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    Bevezető


    A művészettörténet a kezdetektől a 19. századig című tankönyvünk (Typotex Kiadó, 2009) bevezetőjében megírtuk, hogy a kommunikáció- és médiatudomány szakos hallgatóinknak kötelezően választható tárgya a két féléves művészettörténet. A Műegyetem bármely karának, szakjának hallgatói szabadon választható tárgyként tanulhatják a művészettörténetet.


    Ez a tankönyv a második félév anyagához kapcsolódik, és a 19. és 20. század képzőművészetéről szól. Nem tanítunk építészettörténetet, építészetről csak annyit beszélünk, mint irodalomról, esztétikáról, hiszen a festészet és a szobrászat nem választható el sem az egyes korszakok gondolkodásmódjától, sem más művészeti ágaktól. Nagyon korlátozottan, de a történelmi háttérre is utalunk, hiszen az alkotók korukba ágyazottan élnek, életpályájuk és művészetük alakulásában a történelmi eseményeknek, élményeknek is lehet szerepük.


    Ahogy az első részben, a másodikban is tárgyszerű ismeretek közlésére szorítkozunk, bármennyire csábító volna is engedni saját ízlésünknek, véleményünknek. Ezért munkánkban messzemenően támaszkodtunk a szakirodalomra, korszakokat, stílusirányzatokat átfogó művekre és monográfiákra (ezek egy részét az egyes fejezetek végén található ajánlott irodalom is tartalmazza). Természetesen tisztában vagyunk azzal, hogy a hallgatók dolgozataik megírásakor főként az internetet használják, ezért figyelmeztetjük őket a Wikipedia gyakran felületes, hibákkal teli voltára is. Vannak nagyon megbízható források a neten, például az Edgar Degas-ról, Piet Mondrianról, Max Ernstről szóló összefoglaló, de ez a ritkább. Tisztességes esetben a Wikipédia művészettörténeti irányzatokról és képzőművészekről szóló cikkei szó szerint valamelyik korszak összefoglaló művészettörténeti kézikönyvének vagy művészeti lexikonoknak az adataira, leírásaira támaszkodnak – rendszerint a források megjelölése nélkül. (Az internet használata ezen a területen is akkor hasznos, ha az olvasó utánakeres, magyarán több lépésben sokféle forrásra támaszkodik). A képanyag keresésére viszont kifejezetten biztatjuk az internethasználókat, sok és jó kép tölthető le szinte minden jelentős 19. és 20. századi képzőművésztől.


    Ahogy az első kötetben írtuk, eladhatatlanná drágította volna tankönyvünket, ha megfelelő minőségű képmellékletet állítunk össze. Ezért a fejezetek végén felsorolunk néhány helyet, ahol a festmények, szobrok reprodukciói könnyen fellelhetők az interneten.


    Néhány gyakorlati megjegyzés: a műcímekben eltérés található az egyes könyvek között, a leggyakrabban használtat választottuk. Előfordul, hogy a művek keletkezési idejében sincs egyetértés. Mivel igyekeztünk minél több alkotásra hivatkozni, a lelőhelyeket csak a kiemelkedő művek esetében jelöltük.


    Természetesen a 19. és a 20. században sokkal több művész gazdagította a művészettörténetet, mint ahányról írhattunk. Igyekeztük a legjelentősebbeket, a korszakokat, irányzatokat meghatározókat bemutatni; az ő esetükben rövid életrajzot is közöltünk. Másokról csak a mozgalmakban, izmusokban játszott szerepüket kiemelve írtunk. Törekedtünk a tárgyszerűségre, ám tagadhatatlan, hogy személyes ízlésünk meghatározta választásainkat.


    Eredetileg az órákat is lezártuk a második világháború időszakával, s a tankönyvet is így terveztük. Kifejezetten a hallgatók kívánságára vállalkoztunk a szinte lehetetlenre: az 1945 utáni képzőművészet megismeréséhez is nyújtunk fogódzókat. Valójában ehhez külön félév és külön tankönyv kellene a jobb tájékozódás érdekében.


    2010. május


    Rajkó Andrea – S. Nagy Katalin

  


  
    1. Fejezet

    A romantika


    A klasszicizmus és a romantika elválasztása nem mindig könnyű, hiszen a romantika sok szállal kötődik a klasszicizmushoz, még ha tagadására, ellenlábasaként jött is létre a 18. század végén. A 19. század utolsó harmadáig együtt létezik a rokokó, a klasszicista, a biedemeier, a realista, a naturalista, sőt a 19. század második felében jelentkező „modern” irányzatokkal. Történelmi háttere a francia forradalom, majd a kiábrándulás a napóleoni háború okozta állapotokból, a csalódás a „józan ész eszményében”, a polgári társadalomban. Az 1792-től 1812-ig eltelt húsz évben Európa térképe, az európai államok rendszere nagymértékben átalakult, egy sor új állam alakult. Az 1815 és az 1830 közötti időszakot sokan a reakció és a restauráció érájának nevezik, s épp e kettőssége miatt a romantika korának. Az 1815 előtti időszakot kora romantikának, az 1830 utánit késő romantikának. A romantikus világnézet lényege az ellentmondásosság: evolucionista és konzervatív, misztikus és naturalista, katolikus és nacionalista egyszerre. A romantika szorosan összefügg a jelentős társadalmi változásokkal (a szabadversenyes kapitalizmus kialakulása és virágzása, az alkotmányos demokráciák és az ipari munkásság tömegeinek létrejötte), a művészet változó szerepével, az egyházi művészet háttérbe szorulásával, táptalaját a növekvő feszültségek alkották. A világ egyre átláthatatlanabbá vált. A logika és az értelem helyét átvette az irracionalitás.


    A légkör megváltozása visszhangra talált a művészetekben is. Egyes történészek a romantikát lényegében a felvilágosodásra adott válasznak, mások az ipari forradalom és a napóleoni háborúk által gerjesztett világérzésnek tartják. Valójában a romantika mozgalma a kettőben együtt gyökerezik. A felvilágosodás racionalizmusával szemben az irracionális vonzotta, a szenvedélyek, a természetfeletti, az abnormális, a babona, a szenvedés, az őrület, a halál. A felvilágosodásban úgy hitték, hogy az ember egyre inkább uralma alá hajtja a természetet – a romantikus festőket, költőket, zenészeket lenyűgözték a természet megzabolázhatatlan erői, a tenger magánya (Caspar David Friedrich), az ijesztő viharok (Turner), vízesések, fennséges hegyek, halott sivatagok. A felvilágosodás klasszikus ízlése a harmóniát kereste, a visszafogottságot, a mértéket (Ingres, David), a civilizált konvenciókat – a romantikusok rajongtak mindenért, ami vad, egzotikus (Delacroix), furcsa, szabálytalan. Előbbiek a káosz mögötti rendet keresték – utóbbiak a belső, rejtett szellemet. A felvilágosodás vallástalan vagy vallásellenes volt – a romantikusok mélyen vallásosak (Goya, Friedrich), még akkor is, ha az izmosodó tudomány egyre többször kérdőjelezte meg a hagyományos vallási tételeket.


    A név a francia roman (regény) és az angol romantic (regényes) szóból ered. Valószínűleg a német Karl Wilhelm Friedrich Schlegel filozófustól származik a 18. század végéről. Vicor Hugo francia romantikus író szerint a romantika „irodalmi liberalizmus” (Cromwell című drámájának előszavában). A romantika az utolsó nagy korstílus a művészettörténetben, minden művészeti ágra kiterjedő stílusirányzat, világszemlélet. Tiltakozás a kibontakozó pragmatikus polgári világ prózaisága, az ember elidegenedése és egyben a klasszicizmus szigorú szabályai, életfelfogása ellen. Madame de Staël Németországról szóló könyvében hasonlítja össze a klasszikus és a romantikus költészetet. Az olasz írók tőle veszik át a romantico szót, a Cocilaitore folyóirat hasábjain szorgalmazzák a „romanticizmus” megteremtését. Az új eszméket szalonokban népszerűsítik.


    Az egyik jelentős német romantikus költő, Novalis szerint „romantikusnak lenni annyit jelent, mint a köznapjainknak emelkedett értelmet adni, az ismertnek az ismeretlen tekintélyét, a végesnek pedig a végtelen ragyogását”. A romantikus irodalomban a szabadság eszméit hirdetik, az önkifejezés és az individuum szabadságát, olykor felfokozott érzelmekkel. A költészet mellett számos történelmi és kalandregény születik a múlt felé fordulás jegyében. A Grimm testvérek feltámasztják a mesevilágot. Friedrich Hölderlin, E. T. A. Hoffmann, Heinrich Heine német, William Blake, John Keats, Walter Scott angol, Victor Hugo, Stendhal, Alphonse Lamartine francia, Alekszandr Szergejevics Puskin, Mihail Jurjevics Lermontov orosz, Adam Mickiewicz lengyel, Vörösmarty Mihály, Petőfi Sándor, Arany János, Jókai Mór magyar költők és írók mellett még számos jelentős alkotót sorolhatnánk a romantika művészei közül. Erre az időszakra esik a népnyelv beemelése az irodalomba (pl. magyar nyelvújítás). A nemzeti irodalom, a nemzeti történelmi múlt iránt megnő az érdeklődés, ez az időszak a nemzetállamok létrejötte, a nemzeti mitológiák teremtése.


    A művészetpártolásban megnő a kapitalista polgárság szerepe, a burzsoázia gazdasági, politikai, intellektuális erejének fitogtatása miatt is pártolja a művészetet. A romantikus művészet eleget tesz az újonnan berendezkedett hatalom igényeinek: dicsőíti az erőt (a hőskultusz a képzőművészetben, pl. Delacroix A taillebourgi csata, Görögország Missolunghi romjain; Turner A trafalgari csata című képei), közérthető, kifejezésmódja világos, ésszerű.


    Sokak szerint a romantikusok gondolkodására, stílusára leginkább az eklektikusság jellemző. Hisznek az ideák, eszmék és a szavak erejében, az emberi szabadságjogokban (szabadság, egyenlőség, testvériség). Megjelennek a regényes utópiák és a korai szocialista nézetek. A romantikára jellemző a szabadság és a változatosság iránti vágy, a test és a lélek túlzásainak megmutatása, a szárnyaló fantázia, vonzódás az egzotikumhoz, új szimbólumok használata. Mindezek miatt szokás a modern kor elődjének tekinteni. Jellemzői: az érzelmi befolyásolás, a szubjektivitás, az egyéniség kultusza, a szív állandó emlegetése (sokak szerint a romantika a szív stílusa). Az antik világ helyett a gótika, a rejtelmes középkor iránt érdeklődnek, a középkor kultusza mellett jellemző a keletkultusz is, az egzotikus Kelet iránti lelkesedés. Divatba jönnek az ókori romok (Johann Joachim Winckelmann régészeti írásai pompeji felfedezése nyomán), a múló idő érzetének ábrázolása (pl. Hubert Robert Római romok című festménye). A természetnek metafizikai jelentőséget tulajdonítanak, például C. D. Friedrich, P. O. Runge, Turner tájképei, melyeken a motívumokat érzelmi értékük szerint választják. Az irodalomban és a zenében is a világtól elszigetelt fennkölt környezetet ábrázolják. Az alkotói munka legfőbb ihletforrása a képzelet és az érzelem, a saját mitológia teremtése. Cél a tökéletes műalkotás, ám mivel ez nem érhető el, tudatosan hagyják töredékesnek műveiket.


    A zenetörténetben a „romantika” elnevezés hosszabb korszakot jelöl, mint az irodalomban és a képzőművészetben: Schuberttől Berliozon, Chopinen, liszten, Wagneren keresztül Mahlerig, sőt az újromantikus Richard Straussig.


    Az építészetben a korszakot számos újítás jellemzi, új anyagok kipróbálása (pl. Öntött vas), a hagyományos építésmódtól eltérő szerkezetek létrehozása. Neogótikus, neoromán, neoreneszánsz, sőt bizánci, mór elemek jelzik a középkor iránti érdeklődést, a romantika korszakának építészete gyakran a korábbi stílusminták tárháza (pl. a bécsi schönbrunni kastély parkjában épített impozáns római rom és egyiptomi obeliszk; az angol neogótikus „várkastélyok” hiteles műromjai; a bajor fantasztikus, tündérmesébe illő kastélyok, Gottfried Sempernek a holland és a német polgári hagyományokhoz forduló neogótikus épületei Hamburgban, Eugène Viollet-le-Duc francia nemzeti gótikája, Charles Barry londoni parlamentje stb.) Nehéz meghatározni a romantikus építészet fogalmát, helyesebb a romantika korszakának építészetéről beszélni. A vasszerkezetek alkalmazása mellett szabadon alkalmazzák a stílusformákat. Új épülettípusok születnek: bank, tőzsdepalota, áruház, pályaudvar, gyár, szerelőcsarnok stb., melyeken kihasználják az öntöttvas és hengerelt acél hatalmas téráthidalási lehetőségeit (pl. londoni Parlament és Kristálypalota [Crystal Palace], a párizsi Nemzeti Könyvtár [Bibliothèque National] olvasóterme, a pesti Vigadó és Operaház).


    A 19. században megváltozik a szobrászat helyzete és szerepe, egyre jobban háttérbe szorul az egyházi szobrászat, az új tendenciák a síremlékszobrászatban jelentkeznek. Tipikusan romantikus együttes a német Walhallának, a hírnév templomának szobrászata Regensburg közelében. A német Christian Daniel Ruch és a francia François Rude emlékszobrászata már túllép a klasszicizmuson. Leginkább a francia Jean-Baptiste Carpeaux szobrait tarthatjuk romantikus szobroknak (pl. a párizsi operát díszítő Tánc című szoborcsoport, 1866–1869).


    …

  


  
    2. Fejezet

    A realizmus


    Realitás = valóság, tény. Reális = valóságos, teljesíthető, gyakorlati. Összetett szavakban a real a valósággal való kapcsolatra utal. A realizmus mindennapi jelentése: valósághű, szemben áll a valószerűtlennel. A latin realis (valós) szóból ered a realizmus elnevezés.


    A művészetben kétféle értelmezése lehetséges. Realista, azaz valósághű törekvéseket sokféle stílusban, korszakban lehet találni (pl. 17. századi németalföldi festészet). A realizmus mint stílus nem tévesztendő össze a realista ábrázolási módszerrel, amely az arisztoteliánus esztétikának „mimézis” fogalmán (visszatükrözés) alapul.


    A 19. század képzőművészetében a barbizoni festőkolónia és más francia művészek műveit szokás realistának, a 19. század második felének orosz festőit a kritikai realizmus képviselőinek nevezni. Nem korstílus: nincs realista zene vagy építészet, jelentős viszont a realista irodalom (Balzac, Stendhal, Flaubert, Dickens, Gogol, Tolsztoj, Turgenyev, Csehov, Eötvös József, a 20. század első felében Thomas Mann, Musil, Móricz Zsigmond és mások). Hosszú ideig a romantikával egy időben, a 19. század második felében pedig a naturalizmussal és a szimbolizmussal együtt létezett. Amíg a romantika a kor kiábrándító valósága elől menekült a múltba (elvágyódás), az egzotikumba, az eszményi világba, a realizmus a kritizált világot minél hitelesebben, valósághűbben kívánta bemutatni, eszményítés, eszmények nélkül. A művészek a jövő felé fordultak, a valóságra alapozták eszményeiket, realistává váltak.


    A 19. századi Európát (a kezdetektől, 1815-től az első világháború kitöréséig, 1914-ig) minden téren minden korábbit felülmúló dinamizmus jellemezte. Elsődleges jelképei a gépek, a gőzmozdony, a gázmű, a dinamó, az elektromosság, az erő önmagában az erény rangjára emelkedett. Az európai ember egyenesen felsőbbrendűnek képzelte magát a tudományos-technikai-műszaki találmányok sokasága, a megsokszorozódott kereskedelmi ügyletek, az új közszolgáltatások miatt. Gyökeresen megváltozott a nők helyzete. Európa népessége az 1800-as kb. 150 millióról 1914-re 400 millióra nőtt.


    A művészettörténetnek is háttere a történelem, így fontos hangsúlyoznunk, hogy az 1848-as év eseményei Európa történetében vízválasztónak bizonyultak (gazdasági és politikai liberalizmus, nacionalizmus – azaz az adott nemzetre vonatkozó eszmék összessége, a szocialista eszmék, mozgalmak).


    A 19. század eleji ugrásszerű civilizációs szintemelkedés, a városiasodás, a tömeges urbanizáció, az ipari forradalom, a munkásság kialakulása, a társadalmi és gazdasági élet mélyreható változásai szolgáltatják a hátteret a társadalomról való új gondolkodásmódhoz. A természettudományok gyors fejlődése mellett a felvilágosodás és a racionalizmus jegyében új társadalomtudományok jönnek létre (pl. a szociológia). Szinte nincs olyan művészettörténeti kézikönyv, amelyik ne szólna a pozitivizmus filozófiájáról, Auguste Comte átfogó szociológiai rendszeréről s mindezek összefüggéseiről az igazságkereső, a tipikus vonások és a társadalmi élet keresztmetszetének bemutatására törekvő, a társadalmi környezetet valóságosan feltáró művészettel. Comte utópikus államának világi kormánya élére bankárokat helyez, e kor emberét talán semmi sem érdekli annyira, mint a pénz (lásd Balzac és Zola regényeit; a festészet is szívesen ábrázol pénzügyi témákat: elzálogosítást, csődöt, szerencsejátékot, batyus házalót, a pénz hatalmát). A kor művészei hisznek a jelenségek, tárgyak, társadalmi tények objektív létében és objektív ábrázolhatóságában, ezért módszerük a társadalom, a környezet minél hitelesebb bemutatása, a képzelet helyett a megfigyelés, a tárgyilagos, higgadt stílus előtérbe kerülése. A képzőművészetben a realizmust a tárgyi világ iránti érdeklődés jellemzi, a kép reprezentációs jellege uralkodik a strukturális elemek felett, a mindennapi élet objektív bemutatása a cél.


    A festészetben a realizmus a barbizoni iskolában jelentkezik; tagjai az akadémikus szabályok, festésmód ellen vonulnak ki a természetbe, és 1830 körül a fontainebleau-i erdő melletti Barbizonban telepednek le. A szabad ég alatt festenek, aprólékosan megfigyelve a természetet. Új nemzedéket képviselnek, frázisok, heroizmus, sablonok nélkül akarnak festeni, aprólékosan, a részletekre figyelve kidolgozni bensőséges hangulatú képeiket. Ragaszkodnak a tónusfestéshez, a látvány hangulatának megörökítése miatt hívjuk festésmódjukat plein airnek (a francia szó jelentése: nyílt levegő). Példaképüknek az angol tájképfestőket, főleg John Constable-t tekintik. A barbizoni festőiskola vezető mestere a realista tájábrázolás egyik úttörője, Théodore Rousseau (1812–1867); ott telepedett le továbbá Constant Troyon, Jules Dupré, Charles-François Daubigny és mások 1872-től. Paál László (1846–1879) is az év nagy részét Barbizonban tölti (Út a fontainebleau-i erdőben, 1876; Erdei út, 1876), meghitt erdőrészleteket fest, életműve ott teljesedik ki (festményeinek jelentős része a Magyar Nemzeti galéria tulajdona). Egyszerű természetlátásuk, az apró részletek megfigyelése, a táj szeretete, finom lírájuk fűzi össze őket.


    …

  


  
    3. Fejezet

    Az impresszionizmus


    Az impresszionista festők művei ma a legkedveltebb – és igen drága – képzőművészeti alkotások közé tartoznak, holott a 19. század hetvenes éveiben még kigúnyolták, elutasították őket, megbotránkoztak rajtuk. Ma leginkább azért kedveltek, amiért akkor nem: az impresszionistákat nem érdekelte a történelem, a múlt, csak a jelen; sem a hőstettek, sem a régi városrészek, csak azok a városi terek, amelyek modern metropolisszá avatták Párizst. Párizsban, a hivatalos Szalonban nem mutathatták be képeiket. 1673-tól a Louvre nagytermében állíthattak ki a Királyi Akadémia művész tagjai – erről kapta nevét a Szalon, a legtekintélyesebb kiállítási fórum, ahol zsűri döntött a kiállítható művekről. A Szalon ellenében 1874. április 15-én a fotográfus Nadar (eredeti neve: Gaspard-Félix Tournachon, 1820–1910) műtermében, a Boulevard des Capucines 35-ben rendeztek egy hónapig tartó bemutatót: Claude Monet, Edgar Degas, Pierre-Auguste Renoir, Camille Pissarro, Alfred Sisley, Paul Cézanne, Armand Guillaumin, Jean-Frédéric Bazille, Berthe Morisot, Gustave Caillebotte – összesen 30 festő. Nem vett részt a kiállításon Manet.


    A helyszín nem véletlen! A realizmus létjogosultságát a képzőművészetben a fényképezés is segített megkérdőjelezni. Átalakította az emberek önmagukról és környezetükről alkotott képét. Minek a valósághű festészet, ha a fényképek valósághűsége megkérdőjelezhetetlen? legalábbis akkor még úgy tűnt – csak a 20. században derül ki, hogy a fényképezőgép is csal, torzít, megmásítja a látványt. A kiállításon szerepelt néhány olyan kép, mely máig az impresszionizmus alapművének számít: Monet tájai, Degas balett- és lóversenyjelenetei, Berthe Morisot legszebb korai művei. Valószínű, hogy Monet Impresszió – Felkelő nap (1873) című festménye a mozgalom névadója. Az első valódi impresszionista képeket Monet és Renoir festette 1869-ben Párizs egyik elővárosában, Bougivalban. Mindkettőjük festményének témája a folyóvíz tükröződése, a fák lombjain átszűrődő nap vibrálása, a fények játéka. A Le Charivari nevű lap tudósítója, Louis Leroy 1874. április 25-én lekicsinylően szólt ezekről a képekről: „impresszionista”. Renoir szerint „egy reggel egyikünknek elfogyott a fekete festéke, és ezzel megszületett az impresszionizmus”. Antonin Proust szépművészeti miniszter – aki 1913-ban megírta Manet-val kapcsolatos emlékeit (Édouard Manet: Souvenirs. La Revu Blanche) – szerint „az impresszionizmus kifejezés […] nem Claude Monetnak Impresszió címen kiállított képétől eredt; a név 1858-as vitáinkban született”.


    Maga a szó azt jelenti: „benyomás”. Nem a láthatót festeni, hanem az érzéki benyomást, az élményt a látványról. Mindehhez eredeti festéstechnika kell, apró, tiszta színfoltok együttese a vásznon, az ecsetvonások és a színárnyalatok töredezettsége, az élesen érzékelt fény. Vannak, akik szerint az impresszionizmus csupán technika, eszköz, festésmód, mely a tiszta tónusokból egymás mellé húzott ecsetvonásokon alapul, a színek vibráló szövete ezek nyomán keletkezik. A fekete színt egyáltalán nem használják vagy minimálisra csökkentik, nincsenek határozott formák, mindennél fontosabbak a szín- és fényjátékok. Új tematikák: a mindennapi élet, a városi tájak szépsége, a gyorsan változó évszakok, a napszakok múlása, a tenger mozgó látóhatára, a kertek, a pályaudvarok, utak, körutak, a napfény rezdülései, a fény és az árnyékok káprázata, a szüntelenül megújuló formák és a színek játéka. A prizma színeivel festettek. Elhagyták műtermüket, és a szabadban dolgoztak, szakítva az addigi festői kánonokkal, szabályokkal, hagyományokkal, a kötött kompozíciós szokásokkal, elutasítva az akadémikus konvenciókat.


    A kortárs író Marcel Proust (1871–1922) úgy ír le egy tájat, ahogy az impresszionista festők festenek: „A nap lenyugodott, s mályvaszínű volt a tenger, mely az almafákon keresztül tekintett ránk. Könnyedén, mint a hervadt világos koszorúk, és kitartóan, mint a panaszok, a látóhatáron kicsiny kék és rózsaszín felhők lebegtek; fűzfák méla sora merült árnyékba, fejüket lemondóan belehajtva egy templom rózsaablakába; az utolsó sugarak a törzsek érintése nélkül beszínezték az ágakat, s az árnyékoszlopot a fény girlandjaival övezték.” „de azt mindjárt megláttam rajtuk [Elstir, a festő művein], hogy mindegyik varázsa az ábrázolt dolgok metamorfózisában rejlett, hasonlóan ahhoz, amit a költészetben metaforának neveznek, és hogyha az Atyaisten úgy alkotta a dolgokat, hogy sorra megnevezte őket, Elstir viszont elvette vagy megváltoztatta a nevüket, ily módon alkotta őket újjá […] de Elstir egész művészete épp e ritka percekből keletkezett, amikor a természetet úgy látjuk, amint van, költői módon. Egyik leggyakoribb metaforája épp e körötte heverő tengeri képeken az volt, hogy a földet a tengerrel összevetve, megszüntetett közöttük mindennemű választóvonalat. Épp ez a halkan, fáradhatatlanul ismételt összehasonlítás volt az, amely egy-egy festményét oly erős és változatos egységűvé forrasztotta…” (Az eltűnt idő nyomában. Ford. Gyergyai Albert. Magvető Kiadó, Budapest, 2006).


    Még 1873-ban megalakítják a Festők, szobrászok és grafikusok anonim egyesülését – a Szalonnal szemközt. 1875-ben, a második kiállításon 19-en állítanak ki, Cézanne viszont elutasítja a részvételt.


    1876-ban az újabb kiállításuk még több ellenséges kritikát, gúnyolódást vált ki, de már vannak támogatóik is. 1877-ben a harmadik kiállítás alkalmából – ennek 18 résztvevője volt – Georges Rivière (Renoir barátja és Cézanne fiának apósa) négy számot jelentet meg az Impresszionista című folyóiratból, melynek legtöbb cikkét ő írja Renoir, Monet, Degas, Pissarro, Sisley és Cézanne festményei védelmében. Az 1879-es negyedik kiállítástól, melyen az amerikai Mary Cassatt is szerepel, „függetleneknek” nevezik magukat. A hatodik kiállítást 1881-ben már nem Monet, hanem Pissarro szervezi, ezen Gauguin is szerepel. Mire a nyolcadik s egyben utolsó kiállításukat rendezték 1886-ban, már kezdtek velük megbékélni, és az újabb csoportok új szemlélete ellen fordulni. Ez évben Paul Durand-Ruel (portréját Renoir is megfestette) műkereskedő New Yorkban sikerrel mutatott be 300 impresszionista festményt.


    …

  


  
    4. Fejezet

    Neoimpresszionizmus és posztimpresszionizmus


    A 19. század utolsó két évtizedében ismét jelentős változások zajlottak Európában és szerte a világon. Anglia és Franciaország egyre újabb területeket gyarmatosított, az angolok császársággá kiáltották ki Indiát, Viktória királynő – akiről a korszakot Angliában elnevezték – felvette az „India császárnője” címet. Poroszország, élén Otto von Bismarck miniszterelnökkel, a német birodalom kiépítésén munkálkodott. 1890-től évente félmillió ember települt át az Egyesült államokba.


    Születőben a modern világ: villanykörte, fonográf, telefon, fényképezés, a 19. század végéhez közeledve mindinkább felgyorsult az élet tempója.


    A nyolcadik impresszionista kiállításon, 1886-ban nem vesz részt Monet, Renoir, Sisley és Cézanne, ott vannak viszont azok a fiatalok, akiket neoimpresszionistának, pointillistának vagy divizionistának neveznek: a két fiatal francia festő, Paul Signac és Georges Seurat.


    A pointillisták alapelve a színfelbontás, a fény, a szín festésének új módja: apró, tiszta színpontocskákból álló ecsetvonásokkal építik fel műveiket, a színek optikai keveredéséből jönnek létre az árnyalatok. Azaz a palettán összekevert színeket az optikai keverés váltja fel. Az impresszionisták a színek fénnyel telítettségét, azaz a valőrt kutatták, a pointillizmus optikai törvények alapján elemezte a fény és a szín viszonyát, sok színskálát dolgozott ki. Céljuk a fény és szín maximális intenzitásának elérése.


    Az elnevezés – neoimpresszionizmus – arra utal, hogy az impresszionizmusból kiindulva akartak újat létrehozni, festőileg azonban nem álltak közel az impresszionizmushoz. Ez utóbbiaknál a fény csökkentette a színek dekoratív izzását, a divizionistáknál épp ellenkezőleg: a fénytelítettség a színintenzitást is fokozta. Az elnevezés Félix Féneon kritikustól ered.


    Georges Seurat és Paul Signac, akik elindították az új mozgalmat, nem tartották elfogadhatónak a neoimpresszionizmus megnevezést, inkább a divizionizmus terminust használták. (Ma a divizionizmus kifejezést az elméletre, a pointillizmust a technikára alkalmazzák.) Ez utalt tudományos igényeikre és elhatárolódásukra az impresszionizmustól, melyet prekoncepció nélkülisége miatt is elutasítottak. Mindketten tanulmányozták a színelméleteket, a korabeli optikai tanításokat, Michel-Eugène Chevreul könyvéből vették át a „szimultán kontraszt” elvét (a színek egyidejű ellentéte) s hasznosították festményeikben. A „diviser”, a színbontás válik a legfontosabb eszközzé, a színek rezgése erősebb és kontrasztosabb, mint más festőknél. Pissarro 1886-ban Durand-Ruelhez, a műkereskedőhöz írott levelében fogalmazta meg: „az a cél, hogy a színek keverését optikai keverés váltsa fel, másként szólva: a tónusok alapelemeik szerint elemzésre kerüljenek”. A vászonra pontokban felvitt színek így világosabbak, mint a palettán vagy a vásznon kikevertek. A festményeikre mozaikszerűen szabályos, töretlen, keveretlen, apró színfoltokból felépített, kontúr nélküli formáknak a néző szemében, agyában kell összeállniuk a természetet kifejező mintázattá. „A neoimpresszionizmus nem pontoz, hanem felbont” – jelenti ki Paul Signac 1899-ben.


    …

  


  
    5. Fejezet

    A szecesszió


    A 20. század elején még tartott a hosszú európai béke. 1871 után nem indultak nagyobb katonai akciók. 1899-ben és 1907-ben két nagy békekonferenciát rendeztek Hágában. Még 1900 körül is a viktoriánus, neostílusok uralta polgári lakásbelső unalmas ünnepélyessége, eklektikus túlzsúfoltsága a jellemző minta, ez ellen lázad fel a konvenciókkal szakítani kívánó iparművészet, tárgykultúra, formatervezés és a képzőművészet is. Az európai társadalom többsége, a legtöbb európai művészeti vállalkozás még megpróbálta tartani magát a hagyományos formákhoz, lassan azonban eluralkodott az a felfogás, hogy a modernizmusban a konvencionális kultúrát alapjaiban kell megváltoztatni, darabokra törni. Bécsben a Joseph Olbrich építette Sezessionhaus homlokzatára a következőt írták: DER ZEIT IHRE KUNST: DER KUNST IHRE FREIHEIT (a kornak a maga művészetét: a művészetnek a maga szabadságát).


    A művészettörténeti szakkönyvek egy része stílusnak tartja a szecessziót, más része mozgalomnak. A 19. század végén kialakuló szecesszió országonként is eltérő jellegzetességeket mutat, mintha mindenütt másként tiltakoznának a hagyományok, a historizmus, a neostílusok, az eklektika, az esztétikai közhelyek ellen. A szó latin eredetű (secedo, secedere), jelentése: kivonulni.


    A terminus körvonalai bizonytalanok, ám a szecesszió a századforduló legelterjedtebb irányzata volt, homogén stílusra törekedtek, ez azonban nem valósult meg. Számos műhely, csoport, iskola, művésztelep alakult a szecessziós stíluseszmény jegyében, melyek különböztek is, hasonlítottak is egymásra. Merítettek az egzotikus művészetekből, a japán dekorációból és a kortárs avantgárd irányzatokból is. Európa különböző területein más-más névvel illették: az osztrák–Magyar Monarchiában Sezessionként, Németországban Jugendstilként, Hollandiában nieuwe kunstként, Franciaországban art nouveauként, Spanyolországban modernismóként, Olaszországban stile florealeként (virágos stílus) vagy stile gnocchiként (tésztastílus), Amerikában Tiffany style-ként. John Ruskin (1819–1900) angol esztéta írásaiban foglalkozik az új stílussal, mely Angliában az Arts and Crafts mozgalomban realizálódik. Az építészetben, az iparművészetben, a kézművességben, a lakberendezésben, az alkalmazott grafikában virágzik a történeti múlttól elszakadó, a funkcióból kiinduló és ahhoz formát alakító új szemlélet (William Morris, Otto Wagner, Adolf Loos, Charles Rennie Mackintosh, Victor Horta stb.) a modern élethez alkalmazkodva. Újraformálják a tárgyi világot, az enteriőröket, a bútorokat, az ékszereket, a színpadképet, a metróállomásokat, a lakóházakat. Nem tesznek különbséget magasművészet és alkalmazott művészet között. Ez a modernista stílus organikus és erősen ornamentális, egyszerre racionális és álomvilágszerű, dekoratív és esztétikailag sokszínű formák jellemzik.


    A szecessziós festők elődjének tekinthetők azok a preraffaeliták (Dante Gabriel Rosetti, John Millais, Edward Burne-Jones stb.) is, akiket a szimbolizmus szorongásokkal teli festői (Wiliam Blake, James Ensor) is elődjüknek tekintenek. Történeti és mitológiai vonatkozású képeik termékenyítően hatottak a szecessziós festők hasonló témájú műveire.


    Az angol William Morris (1834–1896) tervezőművész tekinthető a szecesszió egyik legfőbb teoretikusának. Elégedetlensége az ipari forradalom következtében létrejövő olcsó tömegtermelés ellen szólt, a kézművesség tisztes hagyományainak beemelése a tárgytervezésbe számára társadalmi elkötelezettséget is jelentett. „Nem ismerünk különbséget a magasművészet és a tömegművészet, a gazdagok és a szegények művészete között. A művészet közkincs” – hirdették az angol Arts and Crafts mozgalom egy korai kiáltványában.


    A 19. század végének, a „fin de siècle”-nek az allegorikushoz, a misztikushoz, a dekadenshez, az erotikához vonzódó gondolat- és érzésvilágában gyökerező művészet hajlamos a stilizálásra, a leegyszerűsítésekre, a dekoratív színezésre. A kifejezőeszközök közül a vonalra helyezték a hangsúlyt, akár hullámzó, akár absztrakt, akár valóságábrázoló, akár geometrikus. „A vonal a meghatározó, a vonal parancsoló, a vonal törékeny, a vonal kifejező, a vonal uralkodik és egyesít” – írta Walter Crane (1845–1915), angol művész, könyvillusztrátor 1889-ben. „olyan egészen új művészet fejlődésének a kezdetén állunk, amely semmit sem jelentő, semmit sem ábrázoló és semmire sem emlékeztető formákkal a lelkünket mégis megragadja” – írta August Endell (1871–1925) 1900 körül, aki Münchenben, a Jugendstil központjában tervezőként dolgozott a Művészeti és Kézműves Műhelyek Egyesületének egyik alapítójaként.


    A szecesszió gyorsan terjedt Európában és Amerikában. Abban, hogy nemzetközi irányzattá vált, számos újonnan jelentkező kiadványnak is jelentős szerepe volt, például The Studio, L’Art Moderne, Jugend, Ver Sacrum, Art et Décoration, Mir Iszkussztva. Nemzetközi kiállítások népszerűsítették, pl. a Les Vingts (Húszak) belga festőcsoport által rendezettek Brüsszelben (1884–1893), a szecesszionistákéi Bécsben (1898–1905).


    …

  


  
    6. Fejezet

    Az expresszionizmus


    Expresszió – kifejezés. A szó eredete: exprimere (latin) = kifejezni. Ennél persze bonyolultabb a szó jelentése s főleg használatának eredete. A szakirodalom egy része a német Paul Cassirer műkereskedőnek tulajdonítja a névadást. 1910-ben egy Max pechstein-kép előtt állva megkérdezték tőle, hogy a mű impresszionista-e, mire az ő válasza: „Nem, inkább expresszionista”. Legalább ennyien kardoskodnak Wilhelm Worringer német művészettörténész mellett: Németországban 1911-ben ő használta először ezt a megjelölést. Mások korábbi irodalmi forrásokra, újságcikkekre utalnak. 1901-ben, a Függetlenek Szalonjában egy Julien-Auguste Hervé nevű festő állított ki ilyen című festményt. Lehet, hogy Matisse a névadó, aki 1908-ban írta: „mindenekelőtt kifejezésre törekszem”. Leginkább elfogadott, hogy 1911-ben Herwarth Walden (1879–1941) német író, az expresszionisták teoretikusa alkotta a fogalmat a modern művészeti irányzatok gyűjtőneveként.


    Az impresszionizmus az 1870-es évek Párizsában jött létre, az expresszionizmus az első világháború előtti évek Németországában, 1905 körül. Ellentétben a naturalizmus és a realizmus objektivitásával, a látvány leképezésére irányuló igényével, az expresszionizmus lényege a kifejezés szubjektivitása: a művész saját belső világa szerint értelmezi a külső világot, az ún. valóságot. A festő, a szobrász szuverén módon átalakítja, ha kell, torzítja a látványt, belevetíti saját érzelmeit, ideológiáit. Az expresszionisták el akarják törölni a művészet és az élet közötti határvonalat. Társadalmilag elkötelezett irányzat, a kiszolgáltatottak, elnyomottak, magukra hagyottak sorsa iránti jobbító szándékkal. (Nem véletlenül tekintik közvetlen elődjüknek a szegények, az egyszerű emberek, a hétköznapi létezés formái és tárgyai iránt elkötelezett Vincent van Goghot.) Háborúellenesek, elítélik az erőszakot, többnyire baloldaliak. Többen vállalják műveikben a politikai tartalmak megjelenítését is az eszményi „Ember” érdekében s mindazon tényezők ellenében, melyek rosszá teszik az embert vagy rossz környezetbe kényszerítik. Élesen bírálnak, szuggesztíven mutatják be a világ ellentmondásos, diszharmonikus mivoltát. Elválaszthatatlanok a korszak traumáitól és konfliktusaitól, 1914 után a pusztító technológiai hadviselés okozta válságtól. Elfogadhatatlan számukra a korszak akadémikus, konzervatív, hazafias, érzelmes hivatalos művészete.


    Az expresszionizmus nem tévesztendő össze a művészeti alkotások expresszív kifejező jellegével! Az előbbi stílusirányzat a 20. században (leggyakoribb mai értelmezése szerint kulturális mozgalom, mely Németországból és Ausztriából indult a 20. század elején). Az utóbbi független ettől, bármelyik festői törekvésben, korszakban fellelhetők kifejezésben, érzelmekben gazdag, felfokozott alkotások (pl. Grünewald, Bosch, El Greco, Goya). Már az expresszionizmus mint mozgalom létrejötte előtt is több festőre mondták, hogy expresszív, expresszionista, például a belga James Ensor (1860–1949) démoni, nyugtalan festményeire (Különös maszkok, 1892; Halál és a maszkok, 1897; Ensor maszkokkal, 1899; Szent Antal megkísértése, 1909), a norvég Edvard Munch munkásságára (Sikoly, 1893; Szorongás, 1894; Másnap, 1894; A csók, 1897; Az élet tánca, 1899–1900). Képeik formavilága, erős érzelmi hatása, intenzív színeik megelőlegezik a német expresszionizmust. 1892-ben Berlinben Munch kiállítása botrányt kavar, a kritika felháborodottan utasítja el, ugyanakkor a fiatal művészek felfigyelnek rá, akikre inspirálóan hat.


    A világmegváltó expresszionizmus természetesen nem csak képzőművészeti mozgalom, irodalmi mozgalom is, a megújulást akaró művészek folyóiratok, évkönyvek, szerkesztőségek köré csoportosulnak (a Der Sturm, Die Aktion, Der Blaue Reiter almanachjai, Magyarországon Kassák Ma című folyóirata). Az expresszionista költők megújítják a nyelvet, az irodalom az Új Embert keresi, hisz az ember belső átalakulásában. A filozófus Nietzsche és a pszichoanalitikus Freud hatása kétségtelen. A fiatal Paul Klee 1899-ben, Münchenbe érkezve, így ír naplójába: „Nietzsche van a levegőben. Az én és az ösztönök glorifikálása.” Else Lasker-Schüler, Heinrich Mann, Georg Trakl, Franz Werfel, Johannes R. Becher és még sokan mások, írók, költők portréját az expresszionista képzőművészek festményeken, grafikákon örökítik meg (pl. Ernst Ludwig Kirchner rajza Georg Heymről, Edvard Munch portréja August Strindbergről, Stanislaus Stückgold festménye Else Lasker-Schüllerről, 1916). Sokan sorolják a zseniális irodalomújító Franz Kafkát (1883–1924), a prágai német zsidó írót is az expresszionisták közé. A zenében Gustav Mahler, Alban Berg és Arnold Schönberg új zenei elemeit, a disszonanciát (széthangzás) és az atonalitást (hangnemnélküliség) tartják az expresszionizmus hozadékának. Az új művészeti ágban, a filmben is megjelenik (pl. Hermann Warm díszletterve a Doktor Caligarihoz, 1919).


    Minden művészeti ág képviselői egyetértettek azzal, amit Ernst Ludwig Kirchner, a Die Brücke létrehozója fogalmazott meg 1906-ban kiáltványában: „Az egész ifjú generációnak harcba kell szállnia a beérkezettek rendje ellen.” A fametszetben eszményi eszközt láttak ehhez, az addig a modern művészetben marginális nyomtatási eljárásnak tekintett eszközzel kihívást intéztek a művészeti műfajok hagyományos hierarchiája ellen (Emil Nolde: Próféta, 1912; Erich Heckel: Álló gyerek, 1911).


    …

  


  
    7. Fejezet

    A kubizmus


    A szó eredete: cubus (latin) = kocka. A képi tér építőelmeiről, a kis mértani testekről – kubusokról – nevezték el az irányzatot kubizmusnak. Az elnevezés Daniel-Henry Kahnweiler műgyűjtőtől, kritikustól származik, aki 1908-ban, miután az Őszi Szalon zsűrije visszautasította Georges Braque L’estaque-i viadukt (1908) című képét, kiállította saját párizsi galériájában. Állítólag Matisse, amikor meglátta Braque képeit, lekicsinylően azt mondta: „petit cubes” (apró kubusok), tőle vette át egy ellenséges kritikus az elnevezést.


    A kubizmus Párizsban születő avantgárd irányzat, az első kísérletek 1906–1907-re tehetők, elindítójának Pablo Picasso Avignoni kisasszonyok (1907, New York, Museum of Modern Art) című festményét tekintik. Ez a mű a 20. századi művészet jelképévé válik. Számos előkészítő tanulmány, rajz után Picasso hat hónapig dolgozik a képen. Még barátai körében sem vált ki egyértelmű elfogadást, nem is állítják ki (1920-ig Picasso műtermében áll, és csak 1937-ben mutatják be nyilvános tárlaton). A kép két jobb oldali aktján, főleg az arcokon, Picasso nemcsak színekkel érzékelteti a tömeget, hanem festett rajzaival is; eltérően a fauve-októl, a színekkel, a párhuzamok és a vetületek ábrázolásával utal a harmadik dimenzióra. Picasso és Braque útkeresése Cézanne festményeire és írásaira támaszkodik. „A természetben minden a gömb, a kúp és a henger szerint modellálódik” – Cézanne ezen megállapítása alapján a látvány szerkezetét és a motívumokat mértani formákra, háromszögekre, négyszögekre, körökre bontják, majd ezekből építik fel a sík felületre az új térbeli alakzatokat. Új nyelvet kívánnak teremteni. Cézanne 1907-ben, az Őszi Szalonban rendezett, retrospektív kiállításának meghatározó a szerepe a kubizmus létrejöttében. Szemléletformáló hatása erőteljes, elsősorban Georges Braque és sok fiatal művész (Albert Gleizes, Juan Gris, Robert Delaunay stb.) festői tevékenységének átalakulásában, az útkeresésben és a kubizmus formanyelvére való rátalálásban, a hagyományos látásmódokkal és ábrázolásmódokkal való szakításban (Picasso: Alakok az asztalnál, 1910; Akt drapériával, 1907; Albert gleizes: Táj emberekkel, 1912).


    Felfedezik az afrikai szobrászatot, akárcsak a fauve-ok, a különböző fekete törzsek egyszerű és szuggesztív plasztikáiban rokon vonásokat találnak saját formavilágukkal, s azok erőteljes kifejezőértékét szeretnék műveikben leképezni. Bizonyítva látják, hogy létre lehet hozni az addigi európai látásmódtól, az észlelés hagyományos módjaitól eltérő művészetet. Elutasítják a valósághű ábrázolás követelményeit, a természet érzéki megjelenítését. Elutasítják a klasszikus térszemléletet, a perspektívát, a reneszánsz óta érvényes képszerkesztési elveket. A képépítés logikáját, az önálló rendszerek létrehozását többre tartják az érzéki benyomásoknál. Hivatkoznak a modern természettudományokra, a relativitáselmélet tér- és időkoncepciójára. A tömegforma geometrikus alkotórészeire bontása után, az elemi egységeket összerakva olyan képi teret szerkesztenek, amely egyenértékű a valós térrel, anélkül hogy azt a perspektíva hagyományos törvényei szerint ábrázolnák. A látványtöredékekből épülő képeken egyidejűleg több nézőpontból történik a többsíkú ábrázolás, ezt nevezik szimultán perspektívának. Picasso és Braque 1909–1914 között együtt dolgozik, gyakran nehéz megkülönböztetni egymástól akkor készült festményeiket (Braque: Nő mandolinnal, 1910; Picasso: Leány mandolinnal, 1910).


    Általában közismert motívumokat festenek: gitár, húrok, hegedű, pohár, palack, gyümölcsöstál, újság, kártyalap, stilizált emberi alak, főleg csendéletek (Braque: Gyümölcsöstál, 1913; Picasso: A kagylóhéj, 1912; Gitár, 1913; Hegedű, 1912). Festményeiken is használják a kollázstechnikát, több anyagot kombinálnak: festék, papír, textil stb. Színviláguk többnyire visszafogott, gyakran csak az alapszínekre korlátozódik.


    …

  


  
    8. Fejezet

    A futurizmus


    Az elnevezés a futurum (latin), futuro (olasz) = jövő szóból ered. Radikális politikai, irodalmi és képzőművészeti mozgalom, amely a 20. század emberének világát s világképét a saját elképzelései szerint akarta megváltoztatni, a múlt és a jelen megtagadásával, a jövő felé fordulva. Ők magukat nevezték futuristának (az impresszionizmus, a fauvizmus, a kubizmus elnevezés rosszindulatú kritikusoktól származik). A tudományos és technikai forradalom, a gyorsan változó városi világ szerintük át kell, hogy alakítsa az emberek közötti viszonyokat és a művészetet is. A 20. század a gépek, a technika százada, ezért esztétikájuk szerint a képzőművészeknek a mozgást, a sebességet, az erővonalakat kell festményeikben és szobraikban érzékeltetni. Marinetti egy versenyautót szebbnek tartott a görög szobrászat klasszikus remekműveinél. „Egy bömbölő autó, mely úgy száguld, mint a kartács, szebb, mint a Szamothrakéi Niké – állítja 1909-ben az Első futurista kiáltványban. – Megállapítjuk, hogy a világ nagyszerűsége új szépséggel gazdagodott, a sebesség szépségével.” Le kell rombolni a polgári hagyományokat, életformát, megteremteni a modern, nagyvárosi, gépesített életmódot akár erőszak, forradalmak, háború árán is. A pusztítást, pusztulást, a militarizmust követi az építés, az új világ teremtése. „Művészetünk fő eleme a Bátorság, a Vakmerőség és a Felháborodás […] A háborút akarjuk dicsérni – a világ egyetlen higiéniáját –, a militarizmust” – hirdeti Marinetti már 1909-ben. (Vészesen közeledik az első világháború!) Nagyszabású vállalkozásuk az egész világegyetemet kívánta egységbe foglalni.


    A kubizmusból indulnak ki, elismerik, hogy Picasso, Braque, Gris és Léger kubista műveikben esztétikai és technikai forradalmat vittek végbe, ezzel szellemi rokonaivá váltak a futuristák társadalmi értékrendet és a kultúrát megváltoztató programjának. 1911-ben az olasz Gino Severini, majd Umberto Boccioni és Carlo Carrà párizsi útjuk során kerültek kapcsolatba Picassóval, Braque-kal és más kubista festőkkel, akik hatottak rájuk komplementer színekkel megfestett geometrikus formáikkal és az egymást metsző síkok használatával. Erősen befolyásolta őket a francia filozófus, Henri Bergson „szimultaneitás” elmélete, mindaz, amit a mozgás érzékeléséről írt.


    …

  


  
    9. Fejezet

    A dadaizmus


    „Nem a dada nonszensz, hanem a korunk lényege a nonszensz” – hirdetik a dadaisták.


    A dada vagy dadaizmus 1916–1922 közötti avantgárd irányzat az irodalomban és a képzőművészetben. Az első világháború, az esztelen pusztítás, az öldöklés, a háború abszurditása ellenében jött létre Zürichben, az európai emigráció székhelyén. Zürich az első világháború alatt a béke szigete, ahol sok európai művész talált menedéket a frontszolgálat elől. Undorodnak a háború brutalitásától, a személytelen gyilkolástól; szerintük ez a háború végképp lezárta az esélyt, a reményt a harmonikus, rendezett művészet lehetőségére. Gondolkodásra, ellenállásra buzdítanak a maguk ironikus, irracionális, kihívó, meghökkentő eszközeivel. Irónia, szarkazmus, kétértelműség, színlelés, intellektuális provokáció, indulatok, abszurd – minden eszköz elfogadható a háború kollektív őrülete és az azt támogató konzervatívok ellen. Lázadnak a társadalmi, politikai intézményrendszer és főként az álszent hagyományos értékrendek, az uralkodó elit ellen, amely dicsőítette a háborút; az egyházak ellen, amelyek nem ítélték el a hullahegyekkel járó borzalmakat; a civilizáció ellen, amely a háborúban lerombolta a nyugati világ értékeit. Tüntetéseiken, felolvasásaikon, zajkoncertjeiken, kiállításaikon és kiáltványaikban szándékosan törekedtek botránykeltésre, hogy a múlt megsemmisítése ellen és az új művészet, új gondolkodásmód, új értékrend mellett agitáljanak. „Elementáris művészetet kívánunk teremteni, amely megmentheti az emberiséget a kor pusztító őrületétől” – nyilatkozta Hans Arp.


    A kifejezést – dada – egy lexikonban véletlenszerűen rábökve választották (franciául a jelentése lovacska, paci, vesszőparipa, szent tehén farka stb.; románul kettős igenlést jelent, németül az abszurd naivitást jelölik vele). Hans Richter visszaemlékezése szerint az orosz „da” (igen) szócskához kötődik. „dada – nem jelent semmit. A semmivel akarjuk megváltoztatni a világot” – írja Richard Huelsenbeck a Dada Almanachban. 1919-ben a berlini Der Dada folyóirat második száma felteszi a kérdést: „mi a dada?” Számtalan válasz lehetséges, végül is a megszülető válasz: „Talán abszolúte semmi, vagyis minden?” A mozgalom mögött nem állt szorosan összetartozó csoport, viszont széles körű nemzetközi támogatást élvezett.


    Hugo Ball író, irodalmár, színházi rendező és felesége, Emmy Hennings zenész, balerina Münchenből költözött a háborúban semleges Svájcba, Zürichbe, ahol 1916 februárjában megnyitották a zenés-táncos Cabaret Voltaire-t, mely a dadaisták központja lett. Magukhoz vonzottak minden Zürichben élő jeles emigráns képzőművészt, zenészt, írót (Tristan Tzara – róla Tihanyi Lajos festett portrét –, Hans Arp, Sophie Täuber-Arp, Marcel Janco, Walter Semer, Richard Huelsenbeck, Viking Eggeling, Hans Richter, Augusto Giacometti). Kezdettől Marcel Janco maszkjai, Hans Arp és Max Oppenheimer festményei díszítették a bárt. 1916 májusában jelentették meg programadó folyóiratuk, a Cabaret Voltaire első számát, első nagyszabású estélyüket júliusban tartották a háború ellen zenei hangzású hangverseikkel. A Dada Galéria 1917 márciusában nyílt meg, talált tárgyakból, hulladékokból állítottak össze montázsokat. Vitákat, irodalmi találkozókat, koncerteket, zajos színházi és táncos esteket rendeztek, felolvasásokat, irodalmi és zenei kísérleteket, felforgató, szokatlan eseményeket sok-sok humorral, iróniával (a happening elődjeként), a falakon a művekkel, kollázsokkal, objet-kel, grafikákkal, assemblage-okkal, fényképekkel (pl. Raoul Hausmann, Kurt Schwitters, Max Ernst, Marcel Duchamp kollázsai), a termekben mechanikus kompozíciókkal, orosz, német, francia, román, olasz művekkel, tekintet nélkül a háborúban szemben álló felekre, sőt nemzetköziségüket hangsúlyozva. Megnyilvánulásaik a 20. század második felének művészeti mozgalmaira is erős befolyást gyakoroltak, sőt: napjaink képzőművészeti eseményeire is.


    A dadaizmus tulajdonképp életforma volt – véget nem érő vitákkal, provokatív tüntetésekkel, sokkoló meglepetésekkel. Nem kínáltak alapelveket, alternatív programokat. „Az egyetlen elfogadható rendszer az, melyben nincs semmiféle rendszer” – szögezi le a Dada kiáltvány 1918-ban. Nincsenek szabályok, bármit lehet, a művek létrehozásához elengedhetetlen a véletlen, hiszen – szerintük – a véletlen nem más, mint a szabályok nélküli norma (Hans Arp: A véletlen törvényei szerint elrendezett négyzetek, 1917; A véletlen törvényei szerint elrendezett kollázs, 1916–17, mindkettő New York, Museum of Modern Art). Elvük: a gesztus a lényeg, nem a mű! A gesztus provokáljon, hökkentsen meg. Lázadnak a ráció ellen, mindent elvetnek, ami ésszerű. A futurizmussal ellentétben elvetnek minden gépi, technikai dolgot. Tisztelik a gyermekkor energiáit, spontaneitását. Az infantilizmus szinte kötelező attitűddé válik. „Mindenkinek kiáltania kell. Nagy, pusztító, romboló munkát kell véghezvinnünk. Kisöpörni, kitisztítani mindent” – szólít fel Tristan Tzara a Dadaista kiáltványban. A szabadságot anarchisztikusan fogják fel, nem hisznek a politikai cselekvésben, szerintük minden rendszert le kell rombolni. Hitték, hogyha minden társadalmi és művészeti hagyományt leráznak magukról, egy hazugságmentes világ alapja lehet a kor káoszából való kilábalásnak. „Műveinkkel az emberin túl a végtelent és az örökkévalót akarjuk elérni. Ezek a művek az emberi egoizmus megtagadásának az eredményei” – írja Hans Arp (Hans Arp: Tojás-lap; Kurt Schwitters: Csillagok; Max Ernst: Katharina Ondulata; Francis Picabia: Absztrakt, Lausanne).


    A művészetnek – szerintük – a fennkölt dolgok helyett a hétköznapi dolgokkal kell foglalkozniuk, le is mondanak a festésről, kollázsaikba mindennapi tárgyakat, tárgytöredékeket applikálnak, ezáltal is a világ töredezettségét, fragmentumjellegét hangsúlyozva. Nem is műveket akarnak teremteni, hanem tárgyakat. A művésznek szabadságában áll bármit ábrázolni vagy akár semmit, és ezt bármilyen eszközzel megteheti. Minden művészet – mindenki művész, ez a felfogás azóta is gyakran visszatér a posztavantgárdban, a posztmodernben. (Man Ray: Ajándék, festett vasaló, tizenhárom kárpitosszöggel a talpán, 1921, New York, Museum of Modern Art; Man Ray: Elpusztíthatatlan tárgy, fa metronóm és fotó, 1923, New York, Museum of Modern Art; Francis Picabia: Az aprítógép, 1920; Marcel Duchamp: Palackszállító.)


    …

  


  
    10. Fejezet

    A szürrealizmus


    A szürrealizmus az első világháború utáni korszakhoz kötődik, melyet egyes történészek Európa hanyatlásaként írnak le, mások szerint abban az időszakban Európa „eszét vesztette” (Norman Davies). Kétségtelen tény, hogy a szörnyű első (1914–18) és a még szörnyűbb második világháború (1939–45) között Európa két legnépesebb országában, Németországban és a Szovjetunióban gyilkos politikai rendszerek jutottak hatalomra, a fasizmus és a bolsevizmus, melyben tízmilliók pusztultak el. Európa a két háború közötti abszurd létének köszönhetően elvesztette vezető szerepét, melyet évszázadokon át fölényesen őrzött.


    A képzőművészetben a hagyományos stílusok felbomlása tovább folytatódott.


    A francia surréalisme jelentése „realizmus felettiség”, valóság feletti, realitáson túli. Ahogy az alapító André Breton fogalmazza: „Hiszek benne, hogy eljön az idő, mikor az álom és a valóság, ez a két, látszatra oly nagyon ellentétes állapot összeolvad valamilyen tökéletes valóságfelettiségben…”


    A szürrealizmus a nagy művészeti mozgalmak egyike az első és a második világháború között. Menekülés az első világháborút követő politikai, gazdasági káoszból, lázadás a hagyományos hatalmi struktúrák, a civilizáció embertelensége, kegyetlenségei ellen. A dada mindent tagadásával szemben a szürrealizmus a filozófiára és a pszichológiára (pszichoanalízisre) támaszkodó tudományos állításokat tesz, megoldásokat keres a társadalmi, szociális, politikai, esztétikai problémákra, miközben a szabadság megmarad központi kategóriájuknak. A tudattalant felszabadítani, összebékíteni a tudatossal, az emberek gondolkodását átformálni, a háborúkhoz és uralomvágyhoz vezető racionális és logikai béklyók helyett a vágyakat, a nemiséget, az álmokat, a fantáziát hagyni szabadon működni, ledönteni az ember külső és belső világa közötti falakat, megszüntetni a férfiak és a nők, az ember és az állat, a képzelet és a valóság közötti határokat – a szürrealisták nagy ívű célkitűzései megváltoztatták a költészetet, a képi nyelvet, a közgondolkodást.


    Abban az értelemben, ahogy az expresszionizmus vagy a kubizmus, nem tekinthető stílusirányzatnak. Vannak szürrealista művészek, akik fotografikusan naturalisztikus, figurális elemekből komponáltak (Salvador Dalí, Giorgio de Chirico), vannak, akik mitikus formákból, jelképekből, a nonfigurativitás határán (Joan Miró, Yves Tanguy, Paul Klee). A szürrealisták szerint a szépség mint esztétikai kategória már nem létezik, ellenben a műalkotás rangjára emelkedik a játék, a nonszensz, az abszurd, az irónia (Miró: Fecskék/Szerelem, 1933–34; Klee: Macska és madár, 1928; Tanguy: A felesleges fények kikapcsolása, 1927). Magát a fogalmat az avantgárd költő, Apollinaire már 1906-ban használta.


    A szürrealizmus manifesztuma röpiratot fő teoretikusuk, André Breton (1896– 1966) fogalmazta meg 1924-ben: „A szürrealizmus a gondolkodás diktátuma az értelem ellenőrzése nélkül, és túl minden esztétikai vagy optikai kérdésen. Azaz: az álmok, sejtelmek, látomások világát fölébe helyezi a valóságnak, hisz az álom mindenhatóságában, a freudi lélekelemzésnek abban a tételében, hogy az álmok igazabb világunkat, őszintébb énünket jelentik.” (Az első kiáltvány teljes szövege magyarul Mario de Micheli Az avantgardizmus című könyvében olvasható.) Breton a szürrealizmust „tisztán pszichikai antropomorfizmusként” határozza meg. Kétségtelenül ez a mozgalom legértékesebb felfedezéseinek egyike. Az automatizmus technikája a kifejezés hatékony eszközévé válik. A tudattalan, a tudatalatti mélységekben rejtező tartalmakat próbálja felszínre hozni – a szürrealisták erősen kapcsolódnak Sigmund Freudhoz, a pszichoanalízishez, az új személyiségképhez.


    André Breton eredetileg orvosi egyetemre járt, a pszichiátria iránt érdeklődött, így ismerkedett meg Freud tanításaival. Főleg a tudatalattira és az álmokra vonatkozó elméletek hatottak rá. A háború után csatlakozott a párizsi dadaista mozgalomhoz, a Littérature című folyóiratban 1919-ben jelentette meg automatikus írásmódú alkotásait. 1924-ben létrehozta a La Révolution Surréaliste folyóiratot, melynek 1929-ig 12 száma jelent meg. A dadaizmus mindent lerombolni akarásával szemben a szürrealista irányzat a társadalmi hagyományokkal szembeni lázadás pozitív módszere.


    A húszas évek elején Picasso neoklasszicista műveket készített, és figyelemmel kísérte a szürrealizmus kibontakozását. Max Ernst, a kölni dadaközpont létrehozója, a háború után találkozott Freud álomfejtésével és a pszichoanalízissel. 1921-ben Párizsban 12 kollázsát is bemutatták, ekkor ismerkedett meg a szürrealistákkal. A kollázst a pszichoanalízissel rokon szellemű műfajnak tartotta. Kollázsainak szelleme is, technikája is eltér Braque és Picasso felragasztott papírjaiétól. André Breton Max Ernst kollázsai láttán állította, hogy a képzőművészetben is alkalmazható a költészeti kép, az automatikus írásnak megfelelő technika, a „fényt sugárzó” elemek rendkívüli összetalálkozása. Ernst 1921 és 1924 közötti illuzionisztikus kollázsai a dadaizmus és a szürrealizmus határán állva összekötik a kétféle stílust (A szó, Santa Conversazione, A világ, A szökevény stb.). Ödipusz király című, borzongató műve szorosan kapcsolódik a freudi Ödipusz-komplexushoz, lázadás az apai tekintély ellen. 1925-ben a Montmartre-on, Párizs népszerű művésznegyedében együtt dolgozott Hans Arppal, André Massonnal, Joan Miróval. Barátja, Hans Arp, a kölni dadaista társ 1920-ban Párizsba költözött, és csatlakozott a szürrealistákhoz.


    1922-ben Max Ernst megfestette a szürrealista költőket és művészeket (Barátok találkozója), ezen a képen Ernst Dosztojevszkij térdén ül, az orosz írót tekintették a szürrealisták egyik vezérszellemének – Freud és Lautréamont mellett. (Max Ernstről a dadaizmusról szóló fejezetben írtunk, ahol jeleztük, hogy a húszas évektől művei alapján a szürrealizmushoz sorolható: Világkagyló, 1927; Zoomorfikus pár, 1933; Magányos fák és összeházasodott fák, 1940.)


    Az első szürrealista kiállítást 1925-ben rendezték a párizsi Galerie Pierre-ben, melyen részt vett Picasso, Hans Arp, Max Ernst, Man Ray, Joan Miró, Paul Klee, akiknek művein kiemelt szerepet kapott az álom, a szabad képzelet, a rendkívüli, a csodálatos, a mágikus. Csatlakozik hozzájuk Alberto Giacometti, René Magritte, Paul Delvaux, Yves Tanguy, Salvador Dalí. Elődeiknek ismerik el Grünewaldot, Boscht, Bruegelt, William Blake misztikus illusztrációit, a szimbolizmus festőit, Henri Rousseau-t, mindazokat a művészeket, akik a fantasztikust, az álom- és képzeletbelit, az érzékiséget beengedték művészetükbe. Közvetlen elődjüknek tekintették Francis Picabiát és Marcel Duchamp readymade-jeit. A kollázs-, a montázs-, a frottage-, az objet-, az assemblage-technika szerves részévé vált a szürrealizmusnak. Egy 19. századi költőtől, Lautréamont-tól származó idézetet használtak mottóul: „Szép, mint egy varrógép és egy esernyő véletlen találkozása a boncasztalon.”


    1926-ban jelenik meg Max Ernst Természetrajz című albuma, majd 1929 és 1934 között kollázsregényei (A 100 fejű nő, A Kármelbe bejutni akaró kislány álma, Jótékonysági hét, avagy a hét fő elem). A kapitalizmusellenes Breton, Aragon, Éluard egy tiszta, szociális társadalom építése reményében 1926-ban belép a kommunista pártba, ahonnan 1933-ban kizárják őket. A szürrealizmus politikai kudarcot vall, úgy érzik, a forradalom elárulta őket. (1934-ben Zsdanov a Szovjetunióban meghirdeti a „szocialista realizmus” jelszavát, betiltanak mindenféle avantgárd irányzatot.) 1929-ben lát napvilágot a Második kiáltvány. A mozgalom világméretű terjeszkedésének szakaszába lép, 1932-ben New Yorkban, 1933-ban Párizsban rendeznek kiállításokat, szürrealista csoportok alakulnak Nagy-Britanniában, Svájcban, Csehszlovákiában, Japánban. 1933-ban megjelenik Párizsban a Minotaure folyóirat első száma, melynek munkatársai a szürrealista írók, költők, festők.


    A szürrealista alkotás alapja a költészetben és a képzőművészetben is a kép, természetesen nem a hagyományos értelemben és nem a hasonlóságból kiindulva. A szürrealista kép a különbözőségre épül, egymástól távol eső jelenségeket, dolgokat, látványelemeket tesz egymás mellé, kapcsol össze, felrúgva a természeti és társadalmi rend törvényeit, a megszokásokat, a sémákat. Összeegyeztethetetlennek tűnő, optikailag ingerlő dolgok kerülhetnek meglepetésszerűen, váratlanul egy térbe. Az eljárás lényege az automatizmus, akár a kollázsé, montázsé, a talált tárgyakból szerkesztett kompozícióké (pl. Giacometti: Felfüggesztett kancsó, Palota reggel négykor, Szürrealista asztal, A ketrec, 1930–1934 közötti „jelképes funkciójú” szobrok).


    A szürrealista képzőművészet mindig ábrázoló művészet, még a legkevésbé figuratívak (Miró, Tanguy, Arp) is igen távol állnak attól, hogy az absztrakt művészek közé soroljuk őket (André Masson: Meditáció egy tölgyfalevélről, 1942; Madár Camargue felett, 1949).


    1938-ban Párizsban nagy sikerű nemzetközi kiállítást rendeznek (Dalí, Ernst, Miró, Tanguy, Magritte, Arp, Giacometti stb.), a szürrealizmus iskolát teremt, a 20. század egyik legnépszerűbb mozgalmává válik. A párizsi, New York-i, koppenhágai, londoni, brüsszeli kiállítások után Angliában, Belgiumban, Dániában, Hollandiában, Svédországban, Csehszlovákiában, Romániában, Egyiptomban, Japánban, Mexikóban jönnek létre szürrealista csoportok, a képek álomszerű szerkesztésmódja utat talál a közönség képzeletéhez. A szürrealizmus képi világa a filmek nyelvét is megváltoztatja.


    A második világháború kitörésekor megindul Párizsból a tömeges kivándorlás, Breton, Ernst, Dalí, Roberto Matta, Tanguy és sokan mások Amerikában teremtik meg a művészeti avantgárd központját. Breton már ott jelenteti meg Genèse et perspective artistique du surréalisme (A szürrealizmus művészi genezise és perspektívája, 1941) című összefoglaló művét.


    1945-ben Breton visszatér Párizsba, ekkor már kommunizmus- és sztálinizmusellenesként. Ernst, Miró, Magritte, Arp az ötvenes években válik világhírűvé.


    A szürrealista festők egy része plasztikákat is készít, ezek többnyire nem is nevezhetők hagyományos szobornak (Dalí: A fiókos milói Vénusz, 1936; Ernst: A királynővel játszó király, 1948). A harmincas évek elején Picassót is foglalkoztatja a szobrászat (Női fej, 1930; Nő lombdísszel, 1934), jellegzetesen szürrealista alkotásokat készít. Jean Arp 1930-tól készített szobrain a szürrealizmus (Óriás uborka, 1936; Bimbókakoszorú, 1936) és az absztrakció szellemi-formai sajátosságai is megjelennek. A szakirodalomban gyakran teszik fel a kérdést, egyáltalán van-e, volt-e szürrealista szobrászat a szürrealista festők által készített plasztikákon kívül? Vannak, akik Henry Moore (1898–1986) őserőtől duzzadó termékenységszobrait és Alberto Giacometti (1901–1966) szellemi mondanivalója érdekében elvékonyított alakjait (A tér, 1948–49; Palota reggel négykor, 1932–33) szürrealista jellegű alkotásoknak tartják. A formák merész átalakításában és a lélek mélységeinek feltárásában mindketten messzebb mentek el, mint az expresszionisták. Ugyanakkor vannak, akik Giacometti szobrait, melyeket ő konstrukcióknak hívott, realistának nevezik.


    Herbert Read A modern szobrászatról írott alapművében (London, 1964) nem von – mert nem is lehet! – éles határt a dadaista és a szürrealista szobrászat között. Nem is „szobrokat”, hanem „tárgyakat”, l’objet trouvé-kat készítettek, melyek cseppet sem tisztelték a formai szabályokat (Miró: Madár, 1944–46; Arp: Csillag, 1939; Ernst: Tébolyult hold, 1944; Schwitters: Csúnya lány, 1943–45; Giacometti: Fekvő nő, 1929; Dalí: Egy nő retrospektív mellszobra). A szürrealizmus az objet trouvé-ra, a talált tárgyakra alapozva új tárgyi világot teremtett, amely abszurd asszociációkat kelthetett, és a tér alakításban is újat hozott. A mozgalom a legvégletesebb szellemi szabadságot hirdette: nincsenek meghatározó szabályok, az emberi képzelet és műteremtés nem korlátozható, nem szorítható határok közé.


    …

  


  
    11. Fejezet

    Az absztrakt művészet


    Az absztrakt, absztrakció (latin: abstractio) jelentése: elvont, gondolkodó, elméleti, elvonatkoztatás, a valóság összefüggéseivel nem törődő, a szokásos formákat megbontó, absztrakt elemek használatával való alkotás. Ilyen elemek a vonalak, a tér, a formák, a színek, a jelek. Az ilyen művek nem ábrázolnak semmit (nonfiguratív).


    Az absztrakció a képzőművészet jellemzője a korai archaikus kultúráktól, az égei civilizációtól kezdve. Amikor az alkotó nem egy konkrét alakzatot utánoz, másol, képez le, hanem plasztikai térformák, színek stb. segítségével magas fokú általánosítást végez, valamely szempont szerint kiemel, emblémákat, jeleket, szimbólumokat alkalmaz, akkor absztrahál. Az absztrakció a művészi alkotómunkának egyik legfontosabb mozzanata. A művész külső és belső élményei közül kiválasztja, ami az adott mű szempontjából lényeges, a fölösleges részleteket elhagyja, általánosabb érvényű gondolatot önt formába. Az absztrakció ebben az értelemben művelet. Az absztrakt művészet elnevezés nem pontos (minden műalkotás különböző mértékben absztrakció), ezért hol konkrét művészetnek, hol nonfiguratív, nem ábrázoló, abszolút művészetnek is nevezik.


    Az absztrakt művészet kialakulására a kubizmuson és a futurizmuson túl hatással volt Wilhelm Worringer 1907-ben, Münchenben megjelenő könyve az absztrakcióról és a beleélésről (Abstraktion und Einfühlung). A képzőművészek nyelvezetük szerint két nagy csoportra oszthatók: a lírai és a geometrikus absztraktokra. Az absztrakt festészet, vagy ahogy néhány művész javaslatára 1930 táján nevezték: az absztraktizmus Európa különböző részein 1910 körül szinte egy időben született meg. Az eszmei elsőbbség mindenképp Kandinszkijé, aki Az első absztrakt akvarelljével (1910, Párizs, Musée National d’Art Moderne) lép arra az útra, amelyről Eliana Princi így ír Alberto Sartoris racionalista olasz építészre hivatkozva: „Az absztrakt művészet hosszú menetelése Európában.” A képen alakzatok sokasága látható, nincsenek konkrétumok. Picabia 1907-ben készített absztrakt rajzokat, August Macke és Adolf Hölzel talán még hamarabb is. Kialakításában részt vett az orosz Kandinszkij, a francia Delaunay, a holland Mondrian, a svájci Paul Klee, a német Franz Marc. Előzményei Seurat pointillizmusa, Cézanne és a kubizmus, de Monet 1916–1921 között festett tavirózsái, „vízi tájai” is. Kandinszkij az absztrakt festészet célját mint a formák életét definiálta: „…egyes formák összetalálkozása, az, ahogyan az egyik forma gátolja a másikat, az, ahogyan egyes formák összesodródnak és szétszakadnak…” Kandinszkij saját élményét az absztrakcióhoz vezető úton így fogalmazza meg: „Azon a napon teljesen világossá vált számomra, hogy a tárgyaknak nincs helyük a képeimen, egyenesen károsak rájuk nézve.” Kandinszkij útkeresése nagyon tudatos, elméletileg következetes.


    Világstílus, amely hamar népszerű lett. Hivatkoznak a zenére, a tárgy nélküli művészetre. Már a neoimpresszionisták is megfogalmazták: a festőnek a zeneszerző közelébe kell jutnia a színek és a formák által. Talán a zene megértése elősegítheti az absztrakt festészet, szobrászat megértését is. Az ábrázolás mozzanatát a műből és a művészi munkából kiküszöbölik, nem utalnak természeti motívumokra, nem használnak a hagyományos természetelvű művészetben megszokott formákat. Kandinszkij 1912-ben tanulmányban (Szellemiség a művészetben) foglalkozott a zene és a színek kapcsolatával. A zenéhez hasonló esztétikai hatást kívánt elérni František Kupka Fuga két színben (1912), Filozofikus architektúra (1913) című képeivel. Összefüggést keresett a zenei hangok és a színek között, rendszeresen eljárt Jacques Villon műtermébe, aki zeneértő volt (mint általában az orfikus festők, például Robert és Sonja Delaunay), és együtt keresték zene, matematika és festészet összefüggéseit, a mindhárom területen meglévő pontos arányokat és absztrakciót. Kupka, Picabia, Delaunay posztkubista absztrakt kísérletei Cézanne és Seurat művészi elveinek szintézisét jelentették, s végül eljutottak a teljes absztrakcióig (Delaunay: Kör alakú formák, 1913; Végtelen ritmusok, 1913).


    Az absztrakt festészet létrejöttében szerepe van a 20. század eleji természettudománynak is, technikatörténetnek is (teleobjektív, mikroszkóp, víz alatti kamera, oszcilloszkóp, röntgenfelvételek stb.). A makro- és a mikrokozmosz lehetséges látványának határai a képzőművészek számára is kitágították a formák világát. Kiderült, hogy a látható dolgokon túl az eddig láthatatlan dolgok, jelenségek is ösztönzően hathatnak a festészetre, grafikára. Ezt több képzőművész meg is fogalmazta (Paul Klee, Franz Marc, Alfred Kubin). „A művészet ma nem a láthatót adja vissza, inkább láthatóvá tesz” – idézik gyakran Paul Kleet.


    Egyes vélemények szerint az absztrakt festészet csak díszítő jellegű. Ha azonban valaki képes fogékonyan elmélyülni Kandinszkij, Miró, Marc vagy Klee absztrakt képeinek gazdag kifejezésrétegeiben, melyek közvetítői, hordozói a színek, színviszonylatok, geometrikus alakzatok, vonalak, az ilyesfajta lekicsinylő vélemények alaptalannak bizonyulnak. Kétségtelen, képzett látásmódra van szükség a képek befogadásához, ámbár aki érzékeny a színek és vonalak hordozta érzelmekre, hangulatokra, annak nem okoz gondot, hogy hozzáférjen az absztrakt művekhez.


    Az a vád, hogy a tárgy nélküli művészet nem fejez ki semmit, nem volt sokáig tartható, hiszen a vonalakkal, a színekkel, tárgy nélküli jelekkel rendkívül kifejező módon lehet az érzelmeket ábrázolni. Pszichológiai bizonyítékok is erősítik, hogy minden egyes érzelmi állapotnak bizonyos formaelemek felelnek meg. A formák jellemző sajátosságai érvényesek az absztrakt festészet formavilágára. A vonalak, a formák és a színek rendkívül gazdagok kifejezési lehetőségekben. Természetesen a pszichológia (pl. G. J. von Allesch), a színtan (pl. Johannes Itten), a „vonaltan” (pl. Paul Klee) csak kiinduló alapul szolgálhat az absztrakt festészet megértéséhez. Az absztrakt festészet látásélményt, örömet, megrendülést stb. nyújt, akárcsak a tárgyias művészet, olyan élményt is ki akar fejezni, amely nincs meg a figurális művészetben, olyan lelki folyamatokat közvetlenül megjeleníteni, amelyek a motívumhoz kötött képalkotás számára nem lehetségesek. Más, elvont ideákat, a „kozmikus rendet” kívánják megjeleníteni. Az absztrakt festészethez és szobrászathoz tartozó művek nagyon különbözők.


    Vaszilij Kandinszkijról már írtunk a Der Blaue Reiter csoport kapcsán, az Expresszionizmus fejezetben. A figurativitásból indul el, akárcsak az orfikus-kubista Delaunay, a kubofuturista Larionov, a futurista Balla, fokozatosan építi le a tárgyat, akárcsak a többiek, és távolodik a természeti valóságra törekvő utalásoktól (Falusi templom Bajoroszágban, 1907; Téli táj, 1909). 1910-ben készíti első absztrakt kompozícióját, melyet követ a többi (Improvizáció, 1991; Kép fehér kerettel, 1913; Absztrakt kompozíció, 1914.). A természet által keltett benyomásokon, élményeken alapul Impresszió sorozata (1911), mintha tájképek kivonatai lennének, vizuális átfordulások. 1909-től festett Improvizáció sorozatában az asszociatív utalásokat egyre inkább felváltják a letisztult színek és formák, különböző stilizált alakzatok. 1910–1913 között festett Kompozíció sorozatában már alig-alig jelenik meg a valóság töredékszerű képe, nagy formátumú kísérletek a színek és formák új grammatikájával. E három festménysorozat elnevezése is a zenére utal. „A szín a billentyűzet, a szem a zongorakalapács, a lélek a sokhúrú zongora. A művész a kéz, amely a billentyűk segítségével célszerű rezgésbe hozza az emberi létet” – értelmezi zene és absztrakt festészet kapcsolatát. 1914–1921 között Moszkvában festett absztrakt művein az egyes elemek mindinkább geometrikus formában jelennek meg (Vörös ovális, 1920; Vörös folt, 1921). 1921 végén Berlinbe költözik, képei középponti témája a kör mint tökéletes forma és egyben a kozmikus erők szimbóluma (Különféle körök, 1926). „Egy kerek pont a festményen jelentősebb lehet, mint egy emberi alak”, „egy háromszög hegyesszögének érintkezése nem kisebb hatást kelthet, mint Istennek Ádám ujját érintő ujja Michelangelo Teremtésén” – írta 1931-ben a Cahiers d’Art című lapban az absztrakt művészetről szóló tanulmányában. A keletkezés, a „világképződés” Kandinszkij egyik fő témája. Képein a színek drámája játszódik, a színek jelentenek mindent, ritmusokat, kompozíciós képződményeket, kifejezést, szimbólumot (Felfelé, 1929; Kompozíció, 1936).


    1933-ban – Hitler hatalomra jutásakor – Párizsba költözött, ahol még nem vált ismertté az absztrakt művészet, Jean Arp, Piet Mondrian, Georges Vantongerloo képei még nem arattak sikert. Kandinszkij visszavonultan élt és dolgozott, festményein biomorfikus alakzatok jelentek meg és váltak uralkodóvá a geometriai jellegűek felett. Életműve a legkülönbözőbb művészek és művészeti irányzatok számára szolgált kiindulópontul.


    …

  


  
    12. Fejezet

    A realizmus különböző irányzatai


    1918 novembere, a fegyverszünet kezdete és 1939. szeptember 1-je, a második világháború kitörése között mindvégig ott lebeg Európa fölött a múlt és a leendő háború árnyéka. A húszas évek hangulatát a kiváltott sokk határozta meg, a harmincas évekét az egyre erősödő meggyőződés, hogy a következő földindulás elkerülhetetlen. Szovjet-Oroszország és Németország fékezhetetlennek tűnt a társadalmi felfordulások következtében. Az Egyesült államok soha nem tapasztalt befolyásra tett szert az 1929-es világválság ellenére.


    Az 1929-es New York-i tőzsdekrach, a gazdasági világválság hozzájárult ahhoz, hogy a német és olasz fasizmus hatalomra kerülhetett, hogy elindulhatott az újrafegyverkezés. 1931-től Ázsiában már folytak a Japán kezdeményezte háborúk. A nyugati hatalmak felemás viselkedése bátorította a totalitariánus hatalmak létrejöttét. Az értelmiség sem állt a helyzet magaslatán (miként Julien Benda Az írástudók árulása című eszmefuttatásában 1927-ben megírta). Mindemellett a gazdasági és társadalmi szférában gőzerővel folytatódott Európa modernizációja (női választójog, születésszabályozás, technikai újítások, a televízió, penicillin, sugárhajtómű feltalálása), még a Szovjetunióban is tervszerűen 1929 után.


    A húszas-harmincas években létrejönnek olyan irányzatok, amelyek a nonfiguratív művészettel szemben a figurativitást, a tárgyi világ ábrázolását tekintik fő célkitűzésüknek. Nem csupán arról van szó, hogy újra tárgyak jelennek meg a képeken, hanem egy szemléletmódról. Objektivitásra törekszenek, tiszta, tárgyilagos, figuratív ábrázolásmódra. Miközben az első világháború után hódít a dada, majd a szürrealizmus, és teret hódít az absztrakt művészet (geometrikus absztrakció, konstruktivizmus, szuprematizmus), a húszas évektől eklektikus útkeresések jellemzők, visszatérés a hagyományos mesterségbeli tudáshoz, a görögökhöz, a reneszánszhoz, a „rendhez”. Picasso neoklasszicista műveket fest (A tengerparton futó nők, 1923; Pánsíp, 1923), Carlo Carrà visszatér a quattrocento eszméihez, és kiadja a jelszót: „vissza a klasszikusokhoz” (Lót leányai, 1919; Fenyő a tengerparton, 1921).


    A húszas években népszerűvé válik az érzelmi töltésű expresszionizmusból kinövő és azzal szembeforduló realisztikus irányzat, melyet 1924-ben Gustav F. Hartlaub, a mannheimi Kunsthalle igazgatója Neue Sachlichkeitnek (új tárgyiasság vagy új tárgyilagosság) nevez el. 1925-ben a mannheimi múzeumban rendeznek kiállítást. A Die Brücke és a Der Blaue Reiter tízes évekbeli anvantgárd művészcsoportokkal szemben az új tárgyiasság képviselői nem hoznak létre csoportosulásokat, önállóan tevékenykednek, és a realizmuson, a látható világra koncentráláson belül eltérő stílusban dolgoznak. Különböző német városokban élő művészek tevékenységében jelenik meg a különféle izmusokkal szakító, szentimentalizmustól mentes, romantikaellenes festésmód: Käthe Kollwitz, Max Beckmann, Otto Dix, George Grosz, Christian Schad, Conrad Felixmüller, Rudolf Schlichter, Adolf Uzarski, Arthur Kaufmann és mások műveiben. A német irodalomban és fotóművészetben is megjelenik ez az irányzat, szemléletmód. „Volt egy nemzedék, amelyet a háború zúzott össze, még akkor is, amikor a gránátok megkímélték” – írja háborús regényének (Nyugaton a helyzet változatlan) előszavában E. M. Remarque.


    Az első világháború utáni csalódottság, a német politika jobbratolódása, az értelmiségi cinizmus táptalajul szolgál a Neue Sachlickeit kialakulásához (George Grosz: Daum és az ő automatája, 1920; Otto Dix: Kártyázó hadirokkantak, 1920). Idealizmusmentességük, gunyoros, harsány hangjuk is az elembertelenedettség (háború) megéléséből fakad. Számukra a természet többé nem érdekes, az új generáció számára tájként a város adott, a kőpanorámák, a daruerdők, az emberek, akik tárgyként jelennek meg a mechanizált, technika uralta környezetben. A műveikben megnyilvánuló maró társadalomkritika sokat köszönhet az erőteljesen politizáló dadamozgalomnak, formanyelvükben a torzítások alkalmazása során az expresszionizmusnak.


    …

  


  
    13. Fejezet

    Képzőművészet 1945 után


    A második világháború után folytatódik néhány, a 20. század képzőművészetét meghatározó festő, szobrász munkássága: Picasso, Chagall, Magritte, Kokoschka, Jean Arp, Max Ernst, Duchamp, Miró, Dalí, Giacometti, Henry Moore, Brancusi és mások még jelentős művekkel gazdagítják a művészettörténetet. Az avantgárd mozgalmak nagymestereinek a háború után alakuló életpályája ellenére az 1945 utáni képzőművészet jelentősen megváltozik.


    A második világháború következtében átrendeződött a világ térképe. Eleinte az 1939-es háború sem különbözött a korábbiaktól, de „1944–45 telére világossá vált, hogy valamifajta végleges totális nemezis áll a küszöbön” (Norman Davies).


    A nürnbergi perhez készített egyik becslés szerint 5 millió 850 ezer zsidót pusztítottak el. A szovjet háborús veszteség kb. 8,7 millió, a német kb. 3,5 millió ember. Auschwitz. Sztálingrád. Berlin ostroma. Hirosima, Nagaszaki. Írtóztató emberáldozatok, pusztítások. A Vörös Hadsereg, ahova felszabadítóként bevonult, elpusztította évszázadok kultúráját, de lerombolta a társadalmi kiváltságokat is. Az amerikaiak által elfoglalt Nürnbergben a német háborús főbűnösök pere. Európa kettéosztása (1991-ig). Az újjáépítés. A gyarmatbirodalmak összeomlása. A hidegháború (1948–1989). A média fénykora. A vallás visszaszorulása. A hatvanas évek szexuális forradalma. A nyugat-európai gazdasági fellendülés. A közlekedési hálózat átalakulása. A vasfüggöny negyven éven át. A Szovjetunió összeomlása. Csupán jelzésszerűen a bonyolult gazdasági, társadalmi, politikai viszonyokról, melyek az 1945 utáni művészeti közéletet, a képzőművészetet is befolyásolják.


    A művészettörténet könyvek nagy része két korszakra osztja az 1945 utáni képzőművészetet: 1945-től 1965-ig és 1965-től napjainkig. Eredetileg a művészettörténet oktatását 1945-tel fejeztük be, de kifejezetten a hallgatók kérésére vállalkoztunk a bonyolult, cseppet sem könnyű feladatra, hogy áttekintsük azokat az irányzatokat, áramlatokat, csoportosulásokat, amelyek a háború után alakultak ki. A 19–20. századi képzőművészetnél is tömörítésre, válogatásra, kiemelésekre és elhagyásokra kényszerültünk, ebben a fejezetben még inkább. Az 1945 előtti művészet a mából nézve már a múlt része, így a kép is letisztultabb, a szakirodalom is egységesebb, a közeli és jelenleg zajló folyamatokra korlátozottabb a rálátásunk.


    1945 után számos új múzeum épült a modern és a kortárs művészet bemutatására (pl. New York-i Guggenheim Museum Frank Lloyd Wright tervei alapján, 1959).


    …
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