg 31, 7. sz. (2005): 125-128, 127.

28 ESTERHAZY Péter, ,Monori, Székely B.”, in ESTERHAZY Péter, Egy kékharisnya feljegyzéseibél, 31—
32 (Budapest: Magvetd, 1994), 32.

29 StORK Natasa kozlése.

30 MONORI, ,»Alice voltam...«”, 111.
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valaminek a tudasibdl, technikéjabdl érdemes kiindulni, hanem éppen az isme-
retlenbdl, az ismeretlennel valé hajlithatatlan, makacs prébalkozésbdl.
Eleonora Duse 1892-ben, a Kamélids hilgy cimszerepében, a sirds jelenetek-
ben a nyilt szinen kifujta az orrat, amit el8tte ,egy drimai szinésznd sem mert
volna megtenni.”* Bar Hevesi Sdndor, aki ennek szemtanuja volt, rogton meg-
jegyzi, hogy késébb Duse jatéka egyszertisodott és elmélyiilt, és elhagyta az orr-
fujast, az eset mégis emlitésre érdemes. Egyrészt azért, mert ugy tlinik, létezik
egy olyan jelenség, hogy a természetességre torekvé, eszkoztelen alakitdsoknél a
néz8k nem mindig veszik észre, hogy a szinész dolgozik, egészen addig a pontig,
amig valamilyen fizikai, testi bizonyité¢ka nem lesz a jatéknak, ami viszont mélyen
érinti és visszamendleg is megnyeri 8ket (erre szintén Hevesi hoz példat, Michel
Baron francia szinészét 1720-bdl).> Masrészt mert Hevesi szamdra Duse az esz-
mény, a példaja annak, hogy egy szinésznek a muvészete az id6 elérehaladtaval
egyre csak tokéletesedik, és ez a tokéletesedés mindig az egyszertiség és természe-
tesség felé vezet, amely éppen nem a sok jellel, sok gesztussal dolgozé naturaliz-
must jelenti.”® Duse jatéka nemcsak elbtivolte a nézdéket, de annyira inspirédlta a
rendezéket és szinhdz teoretikusait is, hogy hatéssal tudott lenni arra, amit ké-
s6bb a szinészetrél gondoltak vagy tanitottak. Monori — aki kislanyként Duse
életrajzén és Jaszai Mari napléjin néte fel** — mintha mar pélydja legelején ebbdl
a szinpadi természetességigénybdl indulna ki. Ha megnézziik a jatékara vonat-
kozd 1976 eléeti szinhazi kritikdkat, azok mar kezdé szinészné koratdl a kovet-
kezdket emlitik és emelik ki mint alakitdsainak sajitos jegyeit (igyekeztem adott
szerepeked] fuggetlen tulajdonsdgokat kivalogatni): gyonyortien beszél,” tisztdn
intonal;*® puritdn,” eszkoztelen,®® keriili a kiilsédlegességeket;* egysika* — ott

31 HEevEsI Sandor, ,Budapesti »kritika«”, Budapesti Hirlap, 1931. dec. 20., 11.

32 Hevesi Sdndor Riccoboni nyomén irja: ,[...] ekkor tértént meg el8szor, hogy egy szinész Corneille-
féle tragédidban rermészetes mert lenni. (...) »Milyen érdekeelen, milyen szintelen! Baron nem hatott,
mig egy helyen — igy sz6l a hagyomdny — elhalvanyodott, majd meg kipiruls. Ekkor megérezte a ko-
z6nség, hogy mi megy végbe a lelkében, és hitt neki«.” HEVESI Sandor, Az eldadis, a szinjdtszds, a
rendezés miivészete, szerk. STAUD Géza (Budapest: Gondolat, 1965), 250.

33 Uo.295.

34 Mowori Lili, ,Enek a meggyfardl”, BOrRzAK Tibor interjuja, Szabad Fild, 2020. okt. 22., 38.

35 FENcCSIK Flora, ,,Az elsd idei premier: Légy j6 mindhaldlig”, Esti Hirlap, 1969. szept. 22., 2.

36 Sas Gyorgy, »1izon ét, kerten 4t”, Film, Szinhdz, Muzsika, 1970. maj. 16., 4.;

37 BERKES Erzsébet, ,Nyilas Misi IV. b osztélyos tanulé: Monori Lili.”, Szinhdz 2, 11-12. sz. (1969):
22-24.

38 GABOR Istvén: ,En, te, 6", Magyar Nemzet 26, 115. sz. (1970): 4.

39 SzALONTAY Mihiély ,Arbuzov: én, te, 6...”, Népszava, 1970. mdj. 20., 2.

40 LukAcsy Andris, ,En, te, &7, Magyar Hirlap, 1970. m4j. 11., 6.
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Bia Rodovalho: Monori Lili portréja a Kilenc hénap cim filmbél.

is természetes, ahol nem kellene;* mély humora van, nem karikiroz;* szenvedé-
lyes;*® halk.** Minderrél majdnem elképzelheté volna, hogy egy mai kritikdban
szerepel (taldn a beszédet kivéve, amely tovabbra is tiszta és gyonyort, de a Mo-
nori szinészi hatdsa ald keriil nézé ritkdn veszi észre): mindez nem azt jelenti,
hogy Monori vagy a szinészete ne véltozott volna az id6k sordn, hanem azt, hogy
kovetkezetesen haladt a sajat szinészi utjén.

Monori Lili jitéka ma filmen ér el sokakhoz. Tobben latjak filmen, mint
szinhdzban, ¢és filmen tobbek szdmdra lesz élmény és taldn méree, elérendd kove-
telmény is ez a jaték: nem a litvdnyossiga, hanem a természetessége. A vdsznon
ugyanis nagyon hamar kittinik, ha valaki nem elég természetes. Talan ez az oka
annak, hogy az utébbi években szinészi jaték tekintetében mintha a filmes szak-

41 BERKES, ,Nyilas Misi...”, 24.

42 Bolond Isték szerepében A holdbéli csénakos cimii eldaddsban (rend. KaziMIR Kéroly). PALYT And-
ras, ,Szinészek keresztttizben”, Szinhiz 4, 6. sz. (1971), 27-31, 30.

43 (KARPATI), , Tartozik és kovetel”, Lobogd, 1971. nov. 3., 4.

44 BERKES Erzsébet, , Tartozik és kovetel”, Szinhiz S, 1. sz. (1972): 32-35, 35.
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ma pontosabban és stirgetébben kommunikalnd az igényeit a szinészek és a szi-
nészképzés felé.®

A filmeknek koszonhetd — kezdve Kézdi-Kovécs Zsolt Ha megjon Jozsef és
Mészaros Mérta Kilenc hénap cimi filmjein, egészen Mundruczé Kornél Evolii-
cidjaig —, hogy az a szinészné, aki a szinészi-szinhazi kisérletezést sohasem hagy-
ta abba, bar kozel masfél évtizedig egyaltalan nem, majd egy tovébbi évtizeden
keresztiil is csak ritkdn és maroknyi ember el6tt lépett fol, a szinhdzi szakméban
széls6ségesen margindlis helyzetben és a legszerényebb kortilmények kozote dol-
gozott, jatékaval egyértelmili nemzetkozi figyelmet és elismerést kel.

Monori szinészetének tapasztalatait — melyet jatékaval, létezésével a néz8k sza-
mara megélhet6vé kinal — egyének viszik tovabb, ugyanis olyan szinhdzi mihely,
mely a szinészetet — f6ként mint 6ndll6 formanyelvi mavészetet — dllitand kisér-
letei, kutatdsai kozéppontjéba, jelenleg Budapesten nem létezik.

45 Vo. pl. GRUNWALSKY Ferenc, ,A filmszinészek képzésérél”, in Szinészképzés — neoavanigird ha-
gyomdny, szerk. JAKFALVI Magdolna, 280-286 (Budapest: Szinhdz- ¢s Filmmiivészeti Egyetem,
2013) ¢és Bon6 Viktor, GIGOR Attila, RAcz Attila, ROBERT Julia és SZAMOSI Zséfia, ,, Szakképzés
az SZFE-n 2021-2026, Tervezet”, kdzzétéve: 2020.10.29, hozzaférés: 2023.01.05, heeps://szinhaz.
net/2020/10/29/szineszkepzes-az-szfe-n-2021-2026-tervezet/.
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Richter, Hans 12, 20

Rimbaud, Arthur 58

Rippl-Rénai, Jozsef 79, 174

Rivera, Diego 141

Rébert Julia 206

Robespierre, Maximilien de 84, 87,92-95

Roché, Henri-Pierre 163

Rodcsenko, Aleszandr 97, 98

Rodin, Auguste 160

Roéheim Géza 203

Rolland, Romain 92

Rollig, Stella 58

Romdnné Goldzieher Klira 36

Roéna Irén ldsd Réti Irén

Roéna Magda 27, 29, 30, 33, 59, 184, 187

Rousseau, Henri 163

Rozanova, Olga 97-99, 101, 103-110, 126

Rézewicz, Tadeusz 83, 84

Rozsda Endre 139

Rubljov, Andrej 111

Rudnitsky, Konstantin 128, 129, 130, 133,
135

Ruszt Jézsef 187

Ruzsa Gyorgy 111, 112

Samain, Albert 78
Sanouillet, Michel 12
Sargant, Florence 69
Sarkadi Imre 195, 196, 197
Sas Gyorgy 204

Sasvari Edit 185

Satie, Erik 14, 19
Schechner, Richard 181
Schiller, Leon 95
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Schmalenbach, Werner 22

Schulz, Bruno 90

Schwitters, Kurt 12, 22

Schwob, Lucy /dsd Cahun, Claude

Schwob, Marcel 156

Schwob, Maurice 144

Scitovszky Béla 28

Seregi Tamas 181

Shakespeare, William 128, 129, 134, 135,
203

Sheeler, Charles 20

Sherman, David. E. 166

Sidersky, Yssia 20

Sidoti, Antoine 20

Simhand]l, Peter 125

Simon Joldn 43, 61, 62

Sipos Baldzs 23, 76, 77

Stonimski, Antoni 91

Somlai Péter 46

Sontag, Susan 169

Soupault, Philippe 137, 144

Spengler, Christine 166

Spengler, Oswald 90

Starobinski, Jean 147, 148

Staud Géza 204

Steichen, Edward 160

Stein, Gertrude 126, 143

Stites, Richard 55

Stork Natasa 203

Strand, Paul 20

Stravinsky, Igor 19, 20

Streep, Meryl 169

Strindberg, August 85

Stuijvenberg, Karel van 178

Sugar Kata 33

Suleiman, Susan Rubin 7, 58, 62, 72, 80,
81,171

Svégel Fanni 69

Szabé Ervin 24, 25

Szabé Julia 27, 29, 31

Szabé Tiinde 111-122

Szabolcsi Miklés 147

Szajna, Jozef 83

Szalontay Mihily 204

Szamosi Zséfia 207

Széchenyi Agnes 159-170

Székely B. Mikl6s 192-194, 198, 203
Székely Rozdlia 191-193

Szekeres Jézsef 125

Szelényi Lészl6 29

Szentjoby Tamas 194

Szentpél, Olga 23,28

Széplaky Gerda 186

Szeredi Merse P4l 45-438, 51, 53, 54, 58
Szerova, Galina 117

Szinyakova, Marija 97

Széke Katalin 97

Sztilin, Joszif Visszarionovics 44, 46, 52
Sztravinszkij, Igor 114, 115
Sztyepanova, Varvara 97

Szlics, Liszlé 25

Szwierkosz, Monika 85, 86

Taborski, Roman 83

Taeuber(-Arp), Sophie 148

Tairov, Alekszandr 123-125, 128-130,
132, 133, 135, 136

Tanning, Dorothea 137, 139

Taraszov, Oleg 112

Tarczali Andrea 181, 188

Tarjan Tamas 195, 196

Taro, Gerda 166

Tarr Béla 192

Teleki Blanka 41

Teller Katalin 43

Térey Janos 192,202



216

Névmutatd

Thatcher Ulrich, Laurel 159

Tordai Z4dor 186, 187, 189

Toyen (Marie Cerminova) 139
Tretyakov, Szergej 55, 115, 120, 122
Trockij, Lev Davidovics 141
Tugendhold, Jakov 131, 132, 134
Tzara, Tristan 9-11, 13-15, 17-22, 145

Udalcova, Nagyezsda 97, 126

Ujvéri Erzsi (Kassék Erzsébet, Ujvéri Er-
zsi) 43-46,49-52, 54-56,59-72, 74,
79-81

Vajda Miklés 194

Valéry, Paul 138

Varga Katalin 51

Velasco, Benjamin Claro 141
Venetianer Margit 33

Verba Andrea 174

Veres Palné Beniczky Hermin 41
Vesznyin, Alekszandr 97

Vincze Gabriella 28, 30, 32

Von Geldern, James 55

Wagner, Richard 78, 129
Wajda, Andrzej 83, 84
Walden, Herwarth 16, 17
Walleshausen Rolla 59, 60

Wallis, Caroline 131

Warhol, Andy 194

Wat, Aleksander 90

Watteau, Jean-Antoine 147

Watz, Anna 171

Wiercinski, Edmund 95

Wilde, Oscar 128, 133, 156

Wilson, Robert 194

Wingen, Ed 178

Wainslet, Kate 159, 168, 170

Witkiewicz /Witkacy, Stanislaw Ignacy
83, 84,90, 91

Woolf, Virginia 203

Z.Varga Zoltan 149
Zadkine, Ossip 14
Zalambani, Maria S3
Zaletnyik Zita 24, 28
Zamjatyin, Jevgenyij 90
Zavadovszkij, Jurij 119
Zdanyevics, Ilja (Zdanevich, II’ja) 14, 18,
19, 109
Zdziechowski, Marian 90
Zeisel Eva (Stricker Eva) 33
Zepp, Susanne 20
Zichy Géza Lip6t 26, 28
Zimmermann, Margarete 20
Zvanceva, Jelizaveta 98
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BaGpi SArRA
Petdfi Irodalmi Mizeum — Kassék Mizeum, tudomanyos munkatérs

BarLAzs ESZTER
Nemzeti Kozszolgilati Egyetem, E6tvos Jozsef Kutatékozpont,
tudomanyos fémunkatars

BALAZS IMRE JOZSEF
Babes—Bolyai Tudomédnyegyetem, egyetemi docens

BarLoGH MAGDOLNA
HUN-REN Bolcsészettudomanyi Kutatdkozpont Irodalomtudomanyi Intézet,
tudomdnyos fémunkatars

BERG, HUBERT VAN DEN
Palacky University, Olomouc, egyetemi tandr

BorGcos ANNA
HUN-REN Természettudomanyi Kutatokozpont, Kognitiv Idegtudoményi
és Pszicholdgiai Intézet, tudomédnyos fémunkatdrs

FOLDES GYORGYI
HUN-REN Bolesészettudomanyi Kutatékozpont Irodalomtudomdnyi Intézet,
tudomanyos fémunkatars
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GALACZ JuDIT
Szépmiivészeti Muzeum — Kozép-Eurdpai Mivészettorténeti Kutatdintézer,
Archivum és Dokumentaciés K6zpont, mizeumi adattiros

JAKFALVI MAGDOLNA
Pécsi Tudomanyegyetem, BTK, Irodalom- és Kulttratudoményi
Doketori Iskola, egyetemi tandr

KALAFATICS ZSUZSANNA
Budapesti Gazdasigi Egyetem, Nemzetkozi Uzleti Szaknyelvek Tanszék,
féiskolai docens

KARAFIATH JUDIT
HUN-REN Bolesészettudomanyi Kutatokozpont Irodalomtudomanyi Intézet,
ny. tudomdnyos fémunkatdrs

PoroGi DorkaA
HUN-REN Bélcsészettudomdanyi Kutatokozpont Irodalomtudoményi
Intézet, tudomdnyos segédmunkatérs

SzAaBO TUNDE
Pécsi Tudomanyegyetem, Orosz Filoldgia Tanszék habilitdlt egyetemi docens

SZECHENYI AGNEs
HUN-REN Bélcsészettudomanyi Kutatdkozpont Irodalomtudoményi
Intézet, tudomanyos fémunkatars
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