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„Bármit megváltoztathattok rajta” - szempontok a társadalmi párbeszéden alapuló kortárs művészeti projektek elemzéséhez.
Előadásomban elemzési szempontokat keresek kortárs művészeti projektek társadalomtudományos elemzéséhez. Kiemelt szerepet kapnak azok a projektek, amelyek a társadalmilag elkötelezett irányzatok közé sorolhatóak, illetve ezen a területen belül azok, amelyek aktív részvételen alapulnak. 

Az elemzési szempontok felsorolását meg kell hogy előzze néhány fogalom definiálása: 

1. 
Projektek: 

1.1 
A projekt kifejezés elsősorban a konceptuális művészet (vagy a magyar nyelvhaszlátban koncept művészet) elterjedése kapcsán vált a képzőművészetben használatos fogalommá. A projektek a műalkotás születésekor az alkotási folyamatra irányítják a figyelmet. A konceptuális művészet alapvető vonását örökölve egy ötlet, koncepció és annak megvalósítása képezi az alkotás magját, a „műalkotás” gyakran nem materiális, illetve az maga a folyamat illetve annak dokumentumai. 

A magyar művészetelméletben a projekt fogalma a kilencvenes években terjedt el, elsősorban a nyugat-Európai kortárs szóhasználat átvételével. Az ezredforduló konceptuális művészeti alkotásait elemzi Tatai Erzsébet: Neokonceptuális művészet Magyarországon a kilencvenes években című könyve. (2005)

Tatai a projekt jellemzőit a kortárs művészetben a következőképpen határozza meg: „A projekt a 60-as 70-es években leginkább csak a (meg nem valósult) tervet jelentette (…) a 70-es évek második felétől egyre több projektet kiviteleznek, a 90-es években pedig már szinte kizárólag megvalósított terveket értenek rajtuk. A 90-es évek projektjei gyakran igen összetett – a művészektől tervezői és menedzseri feladatokat is kívánó – nagylélegzetű, többszereplős munkák.” (Tatai 2005, 39. old) 

A terv, a megvalósított terv és megvalósításának folyamata csak a pontos leírás és dokumentálás segítségével válnak „láthatóvá”. A dokumentáció (feljegyzések, fotók, interjúk készítése a folyamatról) fontos részévé vált a projekteknek, ugyanakkor célja és eszközei sok vitát is kiváltanak (kanonizálhatóság és eladhatóság rejtett célja, projekt és dokumentum kapcsolata, hitelesség kérdése stb.). 
Sok esetben a dokumentáció a műalkotás megjelenésének egyetlen a szemlélő számára is érzékelhető formája. Mint ilyet Tatai, a konceptuális műalkotások egyik válfajának tekinti. 

1.2 Neokonceptualizmus. A kilencvenes évek konceptuális művészetére, melyet Tatai neokonceptualizmusként definiál
, a korábbiakkal szemben jellemző hogy „az idea, a gondolat, a tartalom „„testet ölt”” akár látványos képben, akár pontosan kidolgozott, megvalósított projektekben” (Tatai 2005, 18. old). A koncepciók megvalósulásával, és a megvalósítás folyamatával kapcsolatos elvárások és kritikák határozottan artikulálódnak. 

1.2.1 Túl az esztétikán. A konceptuális művészet alkotásaival szemben megfogalmazódó kritikák egy része nem eredeztethető többé az esztétikai hagyományból. Az esztétikának „hátat fordító” művészet más tudományokkal keresi a kapcsolatot, ilyenek a szociológia, antropológia, pszichológia. Tatai szerint a konceptuális művészet nem műfaj, nem határozható meg stílussal és médiummal, hiszen számos területen és formában megjelenik. A konceptuális művészethez kapcsolódó művészetfelfogás mégis mintegy kettéválasztja a műalkotásnak nyilvánított jelenségek világát. Amióta szakított saját formalizmusával (értve ez alatt a teljes dematerializálódás lehetőségének elvetését) olyan területekre vándorol, amelyekkel kapcsolatban a hagyományos művészetkritika keveset tud kezdeni. 

1.2.2 Aktualitás. A nem materiális, piacon nem értékesíthető művekkel szemben gyakran megjelenő elvárás, a bennük felvetett kérdések aktualitása. A neokonceptuális művek jelentős része társadalmi kérdéseket jár körül, melyek eredete a művész saját státuszának, identitásának, a műalkotás szerepének felülvizsgálata. Ezek a felfogások különböző társadalmi mozgalmaknak és ideológiáknak a megjelenésére vezethetőek vissza a művészetben. Egyik jellemző hagyomány a feminizmus és a gender studies irodalmának hatása, a női vagy később a meleg identitást tárgyaló művészeti hagyomány. Egy másik irány egyaránt köthető a baloldali gondolkodáshoz vagy a társadalmi egyenlőtlenségeket a különböző kisebbségek szempontjából megközelítő politikai korrektség mozgalomhoz. 

1.2.3 Public art. A nyolcvanas, majd a kilencvenes években, közép-kelet Európában két meghatározó, elsősorban gyűjtőfogalomnak tekinthető művészeti irányzat terjedt el, melyeket sokszor szinte szinonimaként használok. Ezek a társadalmilag elkötelezett művészet, a másik a publik art, Hock Bea szóhasználatával élve a pablikart (Hock, 2005). Az első fogalom tekinthető tágabb kategóriának, hiszen sokféle társadalmi kérdés taglalását jelentheti, ugyanakkor az „elkötelezettségből” adódóan kimondatlanul az aktív beavatkozás, cselekvés kritériumát is magában foglalja. A public art hagyománya formai elemekből, a köztereken való megjelenésből indult ki, dematerializációja vezetett ahhoz, hogy napjainkra mindenféle „publikus szféra” és „publikus téma” lehet tárgya, megjelenési területe a nyilvánosság, mely jellemzően a galéria falain kívül de manapság akár a galériákban is kereshető. A public art kifejezés lefordíthatatlanságára utal Hock javaslata a szó magyaros írására. Számomra a legtöbb esetben elfogadható a „nyilvánosság művészete” fordítás, bár az angol public szó sok vonatkozása így is elvész. 

Hock a közügyek megjelenését és elterjedését a művészetben a következőképpen látja: „A művészet eleinte csak önnön hagyományos kereteinek feloldására törekedett a művészetet a mindennapi élethez közelítve, majd innen tért át fokozatosan a társadalmi felelősség felvállalásához. Idővel megtörtént állami oldalról is annak felismerése, hogy a művészet felhasználható lehet a különböző társadalmi rétegekkel való kapcsolatfelvételre és megoldások keresésére, amivel a public art elérkezett legtágabb jelentéséhez: ennek értelmében a társadalom tagjainak kölcsönösségen alapuló kommunikációja volna a művészet, mint közvetítő eszköz segítségével. (Hock 2005, 99. old) 

2. Probléma és Beavatkozás

2.1 Reflexió és változások. A koncepciók, és a hozzájuk kapcsolódó problémaleírások a hagyományos konceptuális művészetben elsősorban, mint felvetések jelennek meg. A kilencvenes évektől viszont egyre több az olyan művészeti projekt, melyekben a művészek direkt vagy indirekt módon megoldásokat javasolnak, vagy akár be is avatkoznak, a változtatás igényével lépnek fel.  

2.1.1 Intervenció. Tatai Erzsébet könyvében nem találkozunk direkt módon a társadalmilag elkötelezett művészet vagy a public art fogalmakkal. Az általa intervenciónak definiált művészeti alkotási metódus áll legközelebb ahhoz, amit az előző két fogalom, elsősorban a public art fogalma takar: 

„Az intervenciót olyan konceptuális művészek választják, akik inkább a társadalmi kommunikációt helyezik előtérbe – távol a művészet önvizsgáló attitűdjétől, a művészetet az emberek közötti párbeszéd egy formájának tartják. (…) Azaz munkáikat, - legyenek azok fotók, plakátok, installációk, szövegekkel társított fényképek, vagy szociológiai jellegű projektek – a társadalom nyilvános tereire viszik, - általában provokatív szándékkal. Minden kommunikációs csatornát felhasználnak: városi köztereket, utakat, napilapokat, és folyóiratokat is. Az intervenciók, különösen a nagyobb köztéri munkák, elsősorban a neokonceptuális művészet eszköztárába tartoznak, míg szociologizáló projektek szinte mindvégig jelen vannak.” 

A társadalmi kérdések megvitatását tehát Tatai a konceptuális művészet születése óta gyakorinak látja, a változás azok megjelenési formájában érzékelhető.
 Szűkebb területet jelent, a részvételi művészet projektjeinek halmaza, ahol a nyilvánosságot használó művészek a „megfigyelésük tárgyát képező” társadalmi csoportok aktív bevonását ajánlják, egymásnak és mindenki másnak, aki a felvetett problémák megismerésére és esetleg megoldására törekszik. 

2.1.2 Koncepció, probléma, javaslattétel. A koncepció a fent említett művészeti irányzatok esetében felfogható úgy, ami egyszerre tartalmazza valamilyen probléma leírását, vagy leírásának kísérletét és javaslatot azon szempontokra, melyek hozzásegítenek átgondolásához. Gyakorlati megoldásokat ritkán tartalmaznak, illetve azok is sok esetben csak a problémafelvetés eszközei, a koncepció elemei. Gyakran használt fogalom ezen projektek jellemzésekor a perspektívaváltás, ami szintén arra utal, hogy a művészeti projekttel az alkotók célja egy téma, probléma újraértelmezése és „újraláttatása” és nem a tényleges megoldás. 
2.1.3 Személyesség. A tudományos jellegű problémaleírástól és megoldások keresésétől az is elválasztja a művészeti projektek többségét, hogy azok deklarált módon az egyén, az alkotó megfogalmazásában vagy közvetítésével, egy vállaltan szubjektív álláspontból mutatják be témájukat. Viszont, „ami személyes, az (is) közügy” / „the personal is political” idézi Hock Bea a „második feminista hullám amerikai aktivistáinak híressé vált szlogenjét” (Hock 2005, 99 old.). Persze, minél jobban közelít a tudományos nyelvhasználat a deklarált szubjektivitáshoz, és fordítva minél pontosabban akarja bemutatni az alkotó az általa felvetett problémát, annál kisebb a távolság a művészeti és a tudományos megfogalmazások között. 

2.2 Elméleti hatások. A párhuzam a művészeti témák és tudományos elméletek között nem véletlenszerű. A konceptuális művészet kezdetei óta különböző elméleti hatások teremtenek kapcsolatot a tudományos és a művészeti koncepciók között. „Az elméleti megalapozottság, a teoretikus jelleg az, ami mindegyik konceptuális művészetre jellemző, ám az elmélet, ami a munkák hátterét vagy tartalmát képezte, természetesen átalakult. A korábban domináló nyelvészet és analitikus filozófia helyett az antropológia, a szociológia és a feminista kritika vált aktuálissá” (Tatai 2005, 16. old).

2.2.1 Megfigyelés, reflexió, önreflexió. A művészetelméletben és a tudományelméletben párhuzamosan jelentkeznek azok a kritikák és új elvárások, amelyek a művész vagy a tudós, mint megfigyelő pozíciójához kötődnek. A megfigyelés gyakorlatában a reflexió mellett az önreflexió is megjelenik. 

Amennyiben a művész hozzá kíván járulni a világ jelenségeinek és azon belül is a társadalom, az emberi kapcsolatok, az emberi hétköznapok jelenségeinek megismeréséhez, újra kell gondolnia saját megfigyelői pozícióját, vagy az önként vállalt közvetítői szerep feltételeit. 

Peter Reason, Three Approaches to Participative Inquiry című cikkében a kollaboráción és részvételen alapuló kutatási módszerek kialakulásának hátterében a modern tudomány és kutató szerepével kapcsolatban hasonló kritikák megfogalmazódására mutat rá, mint amelyek a művész szereppel kapcsolatban is felmerülnek. A legközismertebb kritika a kívül helyezkedő értelmiségi magatartásra vonatkozik. E mellett a társadalomtudományok és az államigazgatás eredendő kapcsolataira építve Reason rámutat arra, hogy a politikai rendszerek átalakulása az azokkal együttműködő tudomány átalakulását is feltételezi: „Egy olyan világnézet, amely egalitariánusabb, és eredendően feltételezi a részvétel elvét, másfajta tudományos (és művészi) hozzáállást feltételez. A valóságot minden résztvevő, mint annak társ alkotója hozza létre, amibe tapasztalataik, képzeletük, gondolataik és cselekedeteik egyenlő mértékben épülnek be.” 

Reason kiemeli a dialógus szerepét a kvalitatív kutatási módszerekben, mely megvalósulhat verbális és nem verbális eszközökkel. Mint látni fogjuk, egyes művészeti projektekkel kapcsolatban ugyancsak a dialógus szerepe kerül előtérbe. 

2.3 Két magyarázó elmélet az ezredforduló művészeti projektjeinek elemzéséhez és értékeléséhez:

2.3.1 Four stages… A public art gyűjtőfogalom alá tartozó művészeti alkotások „evolúcióját dolgozza fel Mark Hutchinson, Four Stages of Public Art című cikkében összegzett elmélete, melyek Hock Bea könyvében a magyar pablikart projektek elemzéséhez alkalmaz. 

A public art munkák négy szintjét határozza meg a szerző: „Hutchinson a különböző szinteket egy négyszakaszos dialektika alapján határozza meg módszertanilag, azt mérlegelve, hogy az adott pablikart-tevékenység a világ mely darabjával és hogyan igyekszik kapcsolatba lépni. A köztérbe lépő művészt a szerző a cseperedő antropológushoz hasonlítja, amennyiben mindkét szereplő egy számára kevésbé otthonos, ismeretlen (sőt akár „egzotikus”) terepre hatol be, vagy egy ilyen közönséggel kíván kapcsolatba lépni. Azt, hogy mennyire korszerűen képzett az antropológus, illetőleg publikumát mennyire komolyan vevő a pablikartista, az fogja meghatározni, hogy milyen mértékben veszi tekintetbe a kérdéses terepen megjelenő társadalmi és kulturális rétegzettséget, szerep- és viselkedésmódozatokat stb., valamint a saját jelenléte által képzett viszonyulást és kiváltott hatást.”

2.3.2. Dialogical Aesthetics. Grant H. Kester, a szociális művészet értelmezése terén rendkívül fontosnak tartott kötete a Conversation Pieces, Community and Communication in Art (Beszélgetések; kommunikáció és közösség a művészetben) 2004-ben jelent meg. Főleg a társadalmi kommunikáción alapuló, vitafolyamatokra koncentráló műalkotások elemzésére vállalkozik, megalkotva a dialogikus művészet fogalmát. Habermas elmélete a kommunikatív cselekvésről a magyarázat fontos pillére.

Vizsgálatának tárgyát Kester a könyv elején a következőképp jelöli meg: „Számos kortárs művész és művészcsoport éppen a különböző közösségek közti dialógus elősegítésében határozta meg tevékenységének lényegét. Ezek a művészek, elszakadva a tárgyalkotás hagyományaitól, performatív, folyamatalapú szemléletet tettek magukévá.”
Az általa bemutatatott kortárs projektek közötti hasonlóságok közül kiemeli a párbeszéd és véleménycsere alakításának igényét: „E különbségek ellenére közös ezekben a projektekben a dialógus és az eszmecsere kreatív előmozdításának fontossága. Bár nem ritka, hogy egy műalkotás párbeszédet indítson a nézők között, ez általában egy kész tárgyra való reakció. Ezekben a projektekben azonban a párbeszéd a műalkotás integráns részévé válik, amely ez által új keretet kap: aktív, generatív folyamattá alakul, ami elősegíti, hogy a rögzült identitás, a hivatalos diskurzus, és az elkerülhetetlen, elfogult politikai konfliktus korlátait áttörve beszélhessünk és gondolkodhassunk.”
3. A művész, a megfigyelő és módszertani kritikák a beavatkozással kapcsolatban. 

Hutchinson és Kester nyomdokain haladva szeretnék a közeljövőben több olyan kritériumot felmutatni kortár művészeti projektek egyes válfajainak elemzéséhez, amelyek a társadalomtudomány kvalitatív módszertanából eredeztethetőek, illetve javaslatot tenni további szempontok átvételére. Amennyiben a „dialógust”, közösségi vitát mindkét terület meghatározó elemének tekintjük, annak folyamata ugyancsak kifejtést igényel. A szempontok meghatározásakor ugyanakkor szem előtt kell tartani az eltérő célokat és a művészet funkcionalista felfogásának korlátait.  

A folyamatok elemzésekor három szakaszt kívánok elkülöníteni, eltérő elemzési szempontokkal:

1. a projektek előkészítő szakaszában és (3) utóéletének nyomon követésében alkalmazhatóak elsősorban olyan szempontok, amelyek a kollaboráción és részvételen alapuló kvalitatív társadalomtudományi kutatási módszerek elemzéséhez is használatosak. Hutchinson elmélete a művészről, mint cseperedő antropológusról is ebbe az irányba mutat. 

2.- amennyiben elfogadjuk, hogy a vizsgált projektek dialógusra épülnek, a verbális és nem verbális elemek vizsgálatával ellenőrizni kell, a kommunikáció sikerességét. Grant Kester javaslatára ehhez a beszédaktus-elmélet, a Habermasi kommunikatív kompetencia elmélete, és a képi beszédaktus elmélet lehetnek segítségemre. Ellentmondásos eleme egy ilyen kutatási iránynak, hogy a dialógus, mint esemény csak dokumentációk alapján lehetséges, vagy szerencsés esetben, ha magam is részt veszek a projektben, ami elköteleződést jelent. 

Következzen tehát egy egyelőre nem teljesen kidolgozott példa, egy videó dokumentáció nyomán.

5. Példa: Artur Zmijewski: Oni (ők) 

Artur Zmijewski: Oni (Ők) 2007.  A Dokumenta XII. –on (Kassel 2007) bemutatott videó/-dokumentáció négy ideológiailag eltérő nézeteket valló csoport összeütközését mutatja be, akik a jelenkori Lengyelországot (saját identitásukon keresztül) meghatározó elvek szimbólumokba öntése kapcsán kerülnek összetűzésbe. A projekt 2008 januárjában Budapesten is látható volt a Trafó Galériában. Erős Nikolett, a galéria kurátora a következőket írja a projektről: „ Zmijewski legutóbbi munkájában, az Ők (Them) címűben, a képek hatalma és a képek mögött álló hatalom metaforáján keresztül vizsgálja a radikális ideológiák szűkösségét és torzító erejét, amellett, hogy ismét világossá teszi az agresszió ideológiasemlegességét. (Remake…)

A művész négy különböző politikai nézetet képviselő lengyel aktivista csoportot hívott meg, hogy elkötelezettségeik alapján vizuálisan jelenítsék meg, rajzolják le a számukra meghatározó ideákat. A kreatív önkifejezési gyakorlatnak indult helyzet eszmék és elkötelezettségek kispályás összecsapásává változik, ahol az ideológia különbségek lassan összemosódnak, és a felek ijesztően hasonló módon juttatják kifejezésre inherens intoleranciájukat. A film olyan aktuális társadalmi mikrokozmoszt mutat be, amely ráadásul a művészeten keresztül emészti fel magát.” Erős Nikolett. 

A projekt hozzáférhető dokumentumai egy tudatosan felépített, tehát vágott és részben rendezett videófilm és azokat kiegészítő nyilatkozatok, sajtóanyagok, átvitt értelemben pedig a művész „statementje” és a sajtóban megjelent kritikák. 

Ez a példa azért fontos számomra, mert miközben első látásra jó példája annak az alkotói metódusnak, amiről Kester ír, a valóságban annak tökéletes ellenpéldája. Az egymással ütköztetett nézetek nem közelednek, a konszenzus keresése nem lehetséges, a párbeszéd háborúvá válik, amelyben a szimbólumok és érvek a fegyverek. 

A négy kiválasztott csoport jellegzetes lengyel ideológiai mozgalmakat képviselnek, ugyanakkor hasonmásaik szinte bármelyik kelet-Európai, európai országban megtalálhatóak, így a nézők a lengyel határokon kívül érthetővé válhat a szituáció. 

Zmijewski felajálja az önkifejezés lehetőségét mind a négy csoportnak, de úgy tűnik nem a párbeszédben, hanem a szembesítésben hisz. 
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� A konceptuális művészet egyik legfontosabb eleme a műalkotás elanyagtalanításának elve. Tatai a következőkben foglalja össze a műtárgy „eltűnésére” vonatkozó főbb érveket és ellenérveket a konceptualizmusról szóló diskurzusban: „ 1. A forma és a médium lényegtelen – a konceptuális művek formalista kapcsolatai kimutathatók, az alkotók sokféle médiumot használnak, olykor maga az anyag is jelentéshordozó. 2. A mű nem tárgyakban, hanem a fejekben (gondolatilag) létezik – Valamilyen materiális közvetítőeszköz azonban szükséges a kommunikációhoz. 3. A konceptuális művészek piacellenesek, a műalkotás nem azonos a műtárggyal – mégis minden eladhatónak bizonyult. 4. Az előzőekből következően mind kevesebb anyagra van szükség, a mű akár láthatatlan is lehet – minden műnek anyaga van, legyen az bármennyire kevés vagy láthatatlan. „ (Tatai 2005, 43.old) 


� „ A neokonceptuális művészetnek tehát két olyan, a „klasszikus” konceptuális művészettől eltérő fontos vonását kell kiemelni, mely jellemző a magyarországi neokonceptuális művészetre is: 1. A művek újbóli materializációja, vagyis a korábban „fejben”, „vázlatokban” „tervekben” vagy szándékosan szerény dokumentatív formában létező művek helyett a 90-es években minden részletében pontosan kidolgozott, hosszú lélegzetű projektek, véghezvitt tervek valósulnak meg, és maguk a művek is gondosan kivitelezett, gyakran látványos tárgyak. 2. Új, aktuális helyzetekre reflektáló témák megjelenére. Azzal együtt, hogy a művészet a korábbinál szélesebb társadalmi nyilvánosságot kap, és helyzete is folyton változik, új problémák tematizálódnak és kerülnek be a művészeti reprezentáció körébe. Ezeken kívül, mivel érvényét vesztette az objektivitásra és személytelenségre törekvés kizárólagossága, megjelennek személyes hangvételű vagy poétikus munkák, és a kézműves technikák száműzetése is véget ért. (Tatai 2005, 51. old)


� A művészetkritika válságával kapcsolatban lásd, az In-between Zones/ Köztes városi terek című kötetben megjelent írásomat, mely Claire Bishop és Grant H. Kester vitáját mutatja be. 


� A konceptuális művészet megváltoztatta a művész státuszát is, némiképp követve a pop art és a minimal art által kezdett utat. Egyikük sem hiszi, hogy a művész a padlásszobájában festegető, meg nem értett zseni, vagy isteni tehetségből ösztönösen alkotó emelkedett lény, hanem úgy véli, a művész olyan, mint a többi ember, ahogy ezt Duchamp is megfogalmazta „„alapjában véve én nem hiszek a művész funkciójában. A művész olyan ember, mint a többi… az a munkája, hogy csináljon bizonyos dolgokat.”” A konceptuális művész leginkább az értelmiségi szerepét veszi fel, aki elsősorban gondolkodik, bölcsészként folytat tanulmányokat, vázlatokat készít, felmér, dokumentál, (mérnökként) tervez. Ezt a folyamatot írja le azzal Lucy R. Lippard hogy „„a műteremből dolgozószoba lesz””. A korai konceptuális művészet elméleti jellegét mutatja az is, hogy művészek „kutattak”, illetve elméleti előadásokat hallgattak (Ian Burn, Joseph Kosuth, Adrian Piper), de az is, hogy teoretikusok és történészek folytatnak művészeti tevékenységet (Charles Harrison, Terry Smith, az Art & Language tagjai művészettörténészek). Számukra nem csak elméleti szövegek publikálása, de a tanítás és beszélgetés (a Coventry School of Artban tanítottak) is egyfajta művészeti tevékeynség volt, ahogy ezek a tevékenységek a filozófusok számára filozofálást jelentenek. 


Később, (miután az anyagtalanság nem váltotta be a hozzá fűzött reményeket evidenciává vált, hogy a műalkotás a „fejben él”, és a képzőművészetben a vizualitás újból teret nyert) sokan – akik az aszketikus, tudományoskodó formákhoz kötötték – úgy vélték, hogy a konceptuális művészet véget ért, holott csak első, „klasszikus” korszaka zárult le. A hetvenes évek közepétől a konceptuális munkák szintén egyre inkább apelláltak vizuális hatásokra is, az alkotók nem elégedtek meg vázlatok vagy szövegek közlésével, hanem részletekbe menően kimunkált projekteket és gyakran (méretben, kidolgozottságban, látványban egyaránt) hatásos tárgyakat, képeket kezdtek készíteni. Lényeges azonban az, hogy megmarad a konceptuális művészet kritikai és teoretikus jellege – a tartalom ugyan folyamatosan változik és nem feltétlenül írásban jut kifejezésre.” Tatai 2005. 40. old 





