                      Válasz Karácsony András opponensi bírálatára

         Először is szeretném megköszönni Karácsony Andrásnak mindazt a türelmet, időt és energiát, amelyet dolgozatom elolvasására és gondos áttanulmányozására szánt.

Mindkét bírálónál egyformán megfogalmazódott az az első pillanatban is szembeötlő helyzet: hogy a dolgozat két, látszólag távol álló területet kapcsol össze: a luhmanni rendszerelméletet és a strukturalista filmet. Karácsony András ezt merész vállalkozásnak ítélte, aminek én rögtön megörültem és bátran fogadtam további észrevételeit. Ez a látszólagos messzeség azért áthidalható: a disszertáció Niklas Luhmann rendszerelméleti fogalmiságát hívja segítségül néhány strukturalistaként aposztrofált film sajátos megközelítéséhez. Első bírálóm tehát ebből az irányból közelített a dolgozathoz.


Ha a művészet autopoiétikus rendszere a luhmanni fogalmak mentén, ha cirkulárisan is, feltárható, akkor nem csak a művészet belső (esztétikai), hanem külső (szociológiai) leírásának is ehhez kell igazodnia. Ez egy olyan elmélet felállítását teszi tehát szükségessé, amely képes megragadni azt, hogy a művészet társadalmi feltételek mellett az önreprodukció zárt rendszereként működik és fejlődik, illetve megvilágítja, hogy miképp teszi azt.


Ha egy társadalomelmélet egyetemes alaptételekre kell, hogy épüljön, akkor az alaptételének autologikusnak kell lennie, azaz tartalmaznia kell saját magát is. De az ismeretelmélet sem teljes társadalomelmélet nélkül, kettőjük között egy egymást feltételező és kiegészítő, egymást visszacsatoló körkörös viszony áll fenn. A kérdés így szól: hogyan képes a megismerés egy önmagán kívül lévő tárgyat megismerni? „Vagy másképpen: hogyan képes a megismerés megállapítani, hogy valami tőle függetlenül létezik, ha mindaz, aminek a megállapítására képes, csak megismerés által állapítható meg? Ha e probléma transzcendentális vagy dialektikus megoldásait részesítenénk előnyben, a kérdés így szólna: hogyan lehetséges megismerés annak ellenére, hogy kizárólag önmagán keresztül képes kapcsolatba lépni a valósággal?” (Luhmann 2009. 18)


Az ismeretelmélet kopernikuszi fordulatát Luhmann az elődökhöz képest így fogalmazza át: „a megismerés csakis azért lehetséges, mert kizárólag önmagán keresztül képes kapcsolatba lépni a valósággal. Az agy például információt csakis előállítani tud, mert környezetére közömbösen van kódolva, azaz: be van zárva saját műveleteinek rekurzív hálózatába. Ugyanígy kell fogalmaznunk a kommunikációs rendszerek (szociális rendszerek) esetében is: ezek csakis azért tudnak információt előállítani, mert a környezet nem szól közbe. És ugyanez érvényes az ismeretelmélet klasszikus „alanyára” (a szubjektumra) is, ami helyett mi inkább tudatról beszélünk.” (Luhmann 2009. 18)

A művészet önértelmezéséhez tehát elengedhetetlen ez a fogalmiság. A fenomenológia pedig abban segít, hogy a mű megjelenésének folyamatában, egy sajátos kommunikáció során, rátaláljon erre a fogalmiságra.

Szekfű András is óvatosan fogalmaz: (idézem) „Tézise az, hogy a kettő között valamiféle megfelelés áll fenn. A „megfelelés” is az én szavam, nem érzem ugyanis teljesen tisztázottnak, hogy mi is ennek a megfelelésnek a lényege.” Második bírálóm a filmek és alkotóik felől próbál tehát kapcsolatot találni, ismerhették e Luhmannt vagy fordítva? Az alkotók többnyire alkottak és nem értek rá Luhamnnt olvasni, Luhmann viszont jól ismerte Duchamp és Warhol műveit, hivatkozik rájuk többször is a Társadalom művészete című könyvében. 

A dolgozat szempontjából azonban nem elsőrendűen fontos a történeti vagy filológiai kapcsolat. Maga a dolgozat teremt kapcsolatot a luhmanni elmélet és a mozgóképi praxis között.

Luhmann rendszerelméleti koncepciója egyben egy filozófiai-esztétikai program is. Adott egy konstruktivista ismeretelméleti alapvetés, az autopoiézis fundamentumára épülő gondolkodási modell, ami nem engedi a disszertáció szerzőjének sem meg azt az önellentmondást, hogy egy külső instancia hatalmánál fogva harmonizálja a tudományt a művészettel. És adott ennek a gondolkodási modellnek az önértelmezése, a fenomenológiai módszer, mely a rendszeren belül próbálja megfigyelhetővé tenni a struktúra elemeit. A címben is jelzett interpenetráció erre a kapcsolatra vagy kommunikációra utal, ami érvényes Luhmann rendszerelmélete és a strukturalista film kapcsolatára is.

Az autopoiétikus rendszereket alkotó önszerveződő struktúrák dinamizmusa azt is jelenti, hogy a zárt rendszerek között a kommunikáció egy sajátos formája bontakozik ki. Itt a paradoxon azt jelenti, hogy a rendszerek autonómiájuk ellenére egymásra vannak utalva.


A strukturális kapcsolódás azt jelenti, hogy korlátozott a rendszer azon lehetséges struktúráinak köre, amelyek autopoiézisét biztosítják. Szüksége van valamilyen szinten környezetére, ahová műveletileg nem teheti be a lábát. Két rendszer közötti kapcsolat a struktúrák egy vékony mezsgyéjére korlátozódik, mert, az hogy milyen struktúrák maradnak életképesek, függ a rendszer környezetétől vagy más rendszerektől. „...a környezetnek a strukturális kapcsolódás révén kizártakra és bennfoglaltakra való hasadása afelé tart, hogy redukálja a rendszer és a környezet közti releváns kapcsolatokat, és a befolyásra  csak egy keskeny területet hagyjon, majd csak ezután tud a rendszer mit kezdeni az irritációkkal és a kauzalitásokkal.” (Luhmann 2006. 115)


Létrejön tehát egy keskeny sáv, amelyen belül a rendszer képes kapcsolatba lépni környezetével. Ennek az a feltétele, hogy a szelektív mechanizmus minden más hatást kizárjon, és a komplexitás redukciója a komplexitás növekedésének feltétele legyen. A szelektív kapcsolódás azt jelenti: „Valami bele van foglalva, valami más pedig ki van zárva. Az, ami ki van zárva, éppenséggel képes hatást gyakorolni a rendszerre, de csak destruktív módon. Ellenben a strukturális kapcsolódás területén olyan lehetőségek tárolódnak, amelyeket a rendszer felhasználhat, és információvá alakíthat át.” (Luhmann 2006. 114) A strukturális kapcsolódás által bevont események információértékkel rendelkeznek a rendszer számára, melyek irritálják a rendszert. Ezen a ponton megjelennek újabb átalakításra váró fogalmak, mint például az információ, ami majd a kommunikáció új definíciójának kelléke lesz. Az információ a szelekció eseménye, mely különbséget tesz aközött, ami kimondatott, és aközött, ami ezáltal kizáródott. Itt is látnunk kell az eseményből megszülető különbséget, ami kimondatott, ami által a rendszer „látja” a környezetét.


Interpenetrációról akkor beszélünk, ha két rendszer működése kölcsönösen feltételezi a másik teljesítményét. Az általam használt, később részleteiben pontosított megközelítés pedig így szól: A rendszerek strukturális komplexitásukat kölcsönösen egymás rendelkezésére bocsátják azért, hogy a rendszerek a saját strukturális komplexitásukat felépíthessék.

Karácsony András a lényegre tapint, amikor azt írja, hogy Luhmann gondolatvilága olyan elmélet, mely nem a társadalmon kívül álló tudós szemszögéből ragadja meg a modern társadalmat, s benne a különböző részrendszereket, így a művészetet is, hanem arra kíváncsi, hogy ezek a részrendszerek, s így a művészet is, miként értelmezik önmagukat. És itt idézi a dolgozat egyik kulcsmondatát: „A művészet saját magát meghatározó és létrehozó, önmagát a belső koherenciák és ellentmondások szerint szabályozó rendszerré válik.”

A dolgozat szempontjából is fontos Luhmann mű, A társadalom művészete, is hangsúlyozza ezt a kölcsönös irritációval járó „benne létet”.

A művészet azért kommunikáció, mert megkülönböztetve önmagát környezetétől, saját magát művészetként aposztrofálja. Tehát funkcionális rendszerként, amióta a modern társdalom struktúrája lehetővé teszi a művészet funkcióvonatkozású autopoiétikus rendszerének képződését, a művészet kommunikációja autonómiára tör önmaga vonatkozásában, nem feledkezve meg arról sem, hogy kezdeti lépései az észlelt tárgyra vonatkoztak, az észlelés önvonatkozásában.

Hasonló kérdések merültek fel, Karácsony András bírálatában, a fenomenológiai elméletekkel kapcsolatban: miért érdekesek ezek az elméletek az avantgárd művészet értelmezése során?

Az elméleteknek vagy inkább fogalmaknak erre a szokatlan és irritáló egymásmellettiségére a bíráló maga adja meg a választ: a kapcsolat a megfigyelői pozíciók hasonlóságában van. Nem véletlen, hogy Luhmann gyakran hivatkozott Husserlre, a gondolkodás epokhéja analóg a műalkotás önértelmezésével. „Husserl és Luhmann is egyetértenek abban, hogy semmilyen tartós léttel bíró fogalmat nem fogadhatnak el eleve adottként. Mindketten felfüggesztik magát a létezőt is, hogy a megfigyelés, illetve noézis műveleteiben rekonstruálják azt.”

A műalkotásban az önteremtő struktúrák láthatóvá tétele a fenomenológiai módszert hívhatja segítségül mind az alkotó mind a befogadó részéről, ez az interpenetráció fenomenológiája, ami a kiválasztott avantgárd alkotások esetében különösen transzparens.
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Válasz Szekfű András opponensi bírálatára

Először is szeretném megköszönni Szekfű Andrásnak is mindazt a türelmet, időt és energiát, amelyet dolgozatom elolvasására és gondos áttanulmányozására szánt.

Mindkét bírálónál egyformán megfogalmazódott az az első pillanatban is szembeötlő helyzet: hogy a dolgozat két, látszólag távol álló területet kapcsol össze: a luhmanni rendszerelméletet és a strukturalista filmet.

Míg Karácsony András elsősorban Luhmann felől közelített a dolgozathoz, Szekfű András inkább a filmek irányából érkezik, idézem: „A továbbiakban, illetékességem szerint, elsősorban filmelméleti-filmtörténeti szempontok szerint vizsgálom a disszertációt.”

Külön köszönöm Szekfű Andrásnak azokat a szép gondolatokat, amiket a hatvanas-hetvenes évekbeli avantgárd művészeti élményeiről megosztott.

Hangsúlyozom, maga a dolgozat teremt kapcsolatot a luhmanni elmélet és a mozgóképi praxis között. Ha mégis beletekintek a dolgozatban idézett szerzők és alkotók ismertségi hálójába, egymásra utalási rendszerébe, az aranymetszési ponton a Marcel Duchamp-ról   szóló fejezet áll: Luhmann művészetről írott könyvének fontos hivatkozási pontja az említett szerző, Warhol pedig Duchamp szellemi örökösének tartja magát.

Ha Marcel Duchamp a történeti avantgárd nyitó korszakának programindító, meghatározó személyisége, akkor a neoavantgárdnak, mely virágkorát a pop alatt Amerikában élte, Andy Warhol. Mindkettő a művészet minden ágában tevékenykedett, mert felfogásuk szerint a művészet egy olyan gondolat kibontása, realizálása, amely önmaga létjogosultságára kérdez rá. 

Luhmannak a művészet rendszeréről írott koncepciója az avantgárd műalkotásban talál leginkább önmagára. Ezen belül is a strukturális vagy kognitív film látszik a legalkalmasabbnak az említett elmélet illusztrálására, illetve igazolására. Marcel Duchamp kísérletei, de teoretikus előrelátása is, megalapozták a hatvanas években kibontakozó neoavantgárd, ezen belül is a strukturális film megszületését. Andy Warhol, aki ennek a mozgalomnak egyik elindítója, maga is hivatkozik Duchampra, művészetkoncepcióját nagy elődje nyomán bontja ki. (Warhol 2004.)


Warhol korai némafilmjeivel kevesen foglalkoztak, hazánkban szinte senki. Az amerikai Stephen Koch Warhol filmjeiről írott könyve szinte az egyetlen, mely hiteles szemtanúként is nagy jelentőséget tulajdonít a korai filmeknek. A kiinduló helyzet művészet és valóság újraértelmezése. A megkettőzött realitás transzparenciájának kérdése az első pont, ahol Warhol kapcsolódik Luhmannhoz. A művészet, anyagának önszerveződése folytán, saját realitást képez, amit megkülönböztet attól a realitástól, amiben a képzés során létrejött. Luhmann szavaival egy episztemológiai hasadás jön létre a világ reális realitása és képzett imaginárius realitása között. Ez a megkülönböztetés teszi lehetővé, hogy a képzett imaginárius realitás új formái által megfigyelhetővé válik a realitás. (Luhmann 229-232)  Az avantgárd művészet különösen érzékeny arra, hogy egy radikális forma felől a képzett saját realitást a megkülönböztetés határvonaláig csúsztassa, hogy a műalkotás ismeretelméleti genealógiáját feltérképezze.


A művészet lényeges aspektusa, hogy a létrehozott formák általi kommunikáció, a realitásviszonyok megfigyelése révén, valóság-kontingenciákat alakít ki. A létrehozott valóság-kontingenciák imitálják a realitást abban, amit az maga nem tud megmutatni, illetve, mint az avantgárd is, kritizálják azért, amit nem tud megmutatni. Így a műalkotás megfigyelhetővé teszi a reális realitást a kontingenciákon keresztül, saját imaginárius tere felől.(Luhmann 230)

Ezek a korai Warhol filmek készítik elő és indítják el az amerikai kognitív vagy strukturális filmet, melynek Jonas Mekas és Stan Brakhage jelentős képviselői lesznek.

Szekfű Andrásnak igaza van abban is, hogy Duchamp, Warhol, Brakhage és Mekas filmjeiről nem sokat írtak magyarul, választásom célja mégsem elsősorban a hiánypótlás volt.

Olyan vizuális műalkotásokat kerestem, melyekkel könnyebben igazolható a luhmanni elmélet, melyekből nyilvánvalóbban kiolvasható az interpenetráció fenomenológiája.

Elfogadom azt a kritikát, hogy nem adtam a dolgozat elején egy mindenre kiterjedő metszően pontos definíciót a strukturális vagy strukturalista filmről. Sokan, sokféleképpen használják ezt a fogalmat: P. Adams Sitney-től Erdély Miklósig. Biztos, hogy ez nehezíti a strukturalista jelző beazonosítását, de én alapvetően Luhmann szempontjait tartottam mérvadónak. A művészetről írott könyvében is kikristályosodik az a folyamat, amikor a mű maga nevezi meg saját strukturális elemeit, így erről a kulcsfogalomról is a legpontosabb és legfegyelmezettebb definíciót maguk az egyes filmek adják.

Amikor egy film az alkotó értelem műveleteivel összhangban átláthatóvá teszi e művelet elemeit a komplex műben, a strukturális (strukturalista) film akár kognitív filmként is definiálhatja önmagát, ahogy erre Erdély Miklós teoretikus alkotóként felhívta a figyelmet. 

P. Adams Sitney 2008-as, Eyes Upside Down című nagyszabású munkájában sokat foglalkozik ezzel: Brakhage és Mekas filmjeinek öt teljes fejezetet szentel.

Egyet értek Szekfű Andrással: „A 'strukturalista' jelzőt a magyar tudományos diskurzusban a strukturalizmus irányzatához tartozó művekre használjuk...” Ám a 'strukturális' jelző sem teszi teljesen nyilvánvalóan helyére a gondolatot, hiszen ami strukturális, az a struktúrával kapcsolatos. A 'strukturalista' jelzőm tehát leginkább arra a módszerre utal, ami ennek az irányzatnak az ismeretelméletéhez kötődik. 

Belátom azonban, hogy a helyzetek többségében a strukturalista jelző kevésbé szerencsés, mint a strukturális.

Elfogadom bírálómnak azt találó és szellemes megjegyzését, hogy itt a kísérleti filmről kísérleti disszertációt olvasunk. A dolgozatnak nem az volt a célja, hogy különböző elméletekkel fegyelemre kényszerítsen egy tudományos szöveget, hanem az, hogy az értelemvezetés néhány sajátos módszerének segítségével kapcsolatba kerüljön a művészet működésével.

Elismerem, a dolgozat egyik legnagyobb problémája a kiválasztott művek felett lebegő: Miért pont ez? kérdés. A már említett okokon kívül, tehát hogy a dolgozat vezérgondolatának meggyőző és hiánypótló példái, egyben a magyar avantgárd film előkészítői is. Erdély Miklós elméleti munkáiban a legfontosabb elődöknek tartja az általam is kiemelt négy szerzőt, úgy ír Brakhage és Mekas jelentőségéről, hogy az említett szerzők teljes mértékben ismeretlenek voltak hazánkban. Később a nyolcvanas évek elején, amikor a független film mozgalma Magyarországon is megerősödik és a szupernyolcas technika a virágkorát éli, Mekas többször megfordul Budapesten is. Az általa megkonstruált képi világ beépül a mozgókép egyetemes történetébe.


Magyarországon a strukturális (strukturalista) vagy kognitív film gyökerei szintén a húszas évekig, a Bauhaus művészeti mozgalmáig vezethetők vissza. Moholy-Nagy László filmjeiben, filmterveiben jelentkezik először az a törekvés, hogy a belülről áttetszővé tett filmformai elemek rendszerszerűen építkezzenek. Hosszú szünet után, negyven évvel később, a kísérleti törekvéseket befogadó Balázs Béla Stúdió jóvoltából bontakoznak ki a neoavantgárd elméleti és gyakorlati diskurzusai.


A luhmanni autopoiétikus művészetkoncepciót jól illusztráló New York-i strukturális (strukturalista) vagy kognitív film Magyarországon is követőkre talál: Erdély Miklós, Bódy Gábor, Szentjóby Tamás, Hajas Tibor, Tarr Béla és mások személyében.


Ez a dolgozat nem vállalkozik a magyar neoavantgárd diskurzus részletes elemzésére, de egy korai és egy későbbi alkotó, Erdély Miklós és Tarr Béla műveit az adott koncepció tükrében jellemző fogalmat felmutat, hogy kiindulási pontját adja egy újabb kutatásnak.

Sajnos, ezt töredelmesen belátom, a dolgozat kitekintő összefoglalása nagyon röviden érinti a magyar alkotókat, és az említetteken kívül talán fontosabb művészek és művek említésre méltóbbak, például Tar Béla helyett Bódy Gábor vagy Hajas Tibor. A magyar avantgárd film izgalmas alkotásainak hasonló megközelítése egy következő dolgozat munkája lesz.
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