A VIZUALITAS CEZANNE-I FORRADALMA ES AZ AVANTGARDE

TAGAI IMRE

A vizualitds a maga nyelvén éppannyit eldrul egy tdrsadalomrél, egy kor, korszak
fejl6dési tendencidirdl mint a tdrsadalmi életnek azok a mozzanatai (pl. gazdasdg, politika,
vallds, jog), melyek kozvetlenebb Gsszefiiggésben vannak a gyakorlati élettel. De mint
minden madst, a vizualitdst is csak sajdt nyelvén lehet vallatéra fogni, azoknak a torvények-
nek a figyelembevételével, melyeket az emberiség képz&miivészeti kultirdja az eddigi
tdrsadalmi fejlédés sordn megteremtett.

Ezt a szempontot kell szem elStt tartanunk akkor is, amikor Cézanne vizudlis
forradalmdt — a maga XX. szdzadi hatdsaival (Osszefiiggéseivel) — megvizsgdljuk.
A cézanne-i forradalom persze nem el3zmények nélkiil vald, s része egy szinte az egész
XIX. szdzadon végighiz6dé képzémiivészeti forrongdsnak, mégis Cézanne az, akinél a
legmélyrehatébban, egyfajta szintézisben, a XX. szdzad szinte minden irdnyzatdval dssze-
fliggésbe hozhatdan értékelGdik ujra egy egészében a reneszdnsz vildgdig visszanyild
* vizudlis hagyomdny.

E hagyominy értelmében a tér abszolit, mindent&l, a benne levé dolgoktdl és
individuumoktdl egyardnt fiiggetlen ,,doboz”, melyben — a reneszdnsz perspektivdnak
megfelelen — egyetlen pillanar alatt (ezt az id6 folyamatdbdl kiemelve s igy bizonyos
értelemben elidegenitve) csak fél szemiinket haszndlva tekintiink magunk elé. Itt tehdt
mér mindennek az individuum a kozéppontja, a fokusza, szemben a kozépkor tincolo
perspektivikus vonalaival, antropomorfizalt, bizonyos tdrsadalmi standardokat, ald-folé-
rendeltségi viszonyokat kifejezs tereivel.

De megvan a belsd ellentmonddsa ennek az ujkori térnek is. Egyfelél a megismerés
kozvetlen és végtelen, a tdrsadalmi kozvetitéseket ldtszélag teljesen kiiktatd tereként je-
lenik meg a centrumit képezd individuum szdmdra, mdsfel§l azonban egyoldalian,
dezantropomorfizéltan van felfogva, benne egy absztrakt, standardizélt individuum ismer
meg egy absztrakt, standardizdlt viligot (gondoljunk a fél szem haszndlatdnak és az elide-
genitett, a folyamatbdl kiragadott pillanatnak a mozzanatdra). Ez az absztrakt individuum
éppoly transzcendens a hus-vér, konkrét, a vilaggal teljes értelmi-érzelmi viszonyban levé
individuum szdmdra mint az a — végtelenben lev6 — pont, melyben az elemzett tér
prespektivikus vonalai §sszefutnak.

Mindez — mutatis mutandis — a szinekkel kapcsolatban is megfigyelhet. Mdr nem
egyszeriien lokdlis szinekrdl van sz6, melyeket nem egy egységes tér, hanem bizonyos
konvencionélis mozzanatok koétnek egymdshoz, mint a kdzépkor legtobb alkotdsiban,
hanem érvényesiil a szineknek az egységes tér képzetébdl fakado, s elsGsorban a claire
obscure révén megvaldsul6 dialektikdja, kolcsonhatdsa. Ez a dialektika azonban kettss
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értelemben is absztrakt és standardizalt (ahogy a fentebb emlitett tér-szubjektum viszony
is): egyfelSl absztrahdlt szinek (kék, voros, sirga, zold stb.) dialektikdjdrol van sz6,
melyek — minden drnyékolds ellenére — jo! elkiilonithet8k egy-egy felilet vonatkoza-
siban egymdstdl, mdsfeldl a kozottik levd dialektika mindig egy séma, a végsS soron
fekete drnyék sémdja nevében megy végbe, vagyis ugy, mintha egy szint nem mds szinek,
hanem egy fekete, illetve szin nélkiili tér venne koriil. Még pontosabban: a festSk egy-egy
forma vonatkozdsdban dltaldban érvényesitik a hideg-meleg szinek, a ténusok killonbsége
konkrét formaalkoté erejét, de az egyes formdkat egy télikk filggetlen tér fluiduma koti
iltaldban Ossze, nem szineik konkrét kolcsonhatdsa, dialektikdja (legfeljebb csak semati-
z4lt médon), s igy — barmilyen érzékeny is az egyes feliiletek szinbeli jitéka — az egyes
formdk mégiscsak lokdlis szindek maradnak, mintha bemdzoltdk volna Gket.

Mindez persze csak a legiltalanosabb értelemben és tendenciaszer(ien igaz, s a konk-
rét esetekben — f6ként a nagy mestereknél — a probléma bonyolultabban meriil fel.

Kiilénosen tanulsigos Rembrandt esete, aki — jollehet a claire obscure egyik leg-
tipikusabb mesterének tartjdk — a fényeket és drnyékokat mindig az egyedi, konkrét szinek
dialektikdjdnak, egymadsra hatdsinak legérzékenyebb megfigyelésével teremti meg, tudato-
san és kovetkezetesen érvényesitve ezt képei legaprobb részleteiben is. Ebbgl a szempont-
bol azt a festdi problematikat elSlegezi, melyet azutdn Cézanne bont ki minden radikalis
kovetkezményével egyiitt. De tegylk hozzd: Rembrandtndl a reneszdnsz perspektiva még
nem kérddjelezddik meg, legfeljebb annyiban, hogy Rembrandt terei végsS soron nem az
enyészpontban 9sszefuté guila alakiak, hanem meghitt félgombként fogadjik magukba a
nézé tekintetét. E félgombnek a néz6tél legtdvolabbi pontjdban azonban a perspektivikus
vonalak engedelmesen futnak ossze, akdrcsak a reneszdnsz perspektivikus vonalai az
enyészpontban.

E Rembrandtra vonatkoz6 kitérd utdn hivjuk fel a figyelmet egy fontos Gsszefiiggés-
re a hagyomdnyos, a reneszdnszig visszanyulé tér- és szinfelfogdssal kapcsolatban. Altald-
nosan szélva a szubjektum-objektum viszony filozofiai problémdjirol van sz, értve ez-
alatt egy tdrsadalmilag tipikus szubjektum és az &6t kornyezd tdrsadalom, illetve tdrsadal-
milag kézvetitett természet mint objektum viszonyat. Arrdl a rartalmi dsszefiiggésrdl van
sz4 tehdt, mely az emlitett tér- és szinfelfogdsban mint forma megjelenik.

Az kor szubjektum-objektum viszonydnak egyik leglényegibb vondsa, hogy a
szubjektum (individuum) szdmdra az eszmény és valosdg egymdssal szembendlloként téte-
lez6dik, az elébbi magasabb rendd és transzcendens az utGbbival szemben, s az indi-
viduum feladataként a valosdgnak az adott eszmény irdnydban vald alakitdsa, transz-
cenddldsa van kitlizve. Az egyén szdmdra ez a feladat metafizikai sarkpont, s a belé vetett
hit az élet legmélyebb értelmét jelenti neki, akdr sikeriil a valsdg tényleges dtalakitdsa,
akdr nem. Atszovi ez a hit a kor egész kultirsjit a Don Quijote-t6l a Fauston 4t Kant és
Hegel idealista filoz6fijdig, s a zenében éppiigy megtaldthaté mint a képzdmiivészetben.
Az eszménynek €s valdsdgnak ez a sajétos viszonya tapinthat6 ki abban a struktdrdban is,
mely az elemzett térfelfogdst jellemzi (emlékezziink f8 Gsszefuggéseire: abszolit, minden-
tél fiiggetlen tér, melyben egy transzcendens enyészpont felé futé perspektivikus vonalak
mentén rendezddnek vizudlisan a dolgok). De gondolhatunk a kor szinfelfogdsira is:
absztrahdlt, adottként vett szinek, melyek szabdlyozott, eszményi értelemben vonatkoz-
nak egymadsra egy szintelen a szinekt&l mintegy fiiggetlen térben.

200



Mindez igy persze csak nagy vonalakban helytdllé. Vannak a valésdg kozvetlen
analizisét célul t{iz6 miivészeti tendencidk is (pl. Diderot, Rousseau realizmusa, a portré-
festészet, életkép-dbrdzolds bizonyos torekvései, Chardin csendéletei), melyek médositjdk
esetleg az ,,eszményt”, de végsS soron, legdltalinosabb értelemben mégiscsak vjratermelik
a fent jellemzett eszmény-valésag struktirdt.

A XIX. szdzad folyamdn azonban az eszmény egyfajta pluralizdlédédsa és szubjek-
tivizdloddsa figyelhet6 meg (itt most csak a jelenséget és miivészeti kovetkezményeit kell
regisztrdlnunk, a tdrsadalmi okokra nem sziikséges kitérniink). Mindez végiil az eszmény
eltinéséhez, illetve szubjektiv hangulatokban valé feloldéddsihoz vezet. Gondoljunk
Balzac rossz végtelenére, ahogy kitartéan prébaélja lokalizdlni az eszményt a tdrsadalom
legkiilonboz6bb részeiben, legkiilonfélébb tipusaiban — eredményteleniil, de emlithetjitk
Baudelaire hangulat-koltészetét is. E vilsdg tovdbbi stddiumait jelzi a. ,tényfeltdr6”, a
tudomédny modszereit kolcsonvevé naturalizmus, és az élmény lényegét a pillanatnyi be-
nyomdsban megragadni prébéalé impresszionizmus.

A két utobbival mint médszerrel az a probléma, hogy mikézben tudatositja a fent
vdzolt eszmény-valdsdg struktira immadr végleg illuzdrikus, az emberi szabadsdgot egy
torz, hamis sémdba kényszeritS voltdt, egyben djratermeli ezt a strukturdt a szubjektum
és objektum, az eszmény és valésdg egymadstdl valé abszohit elvdlasztottsiga s kapcsolatuk
esetlegessége, véletlenszer(isége mitoszdban.

Valéjdban az egész struktira meghaladdsa, a szubjektum-objektum viszony, az em-
beri szabadsdg 4j dimenzidinak feltdrdsa vdlt sziikségessé. Egyaltaldn: a szubjektumnak az
objektumhoz fizGd8 teljes értelmi-érzelmi viszony forradalmi megujitdsa korvonalazo-
dott mint egyre tobb vonatkozdsban felmeriild kovetelmény.

A vizualitds vonatkozdsiban ez a megujitds kovetkezett be Cézanne miivészetében.

E megujulds lényegét egyetlen mondatban ki lehet fejezni: a szin teret formadl,
Ez egyben magdban rejti, hogy Cézanne-ndl egy szin énmagdval valo azonossdga pontsze-
riivé zsugorodik.

Cézanne-ndl nincsenek absztrahdlt szinek, kék, vors, fehér, sirga stb. hanem ezek
teremtddésér figyelhetjiik meg, azt a végtelen, befejezetlen moduldciét, amely a kiiloén-
b6z szinek konkrét, kdzvetlen egymdsra hatdsibol kovetkezik. A forma, s ennek kovet-
keztében a tér a szineknek e konkrét, egyedi, végtelen dialektikdjabol teremtédik Cézanne-
nil. Gondoljunk pl. a ,,Vérosmellényes fii” , fehér” ingének megdobbent6 szinorgidjdra,
a hideg-meleg, lila, z6ld, kék, sdrgds drnyalatok végtelen moduldcidira. A fehér csak terem-
t6dik ebben a szinorgidban, anélkil, hogy egy pontra rd tudnink mutatni: ilyen szin{i az
ing. Mégis hitelesebben van jelen a fehér ebben a moduliciéban, s hitelesebben, val6szi-
niibben, igazabban bontakozik ki az ing formdja is, mintha csak egyszerii drnyékoldssal
érzékeltette volna a festS a formdt. Cézanne-ndl egy szinben potencidlisan s tébbé-kevésbé
val6sdgosan a szivirviny minden 4rnyalata képviselve van, anélkil, hogy ez tarkasighoz
vezetne, Ellenkezéleg, struktura bontakozik ki: a szinek a formdkon — a tér egységes
fehér fényében — rdvildgitanak egymdsra, s értelmes, véget nem €16 pdrbeszédbe kez-
denek, hogy egészen 1Uj dolgokat mondjanak el egymadsrdl, az egymadshoz valé viszonyuk-
16l s a vildgrol. Ezt a magdnvald végtelen totalitdst Cézanne természetesen — eszkozeibsl
kifolydlag — csak absztrahiltan, a f§ tendencidkat, erdvonalakat, 1ényegi 6sszefliggéseket
kiemelve tudja érzékeltetni. Ez a titka a festészetében mind merészebben, tudatosabban
haszndlt ég6 szinlapocskdknak, melyek azonban — érdemes megfigyelni — soha nem egy-
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szinfiek, mindig tartanak valahovd, egyik drnyalatt6l egy masik felé (gondoljunk pl. az
egész kései Mont Sainte-Victoire képekre).

Ez a radikilis, vizudlis kévetkezményeiben ilyen kovetkezetesen eddig végig nem
vitt elv, hogy a szin teret formdl, Cézanne-nil szorosan Osszekapcsolddik a térdbrizolds
hdrom olyan forradalmian 4j mozzanatdval, melyek 6nmagukban fliggetlenek a szinekt&l,
de Cézanne-ndl a ,szin teret formal” — elv szigori betartdsival mégis mindig a szinek
révén jutnak érvényre.

A térabrazolds hirom 0j mozzanata a kovetkezd:

1. Az objektumot két szemmel nézzik, ahogy a valésdgban is.

2. A szubjektumnak szabad mozognia, jobbra-balra, le-fol, hogy a tdrgy strukturdjat
jobban megfigyelhesse, analizalhassa.

3. A 2. mozzanatbdl kovetkezik, hogy Cézanne-ndl a tér nem fiiggetlen az id6t6l,
képein nemcsak tér- hanem idébeli kiterjedés is dbrdzolva, érzékeltetve van a megfeleld
absztrakcios eszk 6zokkel.

A fenti hdrom mozzanatot példdkkal is érzékeltetem. Ami az els6 mozzanatot, a két
szemmel nézést illeti, gondoljunk pl. arra, mikor egy perspektivikus vonal egy tirgy
mogott nem ott, s esetleg nem abban az irdnyban folytatédik, mint ahogy eltlint mogotte
(mert — tegyiik fel — ahogy eltiint azt a bal, ahogy kijott azt a jobb szemiinkkel néztik).
Ez az absztrakciés eszkOz persze szolgilhatja adott esetben a szubjektum elmozduldsinak
kifejezését is (le-fol, jobbra vagy balra).

Ezzel maris a 2. mozzanatndl vagyunk, ti. hogy a szubjektumnak szabad mozognia a
megfigyelés érdekében a targy eldtt (némileg a targy koriil). A le-fol mozgdsra hoznék itt
egy lényeges példit, nevezetesen mikor a kocsog vagy mds edény alsé ellipszisével azt
érzékelteti, hogy honnan, a felsével pedig, hogy meddig mozdult el.

Bar a 3. mozzanat — az iddbeli kiterjedés — magat ol értetédSen benne van a 2.-ban,
azért erre is hozok egy explicitebb példit. Egy ,,Dinnyés csendélet” cimii 1900-ban
festett akvarellrSl van szé, melyen a dinnyét szamtalan ,,keresGvonal” veszi koriil, mintha
csak nem tudta volna Cézanne, hogy hova is rajzolja. Valéjdban ebben azok a nézetek
fejez&dnek ki egyidejiileg, melyek a szubjektum ilyen, vagy olyan irdny1, s nyilvan idébe
tel6 elmozduldsaibél adédtak volna.

Mindezzel tehdt Cézanne tullépett a hagyomdnyos térszemléleten (anélkiil, hogy
misztikumba fullasztotta volna a problémidt). A szubjektum-objektum viszony vizudlis
analizisének egy magasabb fokit nyujtotta aziltal, hogy ndla egy konkrét, két szemmel
nézd s a tirgy koriil elmozdulé, az idGtényezdvel is él6 szubjektumrdl van szd, aki
mindezzel a mozdulatlan, téle fliggetlen objektumot egy Uj értelmi-érzelmi Osszefiiggés-
ben, az individuélis szabadsdg vj lehetségeit felhaszndlva elemzi. Fontos hangstlyoznunk:
Cézanne nem elvetette, hanem raciondlis értelemben megsziintetve-megdrizte a hagyomad-
nyos térszemléletet, mint absztrakcids rendszerének egy tisztin soha nem érvényesiils, de
tendenciaszeriien jelenlevd mozzanatdt (gondoljunk a ,,fél szem” s a ponttd zsugoritott,
kiragadott pillanat problémdjara).

Cézanne-ndl tehdt ugyanigy egy a konkrét individuumtél, szituaciétol elvalasztha-
tatlan tér—idg tartomdnyr6l s ebben dbrdzolt, absztrahdlt objektumrdl van szé, mint
Einstein fizikai vildgképében, akinél tér és id6 szintén nem fiiggetlen egymdstél, s a
megfigyel6 adott helyzetétdl, paramétereitél. A parhuzam persze csak bizonyos pontig
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talalé, ugyanakkor nem véletlen, ahogy az sem, hogy a hagyomdnyos térszemléletet pedig
a newtoni fizikdval lehet 6sszefliggésbe hozni.

Osszefoglalva: a Cézanne-ndl taldlhaté vizudlis ,,torzuldsokat’, furcsasigokat tehdt a
fent vizolt Wj szin- és térfelfogds teszi érthetdvé. Ugyanakkor fontos hangsilyoznunk: az
eddigiekben a megértés érdekében elkiilonitett mozzanatok egy-egy kép esetében mindig
egyiitt, egységben, egymdstd] elvdlaszthatatlanul vannak jelen, s a szubjektum mozgdsdt
sem ugy kell elképzelni, hogy minden esetben ugyanannyit tesz meg jobbra, balra, le és
fel, mintha csak egy céltdbla kozéppontjdbdl indulna ki. Itt mindig bels§ aszimmetridk,
egyenlGtienségek vannak, melyek éppen az individuum 1j szabadsdgdbdl fakad6 konkrét,
totdlis érzelmi-értelmi viszonyulds szabad, bels§, individudlis kibontdsdt, kifejezését
szolgiljak.

De mindettdl fiiggetleniil, a fent kiemelt mozzanatok hangsilyozdsdt, s a szin teret
Sformdl egységes elvére val6 visszavezetését és abbdl valé kibontdsit nagyon fontosnak
tartom ahhoz, hogy Cézanne vizudlis forradalmit, s e forradalomnak a kiilénb6z6 avant-
garde tendencidkkal vald Osszefliggését megértsik.

A legnagyobb probléma ugyanis ezzel kapcsolatban az, hogy Cézanne vizuilis djitd-
sdt 4ltaldban a legnagyobb mértékben eklektikusan kezelik. Beszélnek arrdl, hogy szinei
élénkek, hogy modulil veliik, hogy igyekszik visszavezetni a formdkat a kip, gémb, henger
alakjaira, hogy tobbnézSpontusdgrdl van ndla szé (stb.). Teszik mindezt tGbbnyire anél-
kiil, hogy az Osszefiiggéseket feltdrndk, s az egészet egy raciondlis, vildgos szubjektum-ob-
jektum viszony és ebbdl kovetkezd tér- és szinszemlélet 1ényegi Osszefiiggéseibsl prébal-
ndk megérteni.

A legveszélyesebbnek azt tartom, mikor tgy fogjdk fel a dolgot, hogy szemben az
addigi festészettel, Cézanne igymond mdr nem ,;mdsol”, hanem a dolog ,,belsé strukti-
réja” érdekli, mert ilyenkor elkenik, hogy Cézanne-nil egy tj értelemben felfogott szub-
jektum-objektum viszonyré! van sz6, ahol a kettd (szubjektum és objektum) nem oldhaté
fel egymdsban, s Cézanne felfogdsiba — teljesen jogosulatlanul — a kés6bbi ,,izmusok”
bizonyos irraciondlis mozzanatait vetitik.

A donté kiilonbség — legaldbbis tartalmilag — pedig éppen abban van Cézanne és az
Hizmusok” kézétt, hogy mig Cézanne a lehetd legraciondlisabb modon vitte elGbbre az
emberi megismerést a miivészet teriiletén, a vizualitds kultirdjdban (bar tulajdonképpen a
megismerés bizonyos Uj dezantropomorf, tudomdnyos sziikségleteire is rezondlva), addig
az ,jzmusok” produktumainak dontS tobbségében ott bijkdl és hat az irracionalizmus
mozzanata ilyen vagy olyan formdban, kevésbé vagy erdsebben. Ez az irracionalizmus
abbdl fakad, hogy az ,,izmusok” legtobbje végsS soron annak a szubjektum-objektum
viszonynak egyik vagy mdasik mozzanatdt abszolutizdlja, viszi ad abszordum, melynek
forradalmian 4j vizudlis megfogalmazdsit Cézanne-ndl taldthatjuk.

Ezzel nem azt akarfjuk mondani, hogy az ,,izmusok” a ,,Semmi” allegdridi (Lukécs
Gyorgy), hanem éppen ellenkezGleg, hogy egy konkrét szubjektum-objektum viszonynak,
az individuum egy kézds helyzetének kiilonbozé nézépontokbol valé megorokitései, for-
mdba ontései.

E szubjektum-objektum viszony problémdja — szemben a kordbbi eszmény-valdsig
szembendlldssal, s az el6bbinek az utébbit maga felé voné biivos erejével — gy jelenik
meg, hogy szubjektum és objektum mintegy pdrhuzamosként, kézombdsként van egymds
mellett, konkrét egymésra vonatkozdsuk, kapcsolatuk esetleges, véletlenszer(i. Egyfelsl
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teljesen elszigeteltek egymdstdl, mdsfelSl kozvetlen megfelelés van koztikk. Annak a sza-
badsdgnak, ami az objektum vildgdban az druk kozotti szabad vdlogatds, a szubjektum
vildgdban a ldtszolag 6ntérvény(l, mind egymdst6l, mind a kilvildgté] fiiggetlen bels¢
impulzusokban valé szabad vélogatds a megfelelje. E szabadsdg kozvetleniil ellentétével,
az abszolut determindltsiggal azonos. A transzcenddlds ebben a viligban nem lehetséges.
Az individuumba Kkiirthatatlan vigy van betdplélva az adot tillépésére, transzcendéldséra,
de a megvaldsitds mindig az adottak kozotti vlogatdsként, egyik adottdl a mdsikig vald
hdnyéddsként leplezddik le, egyfajta rossz végtelen értelmében, s mennél rafiniltabb a
menekiilés, annal gyorsabb a kifaradas.

Az ,,jzmusok” az individuumnak ezt az elidegeniilt szabadsdg élményét fogalmazzdk
meg, fejezik ki, kiilonb6z8 vonatkozdsokban, gy prébélva tullépni szubjektum és objek-
tum elidegeniilt dichotémidjin, egymastdl vald fetisizdlt elkiilonitésén, hogy kiilonbozd
médokon és hangsillyal (ez adja az egyes ,,izmusok” relativ elkiilonitésének lehetSségét)
feloldjdk oket egymdsban.

Az ,jzmusokat” ugyanakkor az teszi izgalmassd és termékennyé, hogy mindegyik ik
az individuum szabadsigélményének egy-egy jogosult mozzanatin alapul (noha azutdn ezt
a mozzanatot dltaldban abszolutizdlja). De ami még fontosabb: az izmusok tobbsége
mondanivaléja kifejezésére felhaszndlja a mdr fentebb tdrgyalt cézanne-i vizudlis forra-
dalom egy-egy elemét, mozzanatit, jollehet legtobbszor abszolutizéltan vagy irraciondlis
értelmivé valtoztatva 4t.

Elgszor is addik egy célszerlinek ldtszo felosztdsi lehet§ség, melynek alapjan az
izmusokat két csoportba foglalhatjuk: (1) amelyek — gy tlinik — kozvetleniil a szubjek-
tum bels6 vildgdnak adnak O6ntérvény( format pl. fauvizmus, expresszionizmus, dadaiz-
mus, sziirrealizmus, s (2) amelyek az objektum valamiféle analizisét kisérlik meg az indi-
viduum Uj értelemben felfogott szabadsiga nevében pl. kubizmus, konstruktivizmus, futu-
rizmus. Bizonyos értelemben az impresszionizmus-naturalizmus polarizilédds folytaté-
ddsdr6l van. itt sz6. Még tisztdbban megfigyelhetd ez a kett§sség az absztrakt festészet
esetében — foltokat, pacdkat haszndlé absztrakt expresszionizmus —, illetve geometrikus
»alap”-elemekbdl dll6 szigord konstrukcidk. (Gondoljunk pl. egyfelgl Kandinszkij bizo-
nyos képeinek szubjektiv expresszionizmusara és masfel6l Mondrian négyszogekbdl, geo-
metrikus elemekbél, kiszdmitott ardnyok alapjdn Osszedllitott purista képeire.)

Az ,jizmusoknak” ez a két csoportra osztdsa azonban csak abban az értelemben
jogosult, hogy valéban elmondhatjuk: egyes ,,izmusok” inkdbb a szubjektum, a szub-
jektum bels6 vildginak kifejezése (4brdzoldsa) mig mdsok az objektum ,,analizise” feldl
kozelitik meg a problémdt, abban azonban konvergélnak, hogy végsé soron — egy szub-
jektiv, intuicioszerii élmény formdjidban — feloldjdk egymdsban a szubjektumot és objek-
tumot, egyetlen kidltdsban vagy egy pillanatra kimerevedett, billenékeny struktiirdban
fejezve ki és egyben tagadva szubjektum és objektum egymdstdl vald elidegenedettségét.

Nézziik most mdr egyenként a legjellegzetesebb ,,izmusokat”.

Foglalkozzunk el8sz6r a fauvizmussal, melyben hihetetlentl gazdag és Osszetett
értelemben van tovibbgondolva a cézanne-i vizualis problematika. Uj jelentések, Uj Ossze-
fiiggések vdlnak explicitté, mintegy csiraszer(ien elGlegezve szinte mindazokat a tendencid-
kat, er6vonalakat, melyek azutdn a killonb6z6 izmusokhoz vezettek.

A fauvizmus vizudlis lényege az — s itt most elsGsorban Matisse és részben Derain
fauvizmusdra gondolunk —, hogy benne az egyik ténust6l a mdsik ténus felé tartd
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cézanne-i ,,szinlapocskdk ™ szinindividuumokkd véltoznak, melyek tisztdn és elkiiloniilten
dllnak egymadssal szemben, belsé ragyogdsukkal megteremtve sajat teriiket, ugyanakkor —
jollehet sérthetetlenek, individudlisak egymdssal szemben, ahogy az individudlis ragyogé-
sukbdl fakado szubjektiv teriik is — viszonyukbol ismét csak egy — szubjektiv — egységes
térképzet adédik. Erdemes megemliteni, hogy ez az egységes térképzet felszabdalt szin-
lapocskdival egyfeldl elSlegezi a kubizmus szubjektiven tagolt, feldarabolt terét, masfeldl
az expresszionizmus pszichologiai, bels, szubjektiv terét.

A fentiekkel osszefiiggésben a fauvizmusban \j értelmet kap a cézanne-i szubjek-
tum-objektum viszony is. Mdr nem a konkrét, éppen veliink szemben levé objektumrdél
vizudlis megismerésének befejezetlen cézanne-i ,,itt és most” kiizdelme egy modellvilagba
transzpondldédik, fesziiltségei a szubjektum belsS, pszichikai fesziiltségeinek formdjdban
6rzédnek meg. Mindez vizudlisan jol kifejez6dik abban, hogy a cézanne-i teremtddd, soha
nem kész, végtelen dtmenetekbdl formalédo szinek helyett itt kész, mdr-mdr valdszinfit-
lentl harsdny és individudlis szinek vannak. Egy sdrga Matisse-ndl soha nem sdrga, hanem
egyben transzcendalja is a sdrgdt, meg is hazudtolja a sdrgét, s valami forro, kielégitetlen
vigyakozdst fejez ki a t6bbi szin utdn.

Miésképp meriil fel a probléma az expresszionizmusban. Ebben tépett szinindi-
viduumokat taldlunk, egyik szin nem engedi igazdn érvényre jutni a mdsikat, mindegyik
tisztasdgdt koszos szlirkévé homadlyositja a mdsik jelenléte. A szineknek, pontosabban a
szinek tisztasdgdnak ez a pontszer(ivé transzcenddl6ddsa azonban mdr nem a cézanne-i
értelemben meriil fel, ahogy az objektum maginvalésdgdbdl, a szubjektumté! valé fiigget-
lenségébdl adédott, hogy a szinek csak teremtSdtek, s egy végtelen, befejezetlen kolcson-
hatds volt koztiik. Az expresszionizmusban nem az objektum torvényei, hanem a szub-
jektum belsd érzései, indulatai szerint ,keverednek” a szinek, formdljdk, deformaljdk
egymdst, s az objektumot is, melynek objektiv vizudlis hatdsait e szubjektiv szinélmé-
nyekkel, s hangjait egy mély individudlis kidltdssal véli a szubjektum elnyomhaténak,
tagadhatonak. Kifejezi azt ami a legszubjektivebb, hogy kozben kizarjuk a vildgunkbdl azt
ami a legobjektivebb, amin ugy tlinik nem lehet véltoztatni: e drdmai és konzekvencidiban
tragikus tartalom fesziil az expresszionizmus legszélsGségesebb alkotdsaiban.

A kubizmusban elStérbe kerill az a cézanne-i mozzanat, hogy az objektumot vizs-
gdlé szubjektum nem mozdulatian. Ugyanakkor ez a mozzanat a kubizmusban bizonyos
értelemben abszolutizdlédik is. A lényeg itt nem az, hogy a szubjektum a kubizmus
alkotdsaiban ,korbenjdrhatja” az objektumot, hanem hogy tetszélegesen, énkényesen
mozog az objektum koril, s a sajat szubjektiv ardnyegyensily-harmdniaérzéke, illetve
belss szenvedélyei szerint montirozza ossze az objektum egyes nézeteit. fgy — kiilonésen
az analitikus kubizmus esetében — nem is annyira a vildg, az objektum ,,szerkezete”, mint
a szubjektum szubjektiv terének szerkezete jelenik meg ezeken az alkotdsokon. A pers-
pektiva-problémadra az egyes sikok széleinek kiilonboz§ irdnyokba tart6 vonalai emlékez-
tetnek, teljesen szétrobbantva azt a reneszdnsz térszemléletet, melyet Cézanne bir meg-
haladott, de egyben meg is 6rz0tt a maga térkoncepcidjdban. Ez azonban nem jelenti,
hogy a kubizmusban nincs egységes tér, nevezetesen — mint emlitettiik — a szubjektum
onkényesen soknézSponti egységes tere, melynek egységét — a vonalak kiegyensulyozott
jatékdn til — elsGsorban a szinek redukdldsa () biztositja. Nem véletlen, hogy az anali-
tikus kubizmusban — leszdmitva a hideg-meleg ellentétbdl adodé térérzékeltetési lehets-
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séget — dltaldban egyetlen ténus uralja a képet, mely legtobbszor barnds, de lehet pl.
kékes is. Az egység, a centrumszeriiség, a kép egynemii kozege megdrzése céljabol itt a
szinekb 6l absztrahdlni kell, legaldbbis ami e maédszer végsd konklizidit illeti.

Itt tehdt az objektum struktirdjinak ,analizdldsa™ tiriigyén az objektum ,,alapdssze-
tevdit” (szogletes idomok) végsé soron a szubjektum egy intuitiv, kiilénb6z6 pillanatokat
egymdsra montirozé élményében oldottik fel. Ettsl a konstruktivizmus annyiban tér el,
hogy ebben pont a szubjektum pillanatnyi élményétsl vonatkoztatnak el, s a szubjek-
tumot teszik zdréjelbe az objektum — sok szempontbdl mechanikus jegyeket 61t6 — struk-
tirdjanak kiemelése érdekében. Vagyis a konstruktivizmusban a szubjektiv egyfajta stan-
dardizdldsarél, s az objektum egyfajta konszenzus alapjin kiemelt lényegi mechanikus
osszetevdiben vald eltiintetésérdl (noha nem ezekkel vald azonositdsardl!) van szé.

A kubizmusban hangsilyt kap egy mdsik jellemz6 cézanne-i mozzanat is, nevezete-
sen, hogy minden szin-forma minden mdsikkal végtelen modon fiigg dssze: ez jelenik meg
absztraktabb formdban a kubista képek finom struktirdiban, ahol az egyes tirgyak egy-
mas vonalaiban, mondhatndnk egymds szavdba vdgnak, egy-egy szogletes forma a leg-
varatlanabb helyeken 6sszemosddik mdsokkal. Ahogy a szinek az expresszionizmus eseté-
ben, ugy vdgnak itt a formdk egymds szavdba. Egyszdval a kubizmus ad abszurdum viszi,
hogy egy tdrgy kimerithetetlen &sszefiiggésben van a képstruktira egészével. Nincs kész
allapot a képen, a dolgok egymdsra hatdsa, végtelen vdltozdsa, oda-vissza hatdsa van itt
egyetlen vizudlis képletté kiteritve.

Mindez csak konkrétabb formdt 6lt a kubista kolldzsban, ahol nem illdzionisz-
tikusan dbrdzolt, hanem valésdgos tdrgyak (ujsdg, papir, fadarab stb.) keriilnek a fenti
relicioba egymadssal — halvdnyan a neoavantgarde-beli pop-art problémadjat elélegezve.
A kovetkezé probléma fogalmazodik a kubista kolldzsban képpé: egy-egy tdrgy csak a
mdsikhoz valé reldcidjdban létezik, de e reldcick a maguk kiilsé valésdgdban mecha-
nikusak, elidegentiltek, ellenségesek, ezért egy uj reldcidrendszert kell a miivészet kozegé-
ben konstrudlni, egy esztétikait, emberért valét, melyben szintén egyik tdrgy sem teljes,
hanem a mdsikt6l hatdrolt, korlditozott, mddositott, de egy esztétikai, emberért valé
jdtékossig értelmében, melynek az individuum szabja a torvényeit.

Igen izgalmas a futurizmus problémdja 6sszevetve a cézanne-i szubjektum-objektum
viszony dbrdzoldsdval. Tomoren fogalmazva: a futurizmus a mozgds intuitiv megragaddsa
egy pillanat vizudlis szintézisében. A Cézanne-tdl valé eltérés ott van, hogy mig Cézanne-
ndl a néz6 mozog a tirgy koril, mely mozdulatlan, s melyet igy jobban analizdlhat
(gondoljunk a mér emlitett dinnyés akvarell keresGvonalaira), addig a futurizmus esetében
a tdrgy, az objektum suhan el a nézé el6tt, aki egyetlen intuitiv pillanatban prébdlja a
mozgdsélményt rogziteni. Ez egyik legjobb példdja annak, ahogy a cézanne-i teljességgel
raciondlis vizudlis forradalom irracionalizmusba fordul az ,,izmusok™ ad abszurdum vitt
elveiben. A futurizmusban tehdt a cézanne-i vildgos szubjektum-objektum kiilénbség he-
lyett egy irraciondlis szubjektum-objektum konfiizié jon létre, ami két mozzanatbdl 4ll:
(1) egyfel6l a szubjektum oldaldrl a mozgds élmenyébdl, masfelsl (2) az objektumarél a
mozgds rényébdl. Mig a mozgds mozzanatdnak cézanne-i behozdsa épp a tdrgy/vildg telje-
sebb megismerését segiti eld, a futurizmusban pont a tdrgy megismerését teszi lehetet-
lenné. A futurizmusban a szin, a forma, a vonal mind ezen irracionalis szubjektum-objek-
tum osszemosédds kifejezésének eszkozeként jelenik meg, 6ndll6, forma- és téralkoto
funkciojdt elveszti, a tdrgy, a vildg analizise helyett a vildgnak, mindennek a mozgdsban, a
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mozgds élményében valé eltiintetése vdlik a céljdvd. Ha a kubizmus egy téglafal, akkor a
futurizmus egy olyan téglafal, melyet éppen ledontenek. Ebben benne van a szubjektum
ereje, lendilete, mellyel ledonti, de egy objektiv tény formdjdban nyilvinul meg, s nem
azon van a hangsily, hogy nekiink mit jelent ez az esemény (mint az expresszionizmus
esetében), hanem azon, hogy eltlinjink, feloldédjunk ebben az élményben, az éniink
szinte megsemmisiiljon benne.

Egyébként érdemes megemliteni, hogy a futurizmus a maga hulldimzd, a szemet
szinte erészakosan irdnyité vonalaival bizonyos értelemben az op-art problematikdjit els-
legezi. Mig azonban a futurizmusban ez az irdnyitds egy szubjektiv, pillanatnyi élménysze-
rli rdhatds formdjdban tortént, addig az op-artban személytelen, mechanikus médon mint-
egy a vizualitds biologiai torvényeit felhasznélva.

A futurizmusndl még kozvetlenebb mddon elGlegezi a neoavantgarde szellemét a
dadaizmus, mely a legszélsGségesebb irdnyzat az avantgarde-on beliil. A miivészet abszolit
tagaddsat jelenti, pontosabban az ,,ami éppen van azt kell tagadni” elv végigvitelét. Ezen
elv mdsik oldala az ,elvitathatatlan hit minden spontaneitdsbdl teremtett pillanatnyi is-
tenben”, ahogy az a dadaizmus kialtvinydban szerepel.

Itt emlithetjilk meg a dadaista tdrgyfelhaszndlds problémdjit. Szemben a kubista
kollazs ,.esztétizaldsdval” a dadaista tdrgyfelhaszndlas célja egy-egy tdrgyat kiragadni az
Osszefiiggésébdl és abszurditdsdt prezentdlni, vagy egy olyan ginyos-szellemes Osszeflg-
gést kimutatni egy véletlen, vdratlan, egyszeri asszocidcidval, amely kozOnségesen gy
tlinik, nincs benne. (Gondoljunk pl. Duchamp ,Palacksziritdjéra™ vagy egy kidllitott
bilire, melynek ezt a cimet adtdk: ,,Forrds”).

Barmennyire is szélsGséges azonban a dadaizmus, abban mégis kiilonbozik a neo-
avantgarde tendencidit6l, hogy a dadaizmusban az individuum, a szubjektum kozli dllan-
déan sajat kozvetlen lényét, érzelmeit. Oszintén utdl, gy(ilsl, fellelkesiil stb. Egyszéval
onmagdt, sajat individualitdsit adja, nem pedig egy mechanikus, gépszer(i, standardizlt
ént k6z6l, s ami a legfontosabb, megvan a humor, a jdtékossdg mozzanata is benne.

Mint legszélsGségesebb, onpusztitd irdnyzat a dadaizmus adekvdt mozgdsformdt a
sziirrealizmusban taldlt. Ami a dadaizmusban az abszurd megsemmisité felvillandsa, az
magdértvalé vildgot kap a sziirrealizmusban, olyan vildgot, melynek dimenziéja, kiter-
jedése van.

Az az elv, amit dltaldban alkalmaztunk az avantgardizmusra, hogy ami az objektum
vildgdban az druk kozotti vdlogatds, az a szubjektuméban a sajt asszocidcidi, impulzusai
kozotti szabad vdlogatds, a legexplicitebben a sziirrealizmusban érhetd tetten.

De ebben leplez6dik le egyben ennek az elvnek abszolit determinista jellege is:
mindig van egy gondolat, egy Gtlet, amely sinre 16ki az asszocidciokat. Igy a kiindul6pont
valami teljesen ,,valosdgfolotti”, s az élmény meégis valami mindennél ,,valdsdgosabb”’,
»hitelesebb”, mert az asszocidcidk egy mechanikus, hézagtalan, egynemii sorozatit
kapjuk, ami kizdr minden mast.

Ebben a vildgban a vizualitds bizonyos értelemben hattérbe keriil: a téma, a bizarr
gondolat a lényeg, s ennek minél bizarrabb vizudlis kifejezése. A forma a gondolat én-
kényének rendel6dik ald — mint ilyen a sziirrealizmus bizonyos értelemben a concept
art-ot elSlegezi. Ennek megfeleléen a sziirrealizmus dll a legkevésbé kapcsolatban a
cézanne-i vizudlis forradalommal. A sziirrealizmus vizudlisan a legmesszebbmendkig
eklektikus, s néha a legolcs6bb vizudlis megolddsokat vilasztja. Tudom persze, hogy a
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szlirrealizmus skdldja ennél sokkal szélesebb (vizudlis értelemben is), de itt megint csak a
legszélsGségesebb, a sziirrealizmusra mint mddszerre legjellemzSbb tendencidkra utaltam.

Most, hogy az avantgarde néhdny jellemz§ ,,izmusdt” vdzlatosan dttekintettiik, ér-
demes itt roviden foglalkoznunk Paul Klee miivészetével, aki a legmélyebb értelemben
egyesiti, s éli meg mindazokat a konfliktusokat, melyek a cézanne-i latdsmodbdl s ennek
az avantgarde irdnyzataiban valé szétrobbandsdbdl fakadnak.

A radikdlis fordulatot, ami az avantgarde-ot jellemzi 6 is végrehajtja: a cézanne-i
szubjektum-objektum viszony objektiv problematikdjat bizonyos értelemben szubjekti-
vizdlja, belsdvé teszi. Az objektum mdr ndla sem ,,itt és most” konkrét valésig, hanem
emlék, a szubjektum pszicholdgiai vildganak része. Ugyanakkor, ami a legfontosabb, nincs
olyin az ,jizmusokkal” kapcsolatban felmeriil§ vizudlis mozzanat, amit Klee a vizuilis
megismerés érdekében fel ne haszndlt volna; a cézanne-i vizudlis forradalom minden ered-
ményét megdrizte, egy oldaldt sem abszolutizdlta, csak a maga kifejezésbeli problémdihoz
alkalmazta, s levonta belSliik a megfeleld kovetkeztetéseket. A két legfontosabb moz-
zanat, a szin térformdlo hatdsa s a szinek teremtddéseének problematikdja a legmélyebb
értelemben érvényesiil Klee-nél. Gondoljunk pl. a ,,Szindbdd”-akvarell bensGséges vild-
gira, melyen a tenger hullimai k{ilonboz6 hideg-meleg szindrnyalati négyzetekkel vannak
érzékeltetve. Kleenél a cézanne-i szinlapocskdk legtobbszor kiilonb6zé geometrikus ido-
mokkd, haromszogekké, négyszogekké absztrahdlédnak, de mindig életszerliek maradnak,
s nem mechanizaltak mint pl. a konstruktivizmus geometrikus négyszogei.

Mindezzel Klee az individuumban lev§ belsS ,.térbeli” viszonylatok, leglényegesebb
értékstrukturdk, erdk dbrdzoldsdra torekszik vizudlis eszk6zokkel. Pontosabban mintegy e
struktirdk teremtddését, s harcdt figyelhetjilk meg néla. Mint maga fogalmazta, 6 nem a
kész formdkat dbrizolja, hanem azokat az eréket, melyek ezeket létrehozzdk. Kleenél
minden szerves, organikus, ugyanakkor egy nagyon szigoru belsd strukturdval rendelkezik,
amely egy ldthatatlan, 1ényegi centrum koriil kering. Mindig mélyebb és mélyebb értelem-
ben ismerjilk meg ezt a strukturdt: Klee szenvedélyesen kutatja a leglényegesebb Gssze-
teviket, egészen a vonalig, hogy aztdn ebbdl s a szinb6l épitse fel a maga gazdag, kimerit-
hetetlen vildgat, anélkiil, hogy kozben egy pillanatra is sémdkat alkalmazna.

Miel6tt a neoavantgarde vizlatos jellemzésére térnénk, emlitsiink meg egy prob-
lémat az avantgarde tdrsadalmi hdtterével kapcsolatban. Az avantgarde-ot gyakran szoktdk
a kapitalizmus elleni ,kispolgari ldzaddsnak” nevezni. Amennyiben a ,kispolgdrit” nem
pejorativan, ideologikusan tekintjiik, hanem egy olyan individuumot jellemz§ trsadalmi
létkategdriaként, aki magdntulajdonosi birtokldsra torekszik, egyetlen célja novelni, illetve
aggddva Brizni azt a kis bekeritett territériumot a vilagbol amit tdrsadalmi helyzete lehe-
tové tesz, s szabadsdgdt e birtokldsélmény minél intenzivebb dtélésében ldtja, mely ugyan-
akkor egyre transzcendensebbé vilik szdmadra, akkor egy ilyen bedllitottsdgu individuum s
az avantgarde bizonyos szélsGséges tendencidinak individuuma koz6tt vonhatunk bizo-
nyos pirhuzamot. Az avantgarde individuuma is bizonyos értelemben gy prébdlja a kép
négyszogében bekeriteni, s rendezi a maga onkényként megjelend szabadsiga szerint a
vildg dolgait, mint ahogy az emlitett ,kispolgiri individuum” prébdlja elkeriteni a maga
vildgdt, kiélve e vildgon belil minden 6nkényét, mig kiviile a vildg teszi ugyanezt vele.

Ova intenék azonban attél, hogy a fenti gondolatmenet alapjén az avantgarde ,kis-
polgdri ldzaddsa” képlethez jussunk. A probléma ugyanis jéval bonyolultabb, s a fentiek-
ben direkt azért prébdltam a dolog vizudlis oldaldra koncentrdlni, hogy az anyag egy
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bizonyos belsd struktirdjinak feltdrdsdval a megalapozatlan, elhamarkodott 4ltaldnosi-
tdsoktol dvjak, s — e belsS osszefiiggésrendszer feltdrdsdval egy mind tdrsadalmilag, mind
elméletileg differencidltabb megkozelitéshez adjak kiindulépontot.

Térjiink rd ezek utdn a neoavantgarde problematikédjdra. Metaforikusan szélva: ha a
régi avantgarde-ot egy sejttenyészethez hasonlitjuk, melyben az egyik sejt kérosan meg-
nagyobbodik, s individualitdsdval meg akarja fert6zni, villimtdmaddsszerfien meg akarja
héditani a tobbit, akkor a neoavantgarde ezzel szemben olyan sejttenyészet, melyben a
sejtek szétesnek, kiilonvélnak, s csak mindenféle tdpszerekkel tartjdk életben Gket. A régi
avantgarde-ban az érzelem, a bels§ dinamizmus a dontd, ez az individuum belsG meta-
fizikai sarkpontja, egy kozvetlen ontudat, s ennek spontdn leképezése a miiben. Az 4j
avantgarde pont e régi értelemben vett ontudat tagaddsa, abbdl a keserii tapasztalatbol
kiindulva, hogy tgyis félreviszi az embert, az elsé kinyilvanitds alkalmdval elidegenedik
téle, vagyis hamis, illetve semmis.

A neoavantgarde ugyanakkor az individuum védekezése, aki szdmdra az Oszinteség
egyetlen lehet3ségének az latszik, hogy kimondja, nincs individualitdsa, hogy belsé impul-
zusait, amelyeknek eddig gyjtopontja volt, elidegenitették, véletlenszertien kiilsévé tet-
ték. A régi avantgarde-ban az individuumegyfajta centrummal bir (bdrmilyen elvonttd
pdrolgott is a centrumszer(iségnek ez az élménye), s alkotdsaiban a vizualitds antropo-
morfizdlt(!), nyelvén ez a centrummal biré individualitds fogalmazddik meg, képezddik le
egy kozmikus nembeliséggel valé azonosulds nevében. Az uj avantgarde-ban a centrum-
szerliség élménye megszilint, szinte tabuvd vdlt, transzcendenssé viltozott, illetve csak
mechanikus(!), kiils6leg, gépiesen determindlt formdban lehetséges. A régi avantgarde ki-
altds, sikoly, de individudlis, az 0j: egy sziréna hangja.

Az individuumnak az a szabadsdga, mely Cézanne vizudlis forradalmdban korvona-
lazédott, s amely a régi avantgarde-ban a szubjektum-objektum egység individudlis élmeé-
nyének igényében jelent meg, az Uj avantgarde-ban végképp transzcendenssé véltozott, a
,tokéletes”, abszolit, ugyanakkor vikuumban levs szabadsig élményévé, ahhoz az él-
ményhez valé csékonyds, rogeszmeszerii ragaszkoddssd, hogy a cselekvés az individuumtol
indul ki, ezéltal az uralom pillanatnyi élménye adédik, de kézben a cselekvésnek miné]
minimalisabbra kell redukalédnia, minél kevésbé individudlis kell, hogy legyen (az indi-
vidualitds valédi s nem manipuldlt értelmében).

Ennek megfeleléen a neoavantgarde lényegét tomoren ugy fogalmazhatjuk meg,
hogy menekiilés a formdtdl. Ebben persze paradoxon rejlik, mert ez a menekilés csak
dllandd formaaddsokon Keresztill valdsulhat meg, a menekiilés mélyebb értelme tehdt a
forma 0rokos innovdcidja, szakadatlan véltoztatdsa, illetve a forma efemerségének hang-
stilyozésa.

A formdr6l dtkeriil a hangsiily a gesztusra, az aktusra, mellyel a formdt véltoztatjdk.
Atkeriil a hangsily magdra az individuumra, sajdt 6nfel8rl§ innovéciés folyamatdra, mely-
ben Ugy juttatja érvényre sajat ,individualitdsdt” hogy kozben menekil a valédi indivi-
dualitdstdl. Gesztusdnak lényege a kozolhetetlenség kézlése, annak tényszerd kinyilvani-
tdsa a legkiilonbozobb formdban és egyediili tartalommd felfijva, hogy az individuum
bels§ 1ényege, magva hozziférhetetlen, kozolhetetlen. Egyben erds ragaszkodds van e mag
l1étéhez és léte szentségéhez, 1éte misztikumdnak és egyediil autentikus voltdnak — akdr
agressziv — elismertetéséhez.
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Régebben az individuum bizonyos tdrsadalmilag motivalt kapcsolatai voltak ,,szen-
tek™, misztériumok, melyekre nem lehetett rdkérdezni, s melyeknek az egyén ald volt
rendelve: ez manifesztilédott kiilonb6zé formdkban a valldsban. Ma ezek a kapcsolatok
szélsGségesen mechanizaltak, ,racionalizdltak,” banilisak, s ugyanakkor a veliik kapcso-
latos szorongds az egyénben nem misztikus tényezdk, hanem nagyon is evildgi, racionali-
san elemezhetd lehetéségek fontolgatdsa miatt van. A | titok™ az individuumba szorult, ez
lett a misztikum, a misztérium kozpontja, metafizikai gyujtépontja. Ez a tirsadalom el-
idegeniilt mechanizdltsdga és az individuum transzcendens, misztikus lényege kozotti po-
larizalodas fejezédik ki kozvetlen, artikuldlatlan formdban a neoavantgarde kiilénbozd
irainyzataiban.

Mig a régi avantgarde-ban a szubjektum és objektum egységének egy individualis,
kozvetlen élményén volt a hangsily, addig a neoavantgarde esetében a szubjektummal
vagy az objektummal vald szélséséges azonosulds keril elGtérbe, az eltiinés, a rejtézés
vagya az egyikben a mdsik egyidejli ragaddsaval (!). A szubjektummal valé azonosulis,
pontosabban az ennek ,,transzcendens lényegébe” valo visszavonulis szélsGséges kisérlete
a concept art, mig a mdsik pdluson a pop-art, happening, minimal art, land art stb. van.
Az mads kérdés, hogy végsé konzekvencidikban konvergilnak, tehdt abban, hogy az indi-
vidualitds kozolhetetlen, transzcendens lényegét a sokkhatds, a permanens s igy gépiessé,
monotonnd valt innovicié formdjaban , kozlik™. Itt mdr inkabb fiziologiai, mint lelki ha-
tasrél van sz6, idomitasrél, ahogy a rekldm idomit. Jol érzékeltetik ennek az egésznek a
fizioldgiai jellegét az op-art bizonyos szélsiséges tendencidi, melyek az optika, a vizualitds
torvényeinek megfeleld alkalmazasdval akar fizikai rosszullétet is képesek elGidézni (gon-
doljunk a kiilonb6zé ,,szemronté™, sokkolé op-art kompozicidkra).

Ugy fogalmazhatunk, hogy az objektum, mint valami tithenger egyszeriien szétla-
pitja a szubjektumot, ez eltlinik alatta, noha nem teljesen — ime, a kett6 ,,azonosuldsa™
valami ilyen formdban van itt jelen.

Mindezzel persze csak a legszélsGségesebb tendencidkra és kovetkezményekre utal-
tam, s kordantsem szeretném sémaként alkalmazni gondolatmenetemet akdr a neoavant-
garde minden megnyilatkozdsi formdjdra, akdr dltalaban korunk vizudlis kultirdjdra. Itt
pusztin csak problémdkra, a felszinen levé s hato tendencidkra probdltam felhivni
a figyelmet.

L’AVANT-GARDE ET LA REVOLUTION DE LA VISUALITE
CHEZ CEZANNE

(Résumé)

La visualité i sa propre langue, révéle autant d’une société, des tendances de déve-
loppement d’une époque que les mouvements de la vie sociale qui sont en rapport étroit
avec la vie pratique (p.x: I’économie, la politique, la réligion, le droit).

Tenant compte de ce point de vue, examinons cette révolution visuelle de Cézanne
ayant naturellement des antécédents: référant ici non seulement a I'impressionnisme, mais
aux ébullitions de beaux-arts étant présents au cours de tout le XIX® si¢cle.
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Qu’est ce qui a caractérisé donc la tradition contestable a la maniére &z plus const-
ructive et la plus radicale chez Cézanne, et qui prend ses sources depuis de la rennaissance
et que les tendances nommées ,,ismes” ont attaqué d’une manitre qu’on peut mettre en
quelconque rapport avec la révolution de Cézanne. X

L’essentiel de cette tradition signée c’est que l’espace est une sorte de ,,boite”,
indépendant des choses qui se trouvent i I’intérieur et méme des individus et ol on ne
regarde devant soi que par un oeil en un seul ,instant” (il faut penser a la perspective
renaissance). Dans ce cas-a c’est donc 'individu qui est le centre de tout, en regard les
lignes perspectives ,,dansantes’” et les espaces exprimant des relations de subordination du
Moyen-Age. Mais cet espace de 1’dge moderne a de certaines caractéristiques abstraites et
standardes: regard par un oeil, individu et espace standards et que les lignes perspectives
concourent en un point de destruction presque transcendant. Cette caractéristique stan-
darde se représente dans l’utilisation des couleurs méme: des couleurs locales surtout,
ombrées avec noir, qui se rappelle le caractére standard de 1’espace sans couleurs (natu-
rellement il y a des exeptions: couleurs froids-chaudes, etc.)

En revanche — ne pas parlant des antécédants et faisant un grand pas en avant dans
le temps — un principe essentiellement nouveau passe au premier plan chez Cézanne: lz
couleur forme espace. L’identité d’une couleur avec soi-méme se réduit punctiforme (c’est
qui se représente abstractivement dans les ,,facettes de couleur” caractéristiques de Cé-
zanne). Il n’y a plus des couleurs abstraites (bleu, rouge, jaune etc.) mais bien on peut
observer la création des couleurs. Tout cela est en rapport avec les trois nouveaux mouve-
ments de la représentation de ’espace:

1. on considere ’'objectum par deux yeux, comme dans la réalité,

2. le subjectum peut bouger 4 droite, 3 gauche, en haut, en bas pour pouvoir examiner,
analyser la structure de I’objet.

Le 3¢ vient du 2% mouvement: ’espace n’est pas indépendant du temps chez Cézanne: sur

ses tableaux l’extension de temps et méme celle d’espace sont représentées, faites voir par

les moyens d’abstraction convenables.

Les plusieures ,,déformations”, ,,défigurations de formes”, ,les mauvais tracés” de
ses tableaux différant du traditionel sont en rapport avec les trois mouvements ci-men-
tionnés.

Tous ces faits contiennent une nouvelle sphere de possibilités de la relation univers-
individu et méme la nouvelle substance de liberté de I’individu (transformant d’une
maniére constructive les éléments et principes), comme par exemple la vision cosmique
d’Einstein est le développement progressif de celle de Newton, donc il s’agit du rétrécisse-
ment de son domain de validité. (Dans ce cas-l le problé me temps-espace n’illustre pas
affecté les tendances éventuellement communes de Vévolution artistique et scientifique.)

Selon ces caractéristiques les tendances de beaux-arts du XX¢ siécle, nommées
ismes”’, peuvent étre considérées d’une part comme les aspects de la révolution de
Cézanne et comme le développement pour différentes directions de la nécessité de liberté
de Iindividu.

Chez le fauveisme les modulations punctiformes de couleur de Cézanne deviennent
individus de couleur, qui créent pour ainsi dire leurs propres espaces en face 1’'un de
’autre au sens subjectif et psychologique aussi.
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En revanche, chez 1'expressionisme (’étude touche méme I’analyse des différents
rapports sociaux) se trouvent des individus de couleurs déchirés: aucune des couleurs ne
permet pas de prévaloir I’autre, & un certain sens ils se jettent & une tragédie terne.

Le mouvement essentiel du cubisme, c’est que le subjectum #’est pas immobile.
,»Fait un rond” autour de !’objectum, bouge pour ainsi dire autoritairement, arbitraire-
ment autour de ’objectum, et c’est Pespace subjectif du subjectum qui se\représente
devant nous sous la forme des facettes ,,vides de sens” en apparence. Chez le constructi-
visme tout cela devient mécanique.

Chez le futurisme c’est Foojectum qui passe en un moment intuitif et irrationnel
devant nous, josqu’ % ce que chez Cézanne ce soit le subjectum qui bouge autour de
I’objectum pour qu’il puisse mieux I’analyser, le reconnaitre (voir px. les lignes ,,rech-
erchantes” de l'aquarelle ,,Nature morte avec melon”).

La liberté peut prendre méme Vimage de 1’absurde sous la forme du mouvement
spatial soit temporel, de plus: métaphysique. Voir par exemple le dada et le surréalisme
qui construit ses tableaux de vision souvent d’aprés un coup d’attaque d’une idée (absur-
- de), y tenant presque mécaniquement.

L’art de Paul Klee — dont 1’étude s’occupe 4 part — signifie une certaine synthése
éminante et individuelle des tendances de développement ci-mentionnées. Malgré que
Klee ne puisse pas étre lié 3 aucune des tendances, leurs aspirations réelles, leures valeurs
vivent profondément en lui.

Quant au probléme du néo-avant-garde, il faut mentionner la tendance caractéris-
tique de la fuite devant la forme et le mécanisme (qui est en rapport aussi avec les
nouveaux motifs sociaux analysés dans 1’étude). Le geste se rappelle les effets de choc et
méme l’effet presque psychologique (op-art, pop-art, etc.). Il parait que 7 objectum fourre
sous soi-méme le subjectum comme un cylindre compresseur, s’y identifiant de cette
maniére.

Imre Tagai

<212





