A szobraszat ajszeriisége

A halado szobraszatnak méltanytalanul sok viszontagsagon kellett keresztilmennie az
elmult huszonét évben. Ez kuilondsen igaz az absztrakt €s kozel absztrakt szobrok
esetében. A szobraszat a harmincas évek végén, a negyvenes évek elején lenduletbe
jott, amelyet a negyvenes évek vége felé €s az 6tvenes években lelassitott az a félelem,
hogy ha feltinéen tisztan megrajzolt és geometrikus lesz, akkor tulsagosan gépszertivé
valik. A szigoru definicioktol valo idegenkedésével az absztrakt expresszionizmus
tovabb 06sztonozte ezt a félelmet, amely egy idére még a kései és nagyszeru David
Smith-t, a ,tiszta-konturd” harmincas évek — ha létezett egyaltalan ilyesmi — fiat is
elbizonytalanitotta. Nem mintha a ,fest6i” absztrakt szobraszat sziikségszertien rossz
lett volna; azért fejlédott olyan rosszul a negyvenes-6tvenes években, mert tulsagosan
negativ motivaciobol eredt: tul nagy része késziilt az attol valo félelembdl, hogy a

végeredmény nem lesz eléggé muivészi.

A festészet ebben az idészakban sokkal magabiztosabb volt, és az dtvenes évek
elején néhany festé szembe is tudott nézni azzal a kérdéssel, hogy mikor sziint meg a
festészet igazi muvészet lenni. Emlékszem, hogy a Rollin Crampton altal 1951-ben (a
Peridot Galériaban) bemutatott, szinte teljesen monokrom képek lattan az elsé
reakciom ingertiltséggel vegyes gunyorossag volt. Ujra meg kellett ismerkednem
ezekkel a (Philip Gustonra ebben az idében dénté hatast gyakorlo) képekkel ahhoz,
hogy bolcsebbé tegyenek. A kovetkezé monokrom képek, amelyeket lattam, mar
tokéletesen azok voltak — Rauschenberg (Stable-beli) 1953-as kiallitasanak teljesen
fehér és teljesen fekete festményei. Meglepett, milyen koénnyen ,értheték”, mennyire
ismerések, s6t menék voltak ezek a képek. Késébb sem tortént ez masként, mikor
elészor lattam Reinhardt, Sally Hazlett és Yves Klein monokrom vagy kézel monokrom
képeit. Ezek is ismerésnek €és mendnek tintek. Ami olyan kihivo volt Crampton
muvészetében, az szinte egyik naprol a masikra egy ujabb megzabolazé konvenciova
valt. (Pollock és Tobey ,all-over” jellegh muvészete talan szintén eldsegitette a
folyamatot.) A véletlenszertiség nem az egyetlen ,vad” dolog volt, amit az absztrakt
expresszionizmus el6bb meghonositott, majd otthonossa tett a festészetben; ugyanezt

tette az urességgel, az ,ur” latvanyaval is. Ezentul barmely lehataroltnak, faltol



elkuldonulének latott monokrom sik automatikusan képként, muvészetként volt

meghatarozhato.

De ujabb tiz évre volt sziikség ahhoz, hogy ez lehessen — legalabbis a New York-i
muvészek €s kritikusok nagy részének. A muvészet és nem-muvészet kozotti
kulonbség eltorlésérdl szolo ujsagcikkek sokasaga ellenére mind a véletlenszertiség,
mind pedig az ltiresség jelenségére tovabbra is ugy tekintettek, mint muvészet-tagado
latasmodra. Igazabol csak 1966-tol kezdve mondhato el az, hogy Pollock teljesitménye
vitathatatlanna valt a New York-i szcénaban. Talan sikertilt ,megtornie a jeget”, ezzel
egyutt Pollock , all-over” festményeit tovabbra is énkényesnek, esztétikailag érthetetlen
jelenségnek tekintették, €s tovabbra is a muvészet olyan felismerheté elemeket
tartalmazo fajtajit tartottak nagy becsben, mint amire de Kooningnal lathatunk példat.
Pollockra még is tdbbnyire ugy tekintenek, mint alapvetéen 6nkényesre, ,esetlegesre”,
bar mar felbukkant a mivészek egy 1j generacigja, akik ezt nem tehertételnek, hanem
értéknek tekintik. Mara mindannyian tudataban vagyunk annak, hogy hosszu tavon a
szokatlan a legkifizetédébb az avantgard muvészetben - marpedig mi lehetne
szokatlanabb az onkényesnél? Mindennek tudatossa valasaval, illetve a megértés
hasonlo kudarcanak hatasara emelkedett nemrégiben Newman hirneve is — nem is

beszélve Reinhardtrol és mai felviragzasarol.

A hatvanas években ugy tunt, hogy a muivészet — legalabbis az a része, amelyik a
legtobb figyelmet kapja — megoldandoé feladatként allitotta maga elé azt a problémat,
hogy az ,6nmagaban véve” szokatlant hogyan tudnank megktiléonboztetni a pusztan
furcsatol, oda nem ill6tél és a tarsadalmilag sokkolotol. Az assemblage, a pop, az
environment, az op, a kinetikus, az erotikus, €s az uj muvészet 6sszes tobbi valtozata
megannyi logikus momentumnak tetszik e probléma kidolgozasanak folyamataban,
ami ugy tunik, végre megoldasara talalt az elemi strukturak, az ABC-muvészet vagy a
minimalista mtivészet formajaban. A minimalistak végul, ugy tinik, felismerték, hogy
az onmagaban vett szokatlan csak az déncéluan szokatlan lehet, és hogy ezzel nem
kevesebbet mutatnak fel, mint a leheté legszokatlanabb dolgot. Ugy tunik, azt is
felismerték, hogy a legutobbi szaz év legeredetibb €s legszokatlanabb muvészete elsé
ranézésre mindig szakitani latszott mindennel, amit korabban muvészetnek tartottak.
Mas szoval, a legszokatlanabb tébbnyire a muvészet és a nem-muvészet hataran

talalhat6. Semmi igazan eredetit nem fedeztek fel a minimalistak ezen meglatasukkal,



de kovetkeztetéseiket ujfajta kovetkezetességgel vezették le. Felismerésiik ujszertisége
pedig részben azon terep zsugorodasanak koszonhetd, amelyen a dolgok ma
biztonsaggal minésulhetnek nem-muvészetnek. A nem-muvészet korabbi latasmodja
nem volt adott tobbé, mivel ma mar egy festetlen vaszon is képként hatarozhatéo meg,
ezért a muvészet €s a nem-muvészet hatarat a haromdimenzios térben kellett keresni,
ahol eddig a szobraszat foglalt helyet, illetve az 6sszes olyan targy, amely nem tartozott
a muvészet teruletéhez. A festészet, amely elkertilhetetlentil mtivészet volt, elveszitette
vezetd szerepét, és most a szobraszatra vagy valami ahhoz hasonléra harul a feladat,
hogy a muivészet haladasanak €lére alljon. (Nem akarom azt a latszatot kelteni, hogy a
minimalista muvészet kialakulasanak logikajan tényleges végigmentem, de ugy

gondolom, ez az alapveté oka.)

Az 6s-pop (Johns és Rauschenberg) €s a pop sokat kacérkodott a harmadik
dimenzioval. Az assemblage ennél is tobbet tett, de ritkan kertilte el a makacsul festéi
kontextust. A ,shaped canvas” iskola féként arra hasznalta a harmadik dimenziot,
hogy kitartson a fény-arnyék vagy a ,konturos” rajz mellett: azok a festék, akiknek a
vasznai eltérnek a téglalaptol vagy a rondotol, dontdéen azért hangsulyozzak a rajzolas
ezen fajtajat, hogy ezzel meghatarozzak, milyen mas hatarolé formaval vagy kerettel
rendelkezhetnek még a képek. Elméletben a médiumok keverése, a festészet és
szobraszat kozotti hatarvonal meglovagolasa merében szokatlannak tunt; a tényleges
esztétikai tapasztalat azonban ennek majdhogynem az ellenkezdéjét bizonyitotta.
Legalabbis a festészet kontextusaban, ahol a harmadik dimenziéra vonatkozoé
legszoszerintibb utalasok is elkerulhetetlentil a hagyomanyos szobraszi rajzot

latszanak idézni — ha huszonét évvel ezel6tt nem is, de napjainkban biztosan.

Tegyuk félre egy pillanatra, hogy maguk a minimalistak valéban elkertilték-e a
fest6i kontextust. Az bizonyosnak tunik, hogy a minimalistak azért kotelezték el
magukat a harmadik dimenzio mellett, mert tobbek ko6zdtt ez az a koordinata,
amelyben a muivészetnek osztoznia kell a nem-muivészettel (ahogy azt mar a dada,
Duchamp €s masok is észrevették). A minimalistak allitolagos cé€lja olyan targyak és
targycsoportok ,tervezése és kivitelezése”, amelyek valahogy mégis betaszigalhatok a
muvészet tertiletébe. Minden szigoruan egyenes vonalakkal hatarolt vagy gombolyti. Az
adott darab fejlesztése altalaban ugyanannak a formaelemnek az ismétlésében mertil

ki, valtoz6 vagy valtozatlan méretben. A gépszeri megjelenést a muvek ezuttal



elkeruilik, minthogy nem mennek elég messze a nem-muvészet iranyaba. A cél
feltehetéen egy olyan ,semleges” megjelenés, amely csak minimalisan kinal
-crdekességet” a szemnek - ellentétben a gépszertiséggel, amely ehhez képest
muvészkedé (€s ha Tinguelyre gondolok, egyet is kell értenem ezzel). Mégis, legyen a
targy barmilyen egyszerti is, a felszin, a kontur és a térbeli kiterjedés kozotti
kapcsolatok €s kolcsénds vonatkozasok megmaradnak. A minimalista munkak
olvashatok muvészetként, ahogy szinte barmi napjainkban - beleértve egy ajtot, egy
asztalt vagy egy ures papirlapot is. (Az viszont mellékes, hogy szinte barmely
nonfigurativ targy megkozelitheti az épitészet rangjat vagy egy épitészeti egységét;
ahogy az a tény is, hogy néhany minimalista muvészeti alkotast a lapos
dombormuiveknek megfeleléen falra erésitenek. Az allapot- vagy poziciobeli hasonlosag
nem sziikségszertien azért van, hogy egy latszolag tetszéleges targyat muivészetként
érzékeljunk.) Mégis ugy tinhet, hogy nem képzelheté vagy gondolhatoé el olyan

muvészet, amely ennél jobban megkozelitené a nem-muvészet allapotat.

Pontosan ez a baj. A minimalista muvészet tulsagosan gondolati mutatvany
marad, sokkal inkabb ilyen mutatvany, mint barmi mas. Az eszméje csak eszme;
valami kigondolt, nem pedig megérzett vagy felfedezett. A geometriai vagy modularis
egyszeruség hirdetheti €s jelentheti a muvészeti értelemben vett ,legszokatlanabbat”,
de a tény, hogy ezeket a jeleket annak tekintjik, amit jelenteni akarnak, muvészeti
értelemben le is leplezi ezt.! A minimalista muvészetben esztétikai meglepetés alig,
legfeljebb — ahogy az ujdonsagot hajhasz6 muvészetben — az elképesztés egy fajtaja
meglepettség ezzel szemben Orokké tart — Raffaelloban még mindig jelen van, ahogy
benne van Pollockban is —, de kivaltasara a gondolatok énmagukban nem képesek. Az
esztétikai meglepetés inspiraciobol és érzékenységbdl fakad, valamint abbdl, hogy a
mu lépést tart a muvészeti korokkal. A szokatlan varhaté, onfelszamolé emblémai
mogott majdnem minden altalam latott minimalista mtialkotas a tapasztalat iranti
tobbé-kevésbé konvencionalis érzékenységrél tanuskodik. Ha elvalasztjuk a
programtol, a benne talalhato mutivészeti anyagrol és valosagrol kidertil, hogy a

kellemes, biztonsagosan izléses dolgok vilagaba tartoznak. Ujra a tetszetés design

' Darby Bannard, az Artforum 1966. decemberi szimiban megjelent frisdban mar elmondta: “Ahogy a pop és az op, tigy a
minimalista munkdk »jelentése« is magdn a miivon kiviil taldlhat6. Ezek a munkdk, természetiikbdl kifolydlag, egyfajta
kioldégombként viselkednek a nézékben mar eleve ott 1évé gondolatok és érzelmek vonatkozdsdban. ... Taldn jogosan
allithatjuk, hogy ezeket a stilusokat az a mindeniitt jelen levd kérdés tdpldlja: »de mit is jelent ez?«”
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birodalmaban talalom magam, ahol a pop, az op, az assemblage €s az Uj muvészet
tobbi tagja is lakik. Jelzésekként alkalmazva az ,elemi strukturak” manierizmussa
valnak. Maga a harmadik dimenzio is manierizmussa valik. Mint ahogy a minimalistak
tobbségének sem sikertilt elkertilnie a festéi jol ismert, megnyugtaté kontextusat: a
négyszogletes kép €s a kubista racshalo szelleme kisérti munkaikat, kitéltés utan

kialtva — és ki is toltik azokat fény-arnyék rajzzal.

Mindez talan jobban zavarba ejthetett volna, ha nem tudom addigra magam
mogott Rauschenberg fehér vasznainak vagy Yves Klein teljes kékjeinek tapasztalatat,
és nem lattam volna a szokatlan ujabb, figyelemre mélto jelét Reinhardt arnyékos
monokromjaban, amely mintha egy finom és nagyon {élénk érzékenységet feltaro fatyol
lenne. (Reinhardtnak van némi €érzéke a szinekhez, de semmi a designhoz vagy a
térkezeléshez. Ertem, miért engedte, hogy Newman, Rothko és Still a zart és sotét
valérok felé tereljék, de tobbet veszitett, mint nyert ezzel a véglettel, amely felé igy
elindult: finom muvészbdl banalis alkotéva valt.) Azt is megtanultam, hogy a
fogalmaink szerint ,kemény” Osszetevékbdl allo munkak Osszességében nagyon is
lagyak tudnak lenni, és forditva. Emlékszem, amikor tiz évvel ezel6tt absztrakt
expresszionista festéket hallottam beszélni arrol, hogyan kell a muvet elcsufitani, és
emlékszem, hogyan mocskoltak be szandékosan a szineiket, hogy még sablonosabba
tegyé€k vele alkotasaikat. Ugyanakkor Monet legjobb tavirozsas képeiben — vagy Louis
és Olitski legjobb festményeiben - semmivel sincs kevesebb kihivas €s megértési
nehézség csak azért, mert szineik ,kellemesek”. Ezeket az egyenleteket nem lehet elére

kigondolni, csak érezni és felfedezni lehet 6ket.

Mindenesetre az 6éncéluan szokatlant a szobraszat tertiletén Anthony Caro mar
az 1960-as években észlelte Angliaban. De erre tapasztalat és inspiracio, nem pedig
okoskodas eredményeként jutott, és c€lbol azonnal eszkozzé is alakitotta — egy latomas
tovabbgondolasanak eszkozévé, amely latomas minden addiginal integransabb
absztrakciot kovetelt a szobortol. Amikorra a szokatlan mint dnmagaban vett cél
eszméje elért a minimalistakhoz, mar kimertilt és kompromittalodott: Caro és a tobbi
angol szobrasz, akik szamara Caro jelentette a példat, mar kimeritették; az uj

muvészet pedig kompromittalta.

Egy masik muivész, Anne Truitt is beelézte a minimalistakat. Sét, szo szerint €s
ezért még kinosabban elézte meg 6ket, mint Caro. Elsé, 1963-as New York-i kiallitasan
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(az Emmerich-ben) dobozszerti darabjaival nagyon hasonlo meglepetést okozott, mint
amilyet a minimalistak akartak okozni. Annak ellenére, hogy a ,dobozok” egyenes
vonalu szinsavokkal voltak bevonva, szenvtelen ,elemiségiik” megallasra késztetett, €s
ygjra és ujra meg kellett nézzem o6ket, vissza-vissza kellett fordulnom hozzajuk, hogy
megtapasztaljam a bennuk rejlé6 meginditdo, megmozgato erét. A szokatlansagot itt
inkabb kifejezték, mint csupan hirdették vagy jelezték volna. Ugyanakkor nehéz volt
megallapitani, vajon szobraszati vagy festéi jellegh sikert értek-e el Truitt legjobb

munkai, de e siker részben pont abban allt, hogy irrelevanssa tette a kérdést.

Truitt muvészete kacérkodott a nem-muvészetszeri megjelenéssel. Az 1963-as
kiallitasa volt az els6 alkalom, amikor €szrevettem, hogyan képes ez a megjelenés a
jelenlét hatasat kelteni. Ha ezt a jelenlétet a méret révén érik el, az esztétikai
értelemben kulsdédleges marad — ezt mar tudtam. De hogy a nem-muvészetszeru
megjelenéssel elért jelenlét esztétikailag hasonloképpen kiilsédleges marad — ez 4j volt
szamomra. Truitt szobrai rendelkeztek ezzel a fajta jelenléttel, de nem rejtéztek el
moge. Azt, hogy a szobor képes el is rejtézni a jelenlét mogott — ahogy azt a festmény is
tette —, csak a minimalista muvészet alkotasaival — Juddéval, Morriséval, Andrééval,
Steinerével, Smithsonéi kozul nem minddel, de néhannyal, és LeWittéi koziil
néhannyal — valo tébbszoéri talalkozas utan fedeztem fel. A minimalista muvészet a
méretbdl adodo jelenlét mogott is el tud bujni: gondolok itt Bladenre éppugy (bar nem
vagyok biztos abban, hogy 6 minden kétséget kizaréan minimalista), mint az emlitett
alkotok koziil néhanyra. Zavarba ejté az, hogyan képes a puszta méret olyannyira
kellemes és kedves hatasu, és ugyanakkor felesleges is lenni. Itt 1ép be ujra az

esztétikaival vagy a muvészivel szembeallitott fenomenalis.

Mindezek utan nem tagadhatom, a minimalista muvészet mégiscsak jart némi
haszonnal, még ha negativ modon is. Minden eddiginél vilagosabba teszi ugyanis,
mennyire cicomas a korabbi absztrakt szobraszat nagy része, kiilbnésen az, amelyre
az absztrakt expresszionizmus hatott. De ez a tanulsag talan még mindig nem éri meg
ezt az arat. A tetszetés design folytonos beszivargasa a haladonak és intellektualisnak
kikialtott muivészet tertiletére a festészet utan most a szobraszatot sujtja. A minimal
tulsagosan is azt folytatja, ahova a pop, az op, az assemblage és a tobbi iranyzat
vezetett (ahogy arra Darby Bannard megint csak ramutatott). Mégis, a minimalistak

muvészetét komolyabban veszem, mint az Uj muvészet mas formait. Tovabbra is



bizalommal tekintek egyes képviseléire. Talan még tdébb tanacsot megfogadnak majd
olyan muvészektdl, mint Truitt, Caro, Ellsworth Kelly és Kenneth Noland, és

megtanuljak a példaikbol, hogyan emelkedjenek a tetszetés design folé.
1967

Lendeczki Kinga Laura forditasa.



