Seregi Tamas:

Nem egy ujabb Laokoon felé

Amit nagyon jol tudunk

Van néhany dolog, amit nagyon jol, talan tualsagosan is jol tudunk Clement
Greenberg muvészetelméletérdl. Jol tudjuk, hogy Greenberg egy formalista,
s6t egy redukcionista muvészetfelfogast vallott. Jol tudjuk, hogy elmélete a
muvészeti agak médiumainak kérdését allitotta a kézéppontba, vagy akar ezt
tette meg a modern muvészet egyetlen fontos problémajanak. Jol tudjuk,
hogy a festészetet tintette ki e muvészeti agak koziil, s nemcsak annyiban,
hogy sajat figyelme erre iranyult, hanem ezt tartotta kora vezeté6 muivészeti
aganak is. S jol tudjuk, hogy bizonyos muvészeti agakat szinte emlités nélkiil
hagyott (mint a fényképezést), vagy akar hajlamos volt egyenesen megtagadni
muvészet voltukat (ilyen volt példaul a film). Ebbél pedig az is azonnal
vilagossa valhat mindenki szamara, hogy izlése rendkivul elitista volt, hogy a
magas muvészet és magas kultura feltétlen hivei kézé kell sorolnunk. Vagyis
hogy — T. J. Clark kifejezésével €élve — ,eliotianus trockijista”! volt, eliotianus
a magas kultura védelmezdje értelmében, €s trockijanus, amennyiben mindig
a muvészek és a muvészet feltétlen szabadsaga mellett allt ki; hogy irtozott
mindentdél, ami a legkisebb meértékben is a piachoz, az ipari
tomegtermeléshez, a szorakoztatoiparhoz, a popularis kulturahoz, a
fogyasztoi tarsadalomhoz volt kotheté. Tovabba tudjuk azt is, hogy az alkoto6i
személyiségrél, valamint a muUvészet termelésének, elosztasanak és
fogyasztasanak kérdésérél meglehetésen hagyomanyos nézeteket vallott, s
allitolag nem kiuiléondsebben érdekelték a muivészet kontextusanak kérdései
(barmit is jelentsen ez). S6t, azt is, hogy a muvészet torténetérdl alkotott
koncepci6ja szigoruan linearis, valamint egy tombbdl faragott (vagyis
szinkron modon sem osztott) és talan naivnak is nevezhetéen fejlédéselvi

volt. Es persze tartalmaban rendkiviil hianyos. De ha ez még nem elég, akkor
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tudhatjuk azt is, hogy személyisége hihetetlentl autoriter volt, nemcsak
élesen biralni merészelt olyan alkotokat is, mint példaul Picasso vagy
Duchamp, de nem atallott tanacsokat osztogatni muvészeknek azzal
kapcsolatban, milyen stilusban kellene festenitik, sét, hogy mit kellene
kijavitaniuk, kitorélnitik a mar elkészult mtveiken. S persze ez az autoriter
személyiség ,természetes modon” igazi macsosaggal is parosult — meg sem
fordult a fejében, hogy a muvészet vonatkozasaban felvesse a nemi kérdést
vagy altalaban a kisebbségi kérdést, vagy még tovabb menve a kulturalis €és
politikai gyarmatositas kérdését. Vagyis a hideghaboru Amerikajanak igazi

fehér, felnétt, heteroszexualis férfija volt.

Félreértés ne essék, az imént felsorolt dolgok vdadalk, és nem igazsagok,
vagyis altalaban nem alapos értelmezések termeékei. Ettél fliggetlentl
azonban néhany kozulik tagadhatatlanul jogos vad, értve ezalatt azt, hogy
nehezen elképzelheté példaul, hogy Greenbergnek a XIX. szazadi festészet
torténetérél adott leirasat valaha is elég arnyaltnak vagy valamilyen
komolyabb célra megfelelének tartsuk - még akkor sem, ha esetleg a
muvészet tisztasaganak, médium-specifikussaganak vagy o©Onmagaba
visszahuzodasanak esztétikai ideologiaja ujra aktualitast is nyer. A vadak
nagy része azonban vagy jogtalan, vagy igazsagtalan, vagy irrelevans, vagy
egyszeruen onmagunk szamonkérése mason vagy egy masik korszakon.
Mindezt csak azért fontos hangsulyozni, mert mind a mai napig szinte
kotelezé legalabb egyszer-kétszer belerugni Greenbergbe €és a ,greenbergi
formalizmusba”, legtobbszor kKifejtetlentil és oOntelt modon, ha a masodik
vilaghaboru utani vagy a kortars mtivészetrdl irunk. Ez a folyamat valamikor
a hatvanas évek kozepén kezdédott, amikor olyan muvészeti iranyzatok és
kifejezésmodok kezdtek feltinni, amelyekkel a greenbergi elmélet valoban
nem tudott vagy nem akart mit kezdeni. Ezekre az iranyzatokra €és a
greenbergi elmélethez valo viszonyukra réviden kitérek majd a tovabbiakban,
de itt nem csak errdl van sz6. Greenberg igazi hatasat nem pusztan azon
meérhetjik le, hogy még azokrol az iranyzatokrdl is gyakran kidertl, amelyek
az absztrakt expresszionizmus levaltasaként érkeztek, hogy tulajdonképpen

6k is Greenbergbdl indultak ki — 6t radikalizaltak, vagy az 6 fegyvereit



forditottak sajat maga ellen. Greenberg egyszemélyes intézmény volt, akit
nem lehetett egyszertien Kkikertilni, hanem szimbolikus eszkoézokkel és
gesztusokkal kellett a legydézésére indulni. Két példat csak a jelenség
érzékeltetésére. A Muvészet és kultiira, Greenberg tulajdonképpen egyetlen
igazi konyve, 1961-ben jelent meg, és akkora kultuszkonyvvé lett, hogy
értheté modon el6bb-utoébb feldolgozhatatlan hatasszorongast valtott ki
bizonyos alkotokbol. 1966-ban John Latham egy performanszot szervezett a
Saint Martin’s School of Art oktatéjaként. A performansz lényege az volt,
hogy az iskola konyvtarabol kikélcsonozte Greenberg kényvét, majd lapjaira
tépkedte szét, a lapokat kiosztotta a megjelent diakok kozott, nekik pedig
0ssze kellett ragniuk azt, majd pedig belekopni egy edénybe. Az O0sszegyult
kopetet aztan Latham leparolta (a tiszta muvészet jegyében). Nem kell tul
nagy pszichoanalitikusnak lennunk ahhoz, hogy egy ilyen gesztusban az
elsajatito rombolas aktusat lassuk, vagyis sajat {frusztraltsagunk és
kétségbeeséstink oOnkéntelen bevallasat.2 A masik példa nem ennyire
onmagat leleplezd, de személyeskedésével €s udvariatlansagaval ugyanebbe
az iranyba mutat. 1975-ben Jannis Kounellis, immar sokadszor, megrendezi
az €l6 lovakat kiallito installaciojat, ezuttal a Sonnabend Galériaban. Leo
Steinberg beszamoldja igy hangzik az eseményrdl: ,a bemutato része volt
maga a muveész is, aki az egyik lovon ult egy Apollon-maszkot tartva az arca
elée. Az a szobeszéd jarja, hogy amikor Clement Greenberg belépett a
galériaba, megtorpant az ajtoban, pillanatnyi megddbbenésében; a galéria
alkalmazottja pedig a megzavarodott kritikus mellett elhaladva odaszolt neki:

»Mi a baj, Clem?; valami gond van a képsikkal?«”3

A kovetkezékben nem térek ki minden fentebb felsorolt vadra, mar
csak azért sem, mert nyilvan tovabbiakkal is bévitheté lenne a sor. Ehelyett
megprobalok a szerintem legfontosabb kérdésekre Osszpontositani, kicsit
megvaltoztatva a kritika perspektivajat: nem az érdekel elsésorban, hogy mi
marad észrevétlen vagy egyoldali a muvészetbdl, vagy mirél kapunk

torzképet, ha Greenberg szemuvegén keresztiil nézziik azt, hanem hogy mi

? Hasonl6 példa szinte napjainkbél Fred Wilson Deconstruction of Clement Greenberg’s Art and Culture (2001)
cimil miive.
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lett altala, ami elétte nem volt, hogy milyen produktivitas fedezheté fel benne.
Egy olyan produktivitas, amelyet talan 6 maga sem aknazott Kki
maradéktalanul, s amely, ha nyilvan teljesen mas formaban is, egyszer talan
majd felhasznalhatova valik. Csak igy léphetink tal valoban Greenbergen,
tul a vad- és védébeszédeken, s juthatunk el programjanak valodi

megertéseig.

A nagy torténet

A nagy torténet, a Laokoon-torténet elolvashato az ,Egy ujabb Laokoon felé”
ciml tanulmanyban, ezért ismertetésétdl eltekintenék. Mar csak azért is,
mert ma mar talan sokkal fontosabb a formaja, mint a tartalma miatt.
El6szor is van néhany alapveté kérdés vele kapcsolatban. A legfontosabb
talan az, hogy minek a torténete, illetve hogy ki a térténet {6szerepldje vagy
egyaltalan a szerepléi. Es hogy hol van az eleje, (a kézepe) és a vége — és van-
e neki egyaltalan, és ott van-e, ahol Greenberg gondolja, illetve 6 maga ugy
gondolja-e, hogy van neki (példaul vége). Es hogy komédia vagy tragédia-e,
akar modern, akar régi értelemben. S tegyiik még hozza, hogy a nagy
torténetet Greenberg maga nem is vallalja egy id6 utan. Két korai, hosszabb
tanulmanya, az ,Avantgard és giccs” és az ,Egy ujabb Laokoon felé” kozul az
utobbit nem valogatja be a Muvészet és kultiira cim koétetébe, vagyis még
jelentés ujrairas mellett (hiszen szdvegei mnagy részét szinte a
felismerhetetlenségig ujrairja) sem tartja vallalhatonak. Ettél fuggetlentil

azonban a térténet ott kisért majd’ minden irasaban.

A ,minek a torténete?” kérdésre véleményem szerint két valasz adhato
Greenberg szovegei alapjan: az egyik szerint a muvészet fliggetlenné,
onallova valasanak torténetérdél lenne itt szo, a masik szerint viszont
.csupan” a muvészet természetes €s Orok valtozasarol, egyfajta belsé
nyugtalansagarol. Ha az els6 mellett tennénk le a voksunkat, egy igazi
torténetet kapnank, egy udvtorténetet, amelynek van eleje (még ha ennek

elgjeleire ra is tudnank mutatni a korabbi korszakokban), a végével viszont
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nagy bajban lennénk, bar tipikus bajban, réviden az ,€s azutan mi lesz?”
kérdésével kellene valamit kezdenunk. Ha a masodik mellett, akkor
tulajdonképpen nem egy torténetet kapnank, hanem egy végtelenitett
szappanoperat (elnézést a kifejezésért), amelynek dinamikajat az ,Egy ujabb
Laokoon felé” els6 részének félénken megfogalmazott, kétszeresen is
elbizonytalanitott, mégis tényként rogzitett, vagyis magyarazat nélkul hagyott
kezdémondata tartalmazza: ,Ugy hiszem, létezhet olyasmi, hogy uralkodo
muvészeti ag”. Mindkét felfogas mogott egy-egy axioma van, amelyek a
politikai ontologia tertiletébe sorolhatok: az elsé szerint csak akkor létezhet
egyenldéség és béke, ha mindenki visszahuzodik szépen a maga tertuiletére, és
nem foglalkozik a tébbiekkel (vagyis teljes individualizalodas kovetkezik be,
és nincsenek mar kozos ugyek),4 a masodik szerint viszont soha nem
létezhet teljes egyenléség, mindig lesznek urak €és szolgak, de ha azok nem
is, mindenesetre a konfliktusok soha nem szamolhatok fel egyetlen
kozosségen belil sem. Az els6 a jové kérdését nem tudja igazan megoldani, a
masodik a jelenét. A mnaiv utopizmus melankolidjara a realpolitika
melankoliaja valaszol. S Greenberg mintha egyre inkabb az utébbira hajlana,
maga is bevallja tobbszor — néha szantszandékkal, néha onkéntelentul -,
hogy a muvészeti agak soha nem valaszthatok el egymastol maradéktalanul,
hogy ha ez bizonyos iranybol vagy modon sikertil, a kapcsolatok azonnal
yujralétestilnek egy masik, nem vart tertileten. Csak harom példa: 6 maga von
parhuzamot az ,all over” festészet és a polifonikus zene kozott; a
konstrukcio-szobraszat kapcsan onkéntelenul is az épitészetet emlegeti; és
az 4j szobraszat egyik meghatarozo formajanak a ,levegébe rajzolast” nevezi,
vagyis ezzel tulajdonképpen bevallja, hogy valamiféle viszony létestilt itt ujra,
most éppen a grafika és a szobraszat kozott.> Ha pedig igy van, akkor a
torténet valoban nem mondhatéo el a modernség torténeteként, s akkor
idében visszafelé ki kell terjeszteni — ezt teszi meg a Muvészet és kultira A
modern szobraszat és festészeti maultja” ciml tanulmanyaban, illetve

azokban az elszort utalasokban, amelyekben a barokk korszakaba vagy a

4 »A miivészetek immaron békében élnek, mindegyik a maga »legitim« hatdrai kozott, a szabad kereskedelmet
pedig felvaltotta az autarkia.” — ,JEgy Gjabb Laokodn felé”, 10. o.

Vo, »A tdblakép valsaga” (1948) és ,,Az 1ij szobraszat” (1948, 1958) cimli tanulmédnyokkal. In Miivészet és
kultiira. BKF, Budapest, 2014. 120-122. és 110-114. o.



késé reneszansz velencei festészetébe helyezi a kezdetet, tehat a kolorizmus
megjelenéséhez kapcsolja azt (példaul a ,Poszt-festéi absztrakcio” cimu
tanulmanyaban). Ezzel viszont eldélni latszik az a kérdés is, hogy ki itt a
f6szerepld, pontosabban, hogy nem egy {észereplé van, hanem mindig to6bb
szerepld (és raadasul mindig ugyanannyi, a muvészetek szama nem né vagy
csOkken soha). Ez annyit jelent, hogy a torténet igazabol nem a muvészet
egészének a torténete a tarsadalmon belil, hanem a muvészeteké a
muvészeten beliil. Persze erre sem reflektal igazan Greenberg, ahogy az el6z6
problémara sem. Nem beszél a muvészetek modern rendszerének
kialakulasarol, az iparmuvészet problémajarol, és a legfontosabb, sé6t
gyakorlatilag az egyetlen komoly tétele is csak az avantgard kialakulasara
vonatkozik: ,A polgari tarsadalombol kézvetleniil kisarjadt romantika volt az
utolso korstilus, amely képes volt inspiralni és befolyasolni az igazan
meghatarozo muveészeket — azokat, akik tudataban voltak mesterségiik
bizonyos merev és kotelez6 €érvénylu eldirasainak. 1848-ra a romantika
kifarasztotta magat. Ezek utan egy ujabb 16kés, még hogyha a polgari
tarsadalomban eresztett is gyOkeret, egyes-egyediil e tarsadalom
tagadasanak képében érkezhetett meg; csak elfordulasként. Nem egy uj
tarsadalomra val6 hirtelen valtasrol van szo, hanem a bohémvilagba valo
kivandorlasrol, amely a muvészet menedékhelyévé valt a kapitalizmussal
szemben.”® Nem foglalkozik viszont azzal, hogy ez a menedékhely az idék
soran egyre kevésbé volt mar puszta menedékhely. Vagy bortén lett,
amelybdl ki kellett torni, vagy laboratéorium, amelyben tarsadalmi
modellekkel lehetett kisérletezni, vagy szoszék, amelyrél a ,Vadolom”
messzire hangozhatott, vagy templom, vagy gyar, vagy Odrultek haza. Hogy
hatalma lett, formalta sajat magat, alkotta az alkotékat, megkdszonte a
pénzt. Egyszoval, hogy kulonbo6zé funkcioi lettekk mint tiszta muvészetnek.
Greenberg sajnos feladta a labdat azok szamara, akik ma a magas muivészet

levegdjét, szendvicseit és vordsborat fogyasztva kiizdenek az éppen fontosnak

6 [Egy tjabb Laoko6n felé”, III. rész.



tartott tarsadalmi tigyekért, de mindig szigoruan kulturalt kérnyezetben és

jo fizetésekeért.”

A torténet tehat nem a muivészet, hanem a muvészetek térténete, még
ha a modernség fogalmanak ernydje alatt is. Nem a modernséggel kezdédik a
torténet, de kétségtelentil ez ad neki format egy 4j, radikalisabb kezdetként,
amely mar eldérevetiti a véget is. Vagyis innentél lehet igazi tétje, értéke. A
korabbi erételjesebb dialektikus mozgasokat (példaul az idealitasbol a
realitasba valo atcsapast a romantika és a realizmus ko6zott, vagy a
leginkabb elnyomottnak, a festészetnek, a fellazadasat a legnagyobb
hatalommal, az irodalommal szemben) felvaltja a békésebb kanti dnkritika
folyamata €és egy ebbdl eredé enyhébb dialektika, a sajat korlatok elfogadasa
és a massag elismerése, am az egyenldtlenség soha nem szamuizhetd a
torténetbdl. Greenberg ugyan folyamatosan hangsulyozza, hogy 6 csak leirja,
ami tortént, meégis nehéz elhinni neki, hogy a festészet maradt a
tizenkilencedik szazad kozepe ota mindvégig a vezetd muvészeti ag. Néha
egyébként 6 maga is elbizonytalanodik, féleg a szobraszattal kapcsolatban,

de erre még visszatérunk.

Az onkritika fogalma azért fontos, mert igy nyerhet igazi jelentéséget
az, amire Greenberg mindig is ki akarta futtatni az egész gondolatmenetet, a
meédium fogalma. Hogy mit jelent Greenbergnél a médium fogalma, azt nem
konnytt megmondani. Mar csak azért sem, mert a médium azonnal magaval
hoz egy masik fogalmat is, amely pedig sem logikailag, sem torténetileg® nem
kapcsolodik sziikségszertien hozza, s innentél a gondolatmenet folyamatosan

oszcillal a két fogalom kozott. Ez a fogalom az érzék, els6sorban az optikai és

7 Mentségére legyen mondva, bar nem szorul rd, hogy az 6 magas miivészet melletti kidllisa nem egy mar
elfogadott és intézményesitett mivészet melletti kidllast jelentett. A masodik vilaghdboru eldtti Amerikdban
ugyanis magas milvészet gyakorlatilag nem létezett az akadémizmuson kiviil (a helyzettel részletesebben is
foglalkozik a Miivészet és kultiiraiban). A hiszas években elkezdett ugyan az eurdpai kontinensrdl bedramlani a
modern miivészet, a vildgvalsdg miatt azonban még ez az erdsen megsziirt recepcid is (amely leginkdbb az
absztrakcié problémdjira koncentrdlt, az avantgdrd produktivista és aktivista irdnyait er8sen elhanyagolta)
héttérbe szorult az egyre szaporodd realizmusok javdra. S hogy mi volt a helyzet dgy édltaldban az amerikai
miivészeti hagyomdnnyal, annak 4drulkodé jele az 1938-ban Parizsban ,,Az amerikai miivészet hirom évszdzada”
cimen megrendezett nagy kiallitds fogadtatdsa — kissé leegyszeriisitve, a kidllitast a francidk majdhogy nem
kirohogték. A témardl bévebben lasd Serge Guilbaut: How New York Stole the Idea of Modern Art. The
University of Chicago Press, 1983, I. fejezet. A tiszta miivészet kiilonbozd értelmezéseirdl és munkdba
allitasarol 14sd Pierre Bourdieu: A miivészet szabdlyai. BKF, Budapest, 2013.

8 A paragoné kérdés torténetéhez 1asd Jacqueline Lichtenstein: La couleur éloquente. Flammarion, Périzs, 1989,
és ub: La tache aveugle. Gallimard, Parizs, 2003.



a taktilis érzék. A médium €s az érzékek kozotti kapcsolat magyarazata az,
hogy minden médiumnak sajatos hatdsai vannak, s ezeknek a hatasoknak a
fogadasat végzik el az egyes érzékek. ,Manet-val és az impresszionistakkal a
kérdés tébbé nem a szin €s rajz, hanem a tisztan optikai tapasztalat és a
taktilis asszociaciok altal modositott optikai tapasztalat ellentéteként
fogalmazodott meg. Az impresszionistak a tisztan és a sz6 szoros értelmében
vett optikai, nem pedig a szin nevében kotelezték el magukat az arnyékolas,
a tomegképzés és minden olyannak a festészetbdl valo kiiktatasa mellett, ami
Osszefliggésben all a szobraszattal” - irja a ,Modernista festészet”-ben.?
Vagyis a festészet célja a tisztan optikai hatas eldallitasa, és létezik olyan
rajz, olyan vonal, amely tisztan optikai. Miel6tt azonban ebben az iranyban
tovabbmennénk, érdemes egy-két dologra felfigyelni: az egyik az, hogy
ki, ami azt jelenti, hogy izolalja az érzékeket, amibdl igy 6t darab lesz, s ezért
legfeljebb 6t muivészeti agunk lehet, de hogy melyik lenne az az 6t, azt mar
nehezen tudjuk megmondani — a festészet, szobraszat, zene nyilvanvaléan
beleillik a képbe, de mi lesz az épitészettel é€s a koltészettel, hogy csak a
muvészetek modern rendszerénél maradjunk. Azonkiviil, ha koévetkezetesek
akarnank lenni, kellene a szaglasnak és az izlelésnek is egy-egy muivészeti
ag, ami elképzelhetd lenne ugyan, de Greenbergben ez nyilvan fel sem mertil.
Az igazi probléma azonban az, hogy legalabb két dolgot mindordkre
kizartunk, és ezért kell kizarnunk a koltészetet és az épitészetet is, ezek
pedig az elme és a test. Greenberg szinte Condillac modjan gondolkodik,
eleve feltételez egy ,szobrot”, amit aztan felruhaz az 6t érzékkel, ezzel pedig
megsporolja a test kérdését, s raadasul az elme kérdését is — még

Condillacnal is jobban.10

A médium problémajara visszatérve: azonkivill, hogy a médium
fogalma szétvalaszthatatlanul 6sszekeveredik az érzékek fogalmaval, amibdl
meég rengeteg problémaja szarmazik majd az elméletnek, azonositodik az

egyes muvészeti agak lényegével is. Ez pedig legalabb ugyanennyi problémat

o ,,Modernista festészet”, 4-5. o.

' Hiszen Condillac mér kifejezetten épit a figyelem fogalmara. Leo Steinberg Greenberg-kritikdja részben erre a
kérdésre épiil. Vo. ,,The Eye is a Part of the Mind” és ,,Other Criteria” cim{i tanulmdnyaival. Mindkettd in: Other
Criteria. Oxford UP, 1972.



okoz. Ebbdl a hazassagbol ugyanis az koévetkezik, hogy a leheté legnagyobb
mértékben homogenizalni kell mindkettét. A médium nem lehet Osszetett
(ezért nem tud Greenberg mit kezdeni a fényképezéssel, amely egy optikai és
a taktilis folyamat egyesitése egy heterogén apparatuson beliil, és még
kevésbé a filmmel), mivel a lényeg szerinte nyilvan nem lehet Osszetett.!!
Ezenkivil a médium nem lehet koézvetité kozeg, tobb szempontbol sem.
Nyilvanvaloan nem lehet pusztan valami lelki tartalom koézvetitéje, vagyis
puszta kifejez6 kozeg — valljuk be, ez jot tesz az elméletnek -, viszont
ugyanugy nem lehet valamilyen cselekvés kifejezéje sem — ez viszont mar
nem annyira, ebbdl ered ugyanis az, hogy Pollock festészetével kapcsolatban
lényegtelennek tartja annak akcio-jellegét —, de még tovabb mehetunk,
hiszen ha Kkovetkezetesen végiggondoljuk a dolgot, akkor elvileg
tulajdonképpen semmilyen technikai, mesterségbeli fogas nem épiilhet be,
nem valhat jelenlévévé a médiumban, hiszen az vagy a muvész testét
prezentalna, vagy az eszko6zok faktikus jellemzéit. S ha elvi sikon maradunk,
elindulhatunk a masik iranybdl is, a kép mint targy iranyabdl, s ugyanigy
elmondhatjuk, hogy elvileg ott sem jatszhat semmilyen szerepet a médium
mibenlétének kérdését illetéen sem a hordozo maga, sem a hordozo anyaga
(bar a texturaja mint latvany igen), és a festék mint anyag vagy faktura sem.
Greenberg azt irja a ,Modernista festészet” hires szakaszaban: ,Mégis,
azoknak az eljarasoknak a szempontjabol, amelyeken keresztul a
festémivészet a modernizmusban oOnmagat Kkritizalta és definialta, a
legalapvetébb a feltilet elkertilhetetlen sikszeriségének hangsulyozasa
maradt. Egyedul a sikszertuség jellemezte ugyanis egyeduilallo és kizarolagos
modon a festészetet.” Neéhany sorral feljebb Greenberg a festészet
médiumanak Osszetevdirél beszél, és harmat nevez meg: a sik feliiletet, a
hordoz6 alakjat és a szinanyag tulajdonsagait. Az utobbira a ,pigment”
kifejezést hasznalja, ami azért fontos, mert maskor, sét ugyanitt is ,paint”-
rél beszél, ha kifejezetten a festékanyagra akar utalni, amelynek 6sszetevéi

vannak, strisége van, fakturaja van. A koévetkezé mondatban, amikor egy

""'Ez a masik kritikdja Steinbergnek. Roviden tigy dsszegezhetd, hogy attél, hogy valamire egy masik miivészeti
ag is képes, miért kellene kizdrnunk az egyikbdl. Az egyes miivészeti dgak 1ényegét mindazoknak a dolgoknak a
halmaza adja ki, amelyekre képesek, s ez jocskdn atfedésben lehet egy masik miivészeti dggal anélkiil, hogy az
elso identitdsat veszélyeztetné. Vo. ,,Other Criteria”, id. ma.



adott torténeti allapotot villant fel, kifejezetten utal is a sz6 jelentésére: ,Az
impresszionistak Manet-t kovetve fellazadtak az alapozas és a feddlakk
hasznalata ellen, hogy a szemnek kétsége se maradjon afelél, hogy a
szineket, amelyeket hasznaltak, tubusokbodl vagy tégelyekbdl felhordott
festékbdl (paint) keverték ki.”!2 Elétte és utana viszont, amikor altalanos
kijelentést tesz, mar szoba sem kerul a festék anyagisaga, mar csak zavarna
a médium egyik Osszetevijének pontos meghatarozasat, ezért szerepel
elészor a pigment, majd egyszerien a szin (color) kifejezés. A pigmentnek
mint anyagnak ugyanis — megint csak elvileg — semmilyen mas tulajdonsaga
nincs a szinbeli tulajdonsagainal. A pigment csak szin — s még tiszta szin
mivoltaban is kizarasra kertil a festészetbdl, mivel a festészet médiuma
ebben az Osszetevéjében osztozik a szinhazzal, de még a szobraszattal is.

Ahogy osztozik a keret dsszetevijében ugyancsak a szinhazzal.

A latasnak ezek szerint nem lényegi Osszetevéje a szin? -
kérdezhetnénk. Hiszen alig szaz €ve szoktattak hozza minket ahhoz a
gondolathoz, hogy ha van valami, amit csak a latas képes nyujtani
szamunkra, az éppen a szin - szemben minden formaval, amelyek
érzékelésében a tapintas kozvetve valahogy mindig kozremukodik. Marpedig
Greenberg szamara a festészet és a tiszta latas leglényege a sik. Ahogy a
szobraszaté a tér. Ebben a formalista Greenberg é€lesen ellentmond a
formalizmus talan legnagyobbjanak, Alois Rieglnek, aki ezt a két mindéséget
éppen forditva osztotta ki ezek kozott a muvészeti agak kozott. Akihez
csatlakozik, az Adolf von Hildebrand, aki a tiszta lathaté tartomanyat a
legtavolabbi térbe helyezte, ahol a lathato egyre jobban elvesziti a kozeli tér
minden tapintasbol szarmazo Osszetevijét, s egyre jobban ellaposodik,
mignem a végtelenben tulajdonképpen sikka valik (a végtelen sugaru kor egy
egyenes). Greenberg €letében egyszer hivatkozik Hildebrandra, Herbert Read
egy hivatkozasat idézve, valoszinllleg nem ismerte a szerzé nagy hatasu
muvét, 13 igy tulajdonképpen sajat intuicioja alapjan jut el eddig a tételig, de
nem is ez a fontos. A fontos az, mi toérténik akkor, ha a tiszta sik valik a

festészet médiumava (illetve majd késébb, ha a tiszta tér a szobraszatéva).

12 ,,Modernista festészet”, 3. o.
13 Adolf von Hildebrand: A forma problémdja a képzémiivészetben. Modern Konyvtar, Budapest, 1910.
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Nem az a baj ezzel, hogy a szin nem lehet tobbé a festészet médiuma, ahogy
Delaunay akarta volna, vagy a fény a fot6é és a filmé, ahogy Moholy-Nagy,
hanem hogy a festészet médiuma egy csapasra lathatatlanna valik. A
festményre vetett tekintet pedig megvakul. A festmény egy sik feltilet — ime, a

torténet vége.

Kritikai reakcidk a végre

Ha azonban egy kicsit alaposabban megnézziik, mirél is beszél folyamatosan
Greenberg, akkor hamar ki fog dertilni szamunkra, hogy amirél az imént sz6
volt, az tulajdonképpen nem a vég, csupan egy logikai szakasz lezarasa, amit
reduktiv és kritikai szakasznak nevezhetnénk. Az igazi feladat csak most
kovetkezik: meg kell hatarozni ennek a sik feltiletnek a mibenlétét, és nem
utolsosorban a kiilonbségét a szobraszati feltilethez képest, vagyis azt kell
megmondanunk, miben mas ez a felszin ahhoz a feliilethez képest, amely a
térnek, ennek a térnek, amelyben nézzik, egy sik feltilete, egy konkrét sikja,

vagyis egy sik szobor.

Miel6tt azonban ezzel a kérdéssel foglalkoznank, nagyon tanulsagos
megnézni néhany alapveté jelentéségti korabeli kritikat Greenberg
elméletérdl, hogy lassuk, mit is jelentett ez a vég a muvészet konkrét
torténete szempontjabol. Greenberg negativn modon is nagyon hatott,

rengeteg iranyzat hozza képest volt betajolva, ha épp ellenkezé iranyban is.

A legatfogobb kritikat véleményem szerint Leo Steinberg fejtette ki.l4
Két lényeges pontjat mar érintettiik a korabbiakban. Az elsé a muvészet
meghatarozasanak modjara vonatkozott, ebben Steinberg azt mondta ki,
hogy Greenberg azonositotta valaminek a lényegét annak minimalis
feltételével. Ahhoz, hogy kép létezhessen, legalabb annyi sziikséges, hogy
legyen egy sik felliletem (bar mar maga ez is kérdés lehetett volna),

mindenesetre ezzel nem azt mondom meg, hogy mi egy kép, a lényegét, csak

4 A mar idézett ,.Other Criteria” cimil tanulmanyéban.
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azt, hogy mi az, ami nélkul nem létezhet. Ahogy példaul szin nem létezhet
kiterjedés nélkiil.15> Steinberg ezért javasol egy olyan definiciot, amely szerint
a muveészet vagy egy muveészeti ag mindannak 6sszessége, amire képes, még
ha a képességek halmazai kozott atfedések tapasztalhatok is a kiilonb6zé
muvészeti agaknal (€s igy legitimnek tekintheté ujra az Osszes képesség, a
festészet esetében beleértve az abrazolast is). A masodik kritikai tétele az
volt, hogy Greenberg a latast tulsagosan empirista modon fogta fel, mik6zben
a szem sokkal inkabb ,az elme része”, vagyis Greenberg nem veszi eléggé
tekintetbe, hogy a latason keresztiill az elme mukodik, az iranyitja ra a
figyelmiinket valamire a szemen keresztil. Ezzel kapcsolatban felallit egy
torténeti tételt, miszerint annak igazsaga, amit Greenberg a mai muivészetrol
mond, azon all vagy bukik, hogy a régi muvészettel kapcsolatban igaza van-
e. Szamos pé€ldaval illusztralja a reneszansz el6ttrél €s utanrol egyarant,
hogy a régiek egyaltalan nem olyan magatol értet6dé modon néztek nem-
képként egy képet. Marpedig ha ez igy van, akkor nem tekintheté igaznak
Greenberg hires tétele: ,Mig a régi mesterek képein hajlamosak vagyunk
elészor azt meglatni, ami rgjta lathato, és csak azutan magat a képet, a
modernista kép esetében a képet mint képet latjuk elséként.”16 Az ezzel
részben Osszefliggéd harmadik kritikai megfigyelés a reprezentacio kérdésére
vonatkozik. Greenberg a kubizmus kapcsan nagyon alaposan foglalkozik a
kiilénbo6zé feliratok és bettik jelenlétével a képeken.!” Figyelme azonban
elsésorban arra iranyul, hogy egy lefestett konkrét sik feltilet (egy ujsagoldal
példaul) hogyan valik a kép konkrét feltiletén lévé feliletté vagy magava a
kép feluletévé, illetve hogy a feltuleten 1évé irasjelek jelenlétiikben hogyan
oszcillalnak a konkrét felillet €s egy abrazolt feltilet kozott. Azzal a
problémaval viszont mar nem foglalkozott, hogy maguk ezek a jelek és
jelsorok reprezentalnak, utalnak valamire, jelentenek valamit. Nem

természetesek, azaz nem az érzékeken keresztill teszik ezt, hanem a

' Greenberg kés6bb szembesiilni prébal ezzel a problémaval, de megolddsa nem jut messzire, azt mondja, hogy
attol mar kép, de ez nem jelenti azt, hogy jo kép is: ,,Mostandra, dgy tlinik, megéllapithatjuk, hogy a festészet
tovabb nem redukdlhat6 1ényegét mindossze két alapvetd konvencié vagy norma adja: a mi sik volta és a sik
feliilet koriilhataroldsa; valamint hogy pusztdn e két norma betartdsa elegend6é egy olyan targy elddllitdsahoz,
amely képként érzékelhetd: ily médon mar egy kifeszitett vagy felszegelt vaszon is képként 1étezik — noha nem
sziikségszerten sikeriilt képként.” — Clement Greeberg, ,,Az absztrakt expresszionizmus utan”, 11. o.

16 Clement Greenberg: ,,Modernista festészet”, 3. o.

17 Clement Greenberg: ,,A kolldzs”. Miivészet és kultiira. 62-70. o.
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konvencion keresztiil és az elme kozremukodésével, de teszik, és raadasul
anélkul, hogy imitalnanak. A kritika annyiban nem all, hogy amikor
Greenberg kizarja az irodalmisagot a festészet tertuiletérdl, akkor nemcsak a
vizualisan valamennyire kozvetitheté nyelvi képzédményeket zarja ki (példaul
a torténetet), hanem kifejezetten azokat is, amelyek lényegileg
kozvetithetetlenek ilyen modon, példaul az allegoriat. S mivel a nyelv
tekintheté egészen a bettl és a hang szintjéig terjedéen allegorikusnak, soét
ott igazan (vagyis mashol nem feltétlentil annyira), ezért tulajdonképpen mar
eleve elharitotta a kritikat. Am a kritika nem is igazan ez ellen iranyul.
Latszolag egy sokkal jelentéktelenebb momentum ellen, amely azonban
cseppet sem elhanyagolhato. Arrol van szo, hogy mi a kitildnbség akozott,
amikor lefestek egy fat, és amikor leirok egy S-bettit. Azzal, hogy lefestek egy
fat, nem lesz még egy fa a vilagban, viszont azzal, hogy leirok egy bettt,
csinalok még egy bettit, eggyel tobb lesz beldlik. Létrehozok egyet anyagi
értelemben, €s anyagi €rtelemben, vagyis a percepcio €rtelmében ezt nem
masoltam egyetlen létezé beturél sem. Ugy is lehet reprezentalni, hogy nem
imitalunk, de ezzel parhuzamosan egy masik jelenség is fellép, olyan konkrét
dolgok képzédnek, amelyek nem kevésbé eredetieck az 0Osszes tObbihez
képest, és elkezdenek egyrészt felhalmozodni, masrészt jelentésekké
Osszeallni. Jasper Johns képeiben ezt latja meg Steinberg, azt a kitizdelmet,
ahogy a természetesség elofeltevésével €16 absztrakt expresszionista
festészetbdl kiné egy tisztan a konvencionalitasra Osszpontosito festészet
azon keresztiil, hogy a mesterséges elemek (bettk, szamok, térképi jelek)
elkezdenek nem az észlelés sikjan reprezentalni, hanem konkrét
mivoltukban, hogy aztan végiill maga a kép valjon egyetlen reprezentalassa a
konkrét megvalosulason keresztul. A Céltabla cimil Jasper Johns munél a
kép egésze kezd el hasonlitani egy konkrét dologhoz, de oly modon, hogy
megvalositja azt a dolgot 6nmagaban, lesz még egy céltabla a vilagban. S a
konvencionalis elemek nyelvi szinten is 0sszeallnak egy el6tte soha nem
létezett, nem imitalt Kkijelentéssé: a ,l6hetsz ram!” vagy ,l6jj ram!”

megnyilatkozassa.
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A konkrétsag és konvencionalitas mentén megfogalmazott érv a kép
térbeli elhelyezkedésével kapcsolatos kérdésben folytatodik. A kritika lényege
az, hogy Greenberg nem vette eléggé komolyan a vaszon lekerulését a talajra.
Még mindig gy tekint rda, mintha a vaszon a falon lenne. Es itt nem pusztan
a képek korbejarhatosagarol van szo, vagy ennek a képen felfedezheté testi
nyomairol. Maga a felszin valtozik meg jellegében mar csak azzal is, hogy a
festéket feltilrél csurgatjuk ra — a festék hajlamos tocsakka szétfolyni, vastag
rétegben egyben maradni, 6sszefolyni, akar csak mennyiségénél fogva is. A
felszin elkezd konkrét hordozo feliiletként viselkedni, szilard alap vagy talaj
formajaban. Ezen a talajon minden megall, lehet bele abrakat rajzolni, lehet
hozza dolgokat rogziteni, lehet ra épitkezni. A nézépont feltilnézetivé valtozik,
de tulajdonképpen nem is pusztan feltilnézetivé, hanem fogalmiva (innen a
térkép motivumanak jelentésége Johnsnal). Ennek a fogalmi feliletnek
nincsenek léptékei abban az értelemben, hogy mindenféle dolog jelen lehet
rajta egyszerre (példaul egy ujsagcikk, egy fénykép, egy felirat, egy festékfolt),
ezért idealis fizikai tavolsag sem létezik, amelybdl a képet néznink kellene,
az egész nem mas, mint egyfajta muveleti mezé, amelyen kilénbdzé
muveleteket (emlékezés, alkotas, kommunikalas, stb.) végezhetink, akar
egyszerre tobbet is. Steinberg példai az ilyen feltiletekre a terepasztal, a
vezérlétabla, a hirdetéoszlop, a falitijsag, a régebbiek pedig a nyomdai feltlet,
a kuléonbo6z6é nyomatok feltiletei. A tézise tehat az, hogy az igazan uj felszin a
foldre valo lekertilésbél szuletett, s ez az a felszin, amit Rauschenberg és az
yjrealistak hasznalnak, de még a pop art Warhol-féle iranya is, a
szitanyomat és a sokszorositas iranti vonzalmaval, a kész képekbdl valo
kiindulasaval. Sét, véleményem szerint a Campbell-dobozok (1964) cimu
kiallitasban is jocskan benne van, hogy Warhol a minimalistaknak akarja azt
uzenni vele: az, amihez ti nagy teoretikus vargabetikon Kkeresztiil
eljutottatok, ott van mindenki szomszédsagaban, a bolt mogott 6sszehajtva,
kidobalva: a doboz. Csakhogy azon a dobozon, mint szilard feltileten, mar
mindig van valami, valamilyen konvencionalis jel: felirat, markajel, arcédula,
firkalas.18 Vagy valamilyen anyagi nyom, ahogy majd a materializalodo anti-

forma szobraszat valaszol ugyanerre a kihivasra.

'8 Warholnak rengeteg ilyen gesztusa volt a magas miivészet felé. V6. Benjamin H. D. Buchloh: ,,Andy Warhol’s
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Az ebbdl kibontott kovetkezé kritikai tétel pedig a festészet épitészeti
hogy a természet €és kultura (elme) kozotti megkuldénboéztetés, vagyis az a
bizonyos ,masik kritérium” sokkal fontosabb, mint a — legalabbis Steinberg
szerint — Greenberg altal szem el6tt tartott, az abrazolas és az absztrakcio
kozotti. A régi muvészetet is lehet mesterséges képzédményként latni, mint
ahogy az absztrakt muvészetet sem a mesterséges volta tinteti ki, €és nem
csak a Kkonkretista vonalaban. Steinberg Mondrian kapcsan probalja
bebizonyitani, hogy még az 6 festészete is lényegében a percepciora €s a vilag
alapvetd fizikai térvényszeruségeinek visszatiikrozésére épul, még ha néha
nagyobb teret biztosit is a konstrualasnak. S valoban, ha elévessziik
Mondrian hires trialogusat, akkor rogtén az elsé jelenetben a f6ldén allva
talaljuk magunkat, s azt hallgatjuk, hogyan beszélget harom festd, egy
realista, egy impresszionista €s egy absztrakt-realista (maga Mondrian) arrol,
hogy éppen mit lat (egy mezén allunk, tavolabb egy fa lathato). S miutan
ketten elmondjak a magukét, megszolal az absztrakt-realista fest, s azt
mondja, nincs igazatok, amit én latok, az egy vizszintes, a horizontvonal, és
egy fuggoleges, amit a fa emel ra. Ez a két dolog mozdithatatlan, €s ezek
nélkiil semmi mas nem létezhetne.!® Mondrian Broodway Boogie-Woogie
cimu kései festménye nem cafolata, hanem éppen megerdsitése ennek: azzal,
hogy 90 fokkal eltolja a nézdépont szogét, csak beismeri, hogy eddig a
felegyenesedett ember f6ldi nézépontjaban mozogtunk. (Feltéve, ha nem
valami egész masrol szol a kép, példaul arrdl, hogy egy kijelzé tablat latunk.)
Ugyanez a tétel egyébként felfedezheté Kandinszkijnél is, amikor azt mondja,
hogy ami a képsikon feljebb van, annak nagyobb az energidaja, mint ami
lejjebb. S mi mastol lehetne ez, ha nem attol, hogy ez a valami le akar esni,
vagyis a kép terében mukodik a toémegvonzas, €s ezért lefelé a surtibb
kozegek, illetve a f6ld van. Bar hozza kell tenni, hogy Kandinszkij ezzel
egyttt feltételez egy masik torvényszertiséget is, amely szerint ami kijjebb

van a képen, annak nagyobb az energiaja, mint ami beljebb, tehat feltételez

One-Dimensional Art: 1956-1966”, in Annette Michelson (szerk,): Andy Warhol. The MIT Press, Cambridge,
Mass., 2001.
19 Piet Mondrian: »lermészetes és absztrakt valésdg”, in Hajdu Istvan: Piet Mondrian. Corvina, Budapest, 1987.
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egy masik teret is, egy kozmikus teret, de ettél fuggetleniil mindketté a

természetes terek kozé tartozik.20

A Kkeret problémaja ezért valik nagyon fontossa. Kozelebbrél a
probléma az, hogy Mondrian keretei pusztan kivagasok-e egy tajképszerq,
tokéletesen tiszta valosagbol, vagy pedig konstitutiv tényezéi a kép
egészének. Greenberg szerint az utobbirol van szo, s Mondrian vonalairol ez
alapjan azt mondja, hogy azok a keretbdl vannak levezetve. Ezt azonban két
dolog is cafolja Mondriannal: nemcsak a keret elforgatasa 45 fokkal bizonyos
képei esetében, mikdézben a vonalak valtozatlanok maradnak, hanem az is,
hogy a fekete csikok sokszor egyaltalan nem nevezheték a keretbdl
levezetettnek (nem futnak ki a keretig, rafestésnek mutatkoznak a
szinmezdkon).2! Ezt a problémat majd Michael Fried probalja megoldani
Greenberg helyett azzal a Kisérletével, hogy a keretet teljesen interiorizalni
igyekszik a képbe, kimutatva, hogy Stella shaped canvas-ai semmilyen
értelemben nem nevezhetdk a keret korlatozo szabalyozasa alatt alloknak, az
Oket felépité alakzatok nem a keretbdl vannak levezetve, épp ellenkezéleg, a
keretnek van olyan alakja, amilyet az alakzatok kiadnak, €és amit azok éppen
megkovetelnek (mivel egy ilyen kép szabadon bévithetd is). Ehhez persze
kellett némi engedményt adni a konkretizmusnak, de cserébe megmentette a
kép belséjét, és ezzel a hatalmat és fuggetlenségét is (és a nyitottsag is
megoldodni latszo probléma). Egyébként Steinberg kritikajanak ez a része ul,
de véleményem szerint nem egészen abban az értelemben, ahogy 6 gondolja.
Az teljesen igaz, hogy Greenberg explicite soha nem foglalkozott az épitészeti
illuzi6 problémajaval, csak implicite feltételezte annak felszamolasat a
szobraszati illuzié kiiktatasaval, implicit médon azonban feltételezte, vagyis
egyaltalan nem ugy gondolt a festészeti sikra, mint amely a foldi tér egy
fliggéleges sikja lenne. Igy pedig azt mondhatnank, hogy Steinberg
tulajdonképpen csak egy feladatot adott Greenbergnek, azt, hogy szamoljon

el ezzel a problémaval is, de valgjaban nem Kkritizalta az elméletét, csupan

* Wassily Kandinsky: Punkt und Linie zu Fliche. Beitrag zur Analyse der malerischen Elemente. Benteli
Verlag, Bern, 2002 (1926).

! B4r abban mindenképpen igaza van Greenbergnek, hogy a fekete csikok nem az alakzatok meghatarozaséra,
korbefogdsara szolgdlnak, viszont 6ndllé alakzatokként néha csak nagyon attételesen viszonyulnak a kerethez
vagy a kép egészének alakjdhoz.
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egy hianyossagara mutatott ra. Az igazi kritikaja ott kezdddik, amikor azt
allitja, hogy ha az épitészeti illuziot kivessziuk a képbdl, akkor elészor csak
mas léptékekbe keruliink, amelyekben egyre nehezebben tudjuk hasznalni
az észlelést (példaul a terepasztal vagy a térkép esetében), azutan viszont egy
kognitiv térbe léptunk at, amely egy egészen mas, egy mesterséges teér,
amelyben az a priorik kontingens a priorik??, vagyis nem sziuikségszeruek,
mint a kantiak, igy pedig nem eleve adottak, hanem atmenetiek, esetlegesek,
konvencionalisak és altalunk létrehozottak. Ez az atfogé kritika is til,
amennyiben nem azt akarjuk kihozni beléle, hogy Greenberg valamilyen
modon ragaszkodott volna a f6ldi tér vagy sik fogalmahoz, hanem hogy az
alkotas kérdésével nem szamolt el megfelelé modon. Az épitészeti tér
problémaja szempontjabol nemcsak az lesz majd a dontdé kérdés, hogy mit
gondol Greenberg a képi térrél, hanem hogy mit gondol ugyanakkor arrol a
térrél, amelyben a nézé van (felegyenesedett testhelyzetben). Vagyis
elképzelhetd, hogy bizonyos szempontokbol tullép azon a téren, amelyet a

steinbergi kultura és természet megkiilonboéztetés csupan kettéoszt.

A keret fel6l a legfontosabb kritika azonban nem is Steinbergtdl,
hanem Allan Kaprowtol érkezett. Mar 1959-ben kidolgoz egy teljesen mas
Pollock-értelmezést Greenberghez, és tendenciajat tekintve Rosenberghez
képest is.23 Ugyanis még Rosenberg is valamilyen formaban a kép belsé
egységérol beszél, ha ezt szamara nem is a Kkeret teremti meg, hanem az a
szituacio, az akcio, amelyen belil az alkoto €s a mu egzisztencidlis, vagyis
els6sorban etikai szinten egyesul, mindenki mast kizarva e viszonybol.
Kaprow viszont mindenféle keret felszamolasanak szandékat véli felfedezni
Pollock képeiben. Ez a kérdés pedig Greenberg szamara sem mellékes, bar
nem ez all a figyelme koézéppontjaban. Mar 1948-ban, ,A tablakép
valsagaban” foglalkozik a problémaval. Az érvelése azonban mindvégig az ,all

over” fogalma koril mozog, azt probalva bebizonyitani, hogy .minden

2 A kifejezés Saul Kripkétél szarmazik. V6. Saul A. Kripke: Megnevezés és sziikségszeriiség. Akadémiai Kiado,
Budapest, 2007.

> James Meyer azt irja az egyre sokasodé Pollock-értelmezési irdnyokrdl: ,,Volt Greenberg és Fried optikai
Pollockja, volt Rosenberg egzisztencialista Pollockja, Kaprow Pollockja, a happening feltaldl6janak formdjaban,
Morris ’anti-forma’ Pollockja” — James Meyer: Minimalism. Art and Polemics in the Sixties, Yale UP, New
Haven — London, 2001, 89. o. Rosalind E. Krauss pedig kimutat még ezeken kiviil Twombly-, Warhol- és Hesse-
féle Pollockokat is. V6. Rosalind E. Krauss: The Optical Unconscious, The MIT Press, Cambridge, Mass., 1993,
242-320. o.
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hierarchikus ktuilénbségtétel a sz6 szoros értelmében kimertlt €s érvényét
vesztette; hogy a tapasztalat semelyik rendje vagy tertilete sem eredendéen
fels6bbrendti semmilyen végsé értékskalan, vagy barmilyen masik rendbe
vagy teriiletbe tartozo tapasztalathoz képest.” Am mindvégig ,beliil” marad a
képen, nem beszé€l arrol, mi térténik ott, ahol a vaszon végén a minta esetleg
megszakad, nem veti fel a feltiletnek a kerethez valo viszonyat, mikézben
tudataban van a problémanak, emliti is a dekoracio veszélyét, am talan azt is
csak a feltletre érti. Egy utalasban keriul elé csupan a kérdés, bar ezt az
utalast szovege legutolsO mondata tartalmazza, viszont egyaltalan nem
biztos, hogy erre a kérdésre kivan vonatkozni: ,Ahogy e konvencionalis
format hasznaljak — nincs mas valasztas, hasznalniuk kell —, a Pollockhoz
hasonlo muvészek az elpusztitasara tornek.”24 Kaprow levonta azt a
kovetkeztetést, amit itt Greenberg nem akart levonni, hogy a festészet
tulléphet a vasznon, €s ezzel megsziinhet képkészités lenni. Ha bizonyos
Pollock-képeket megnéziunk, a probléma teljesen jol lathato. Az 1950-es évet
példanak véve legalabb harom kuilonbo6z6 jelenség figyelheté meg a vaszon €s
a keret viszonyaban. Az egyiket, a ,hagyomanyosat”, tobbek kozott a Number
31 keépviselhetné, amelynél jol lathato, hogy a festék csorgatasa megtorpan
vagy visszakanyarodik a kerethez kozelitve, igy pedig a festéket hajlamosak
vagyunk ugy érzékelni, mint amely egyetlen alakzatta all 6ssze, egyfajta
felh6éveé, amelynek nincsenek ugyan éles hatarvonalai, nem egy korvonal
alkotja meg, viszont messzebbrél tekintve egyenesen térbeli alakzatta valik,
amelynek anyagi telitettsége és volumene van. Ezen keresztill pedig
ujralétestil az elétér-hattér és az alak-kornyezet dichotomia egyarant, s
raadasul sérul az all over elve is, amennyiben nem mondhato el, hogy a
képfelszin minden része azonos jelentéségli, és ezért azon barmi barmivel
0sszekothetd lehetne. Az ezzel ellentétes tendenciat a Number 1 (Lavender
Mist) képviselhetné, ahol Pollock jol lathatéoan nem vesz tudomast a keretrél.
Viszont nem belilrél gyézi le a felszin a keretet, mint Fried Stellara
vonatkozo példajaban, hanem valoban ugy, ahogy Kaprow mondja: a festés
fontosabba vagy akar fuggetlenné valik a képtél, tullép annak keretein. Vagy

oly modon, hogy egy virtualis folytatasra utal, mint a mi nézépontunk

A tablakép valsiga”, 122. o.
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szerinti bal felsé sarokban teszi, ahol egy vonal kifut, majd visszatér a
vaszonra, vagy ugy, hogy a festés egyszertien otthagyja a vasznat, nem vesz
tudomast a felszinrél és a keretrél, mint a bal als6é részen. Kaprow ebbdl a
jelenségbdl vonja le alapveté kovetkeztetését, amely Greenbergre
vonatkoztatva ugy hangozna: amirél te beszélsz, az nem a festészet, nem a
festés, hanem a képkészités és a kép; a festés egészen mas dolog, nem
kevesebb, de nem is tobb, mint valaminek festékkel valé bekenése. Az ember
évezredek ota festi a testét, festi a targyakat, a hazakat stb., ennek a
tevékenységnek mindig jelentés atfedése volt a képkészitéssel, de soha nem
mertilt ki abban, ahogy a képkészités sem a festészetben. Es nyilvanvaléan
semmi koze nincs a sik feltilethez és a kerethez sem. Kaprow tehat a pollocki
festményt azzal a feltilettel azonositja, amely a mtiterem padlojan keletkezett,
s amelybdl Pollock, bizonyos hagyomanyos eléfeltevések o6rokoseként, meég
mindig ugy €rezte, ki kell emeljen és a falra kell fliggesszen egy részt, ebbdl

lett a vaszon részlete.

Kaprow ezzel alapjaiban rengeti meg a greenbergi elméletet.
Steinbergnél azt lattuk, hogy ugyan az 6 szovege nevezheté a legtobb
tényezét érintd kritikanak, am alapvetd célja inkabb az, hogy egy masik
rendszert, ,egy masik kritériumot” allitson szembe a greenbergivel, vagyis a
természet-kultura (érzékelés-elme) dichotomiat az abrazolas-absztrakcio
dichotomiaval, amely szerinte a greenbergi elmélet alapja lenne. Kaprow
viszont tényleg Greenberget gondolja tovabb, az ¢ eléfeltevéseibdl indul ki (a
festészetbdl, a sikbol, a keretbdl), s az 6 logikajat forditja az ellenkezéjébe, az
onmagaba huzodassal szemben éppen a Kkiterjesztés elvét téve meg a modern
muvészet logikai alapjava. Nem egy masik kiindulopontot hataroz meg, mint
azok, akik a testet, a performativitast, az allatiassagot hangsulyozzak a
festészet kapcsan, vagy a tapintast hangsulyozzak a latassal szemben, igy
akarvan felmutatni valami mast Greenberg ellenében. Kaprow kivezeté utja a
festészetbdl tehat egyaltalan nem az Yves Klein-i ut. Az 6 alapvetdé célja
~.csupan” egy greenberggel ellentétes fejlédési logika felmutatasa, amely nem

a szukségszeruség felé vezet, hanem éppen ellenkezdleg, a véletlen iranyaba.
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A happeningnek szerinte semmi koéze a performanszhoz vagy a muvészet

antropologiai értelmezéseihez.

De van egy harmadik tendencia is, amely Greenbergnek teljesen
elkertili a figyelmét, sajnos egyszerti ténybeli okoknal fogva. Ez atvezet
minket a talan legérzékenyebb ponthoz, a felszin mibenlétének kérdéséhez.
Greenberg nem figyel fel ugyan arra a problémara, amire az imént utaltunk,
vagyis az alak-hattér és a keret kérdésének Osszefliggésére, pontosan észleli
viszont a kép belsé felszinén ugyanezt a jelenséget (mar korai Pollock-
kritikajaban is beszél a helyenként megfigyelheté6 bemélyedések, beugrasok
problémas voltarol). Leginkabb az 1951-re sorozatta Osszeallo tiszta fekete,
ritkasabban megfestett képek kapcsan. Greenberg itt egyértelmtien
visszalépést lat: ,Pollock mar tovabb ment: tobb 1950-bdl szarmazo
hatalmas »frécskolt« vasznan, mint a Number 1 és a Lavender Mist esetében,
vagy éppigy a Number One (1948) cimu képnél, szo szerint szétporlasztotta a
szinérték kontrasztokat az Osszekevert vilagos €s soOtét szinek paras
porfelhdjévé, amelyben elmosodott minden utalas a szobraszati hatasra.
(1951-ben azonban Pollock az ellenkezé véglet felé fordult, mintegy magara
erészakolt bunbanattal, és elkészitett egy festménysorozatot, kizarolag
linearis fekete vonalakbol, amivel szinte mindent visszavont, amit az eléz6
harom évben mondott.)”25> A jelenség, vagyis a ritkabb fekete festmények
megjelenése mogott azonban valami teljesen mas huzodik meg, ami pedig a
lényegét érinti a tablakép kérdésének. Rosalind E. Krauss tarta {61 a dolog
mogott rejlé tényeket: az épitész Tony Smith, Pollock baratja, megbizast
kapott egy kapolna terveinek elkészitésére, s a belsé dekoracio kivitelezésére
Pollockot kérte fel. Ezek a képek tulajdonképpen tervek, amelyek a
helyszinen kivitelezendé munkakhoz szolgaltak el6késziiletként. S hogy miért
a ritkasabb feltulet? Azért, mert a tervek egy része az ablakokhoz késziilt,
azaz ezeket a képeket uvegfestménynek szantak. Ha ezt tekintetbe vessziik,
valéban minden megvaltozik az elétér-hattér, a festék és hordozo felilet
kérdését illetéen egyarant. Pollock az egész kapolna belsé dekoralasanak

kivitelezésére kapott volna megbizast: az ablakok, az oltar, a falak, az

2 ,»Az »amerikai tipusi« festészet”, Miivészet és kultiira. 170. o.
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oszlopok, a mennyezet, s6t a padlo vagy akar a butorok diszitésére is. Nehéz
elképzelni, de valamelyes megkozelité képet azért alkothatunk magunknak
arrol, hogyan nézhetett volna ki egy olyan épitészeti tér, amelyet totalisan a
pollocki festészet alkot meg (beleértve a belsé {fényviszonyokat, az
ablakoknak a padlora vagy a masik falra vetett arnyékat is). Hogy teljes
egészében a fekete és fehér éles kontrasztja lett volna-e a legjobb valasztas,
azt nem tudom. De nem is ez a fontos, hanem az, hogy Pollocknak a sajat
festészetére vonatkozoan rengeteg kérdést fel kellett volna tennie, amelyek
hatalmas lokést adhattak volna késébbi muvészete szamara. Nemcsak a
méretekrél van itt sz6, hanem természetesen a feliiletekrél is, a textura
kérdésérol, de a feliilet alakjanak kérdésérél is (kezdve azzal, hogy nem
feltétlentl sik), a nézé testhelyzetének, képtél valo tavolsaganak,
latoszogének, esetleg mozgasanak kérdésérél,26 a festék felhordasi modjanak
kérdéséroél (hogyan vigyuk fel a mennyezetre vagy a padlon kivil barhova a
festéket?), ezzel Osszefliggésben a festék allaganak kérdésérdl, illetve
egyaltalan a befogadé muvon belil vagy kiviil 1étének, vagy a mu vilagon
belil vagy kiviil Ilétének altalanos muvészetfilozofiai kérdeésérél.2?
Mindenesetre érdekes lett volna latni, mit szol az egészhez Greenberg. Talan
komolyabban is fel kellett volna vetnie a tablakép mibenlétének, nemcsak
sorsanak, problémajat, s ezzel 6 maga is 4j iranyokba indulhatott volna el. A

felszin problémaja azonban igy is felmertlt.

Greenberg a felszin felé probal tovabbmenektiilni a hatvanas évek
elején, igy fedezi fel (vagy ,csinalja meg”) Kenneth Nolandet és Morris Louist,
s legnagyobb érdemeik kozott azt emeli ki, hogy 6k a festményt azonositottak
a hordozojaval: ,A Pollockhoz és Frankenthalerhez kotheté dénté felismerés
éppugy vonatkozott a fakturara, mint minden masra. Minél jobban azonossa

tud valni a szin a hordozéjaval, annal jobban megszabadulhat a zavaro

0 Ezzel a korszakban nemcsak a teljesen mds iranybdl érkezd alkotdk, példdul Rauschenberg, szembesithette
volna Greenberget, akinek miivei olyan elemeket tartalmaznak, amelyek mindegyike mas-mds tdvolsdgbdl valik
lathatéva (egy aprd felirat, egy nagyobb vagy kisebb kép stb.). Hanem olyan teljesen absztrakt alkotdk is
felvethették volna szdmdra a problémat, mint Max Reinhardt vagy Robert Ryman, akiknek a ,,majdnem semmi”
festményei kiilonb6zd tdvolsdgokbdl méisnak és masnak mutatkoznak, vagy egydltaldn lathatatlansdguk miatt
arra késztetik a néz6t, hogy kozelebb menjen, megprébalja kdzvetlen kozelrdl kisilabizalni, mi van rajtuk.

*7 Hiszen itt lithatéan inkabb egy 6sszmiivészeti alkotds épiilt volna, nem pedig a kaprowi kiterjesztés folyamatt
kisérhettiik volna végig. A terv részleteirdl lasd Rosalind E. Krauss: ,,Reading Jackson Pollock, Abstractly”, The
Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths, The MIT Press, Cambridge, Mass., 1986.
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tapintasi asszociacioktol. Ennek a szorosabb azonossag elérésének az
eszkoze a vizfesték-technika olajra térténé adaptalasa volt, illetve vékony
festékréteg hasznalata egy azt elnyelé felszinen. Alapozas nélkuli és nem
elére méretre vagott, stiru, keresztszévésti pamutvasznakon folyatja le Louis
a festéket; ugy, hogy barmennyi réteg kertiljon is egymasra, a festék szinte
mindenhol elég vékony lesz ahhoz, hogy a szem é€rzékelje alatta az anyag
szalszertiségét és szovottségét. Bar az ,alatta” sz6 nem is megfelel6 itt. Az
anyag, melyet a festék atitat, nem pusztan elfed, maga valik festékké és
szinné, mint a festett kelme esetében: a szalszeriség és a szOvOttség
magaban a szinben van.”28 A nagy ellenfél, ahogy az els6 mondatbol lathato,
a faktara. Ez a modern muivészet torténetére leforditva annyit jelent, hogy —
legalabb — a szintetikus kubizmustol egészen Rauschenbergig mindazok az
iranyzatok, amelyek a festék konkrét anyagi tomegére kiaknazando
lehetéségként tekintettek. S a menekitilés iranya ezért, értheté modon, csak
az ellenkezé irany, a textura, vagyis a hordoz6é anyaganak a képbe foglalasa
lehet. Ez valamire mindenképp jo volt Greenberg szamara, jelestil bizonyos
hordozok, legféképpen a falfeliilet kizarasara. Immar nem a keret nem léte
vagy tul konkrét volta miatt, hanem maganak a feltletnek a jellegébdl
adodoan. Es persze arra is jo volt, hogy a szin mar megint vesztesen kertiljon
ki a viadalbdl, amit pedig 6érte, de a feje f6lott, viv meg a textura és a

faktura.

A nagy kihivas egyébként ekkoriban (1960) még nem a targyisag,
hanem a monokrom festészet volt. A Rauschenberg-féle monokrom, vagyis az
eré6sen fakturalis monokrom, Greenberg szamara komoly festészetként
egyszertien szoba sem Kkertlhetett, viszont az ennél ,finomabb”, elsésorban a
Max Reinhardt-féle vagy az Yves Klein-féle monokrom mar érthetéen fejtorést
okozott neki. Tulsagosan illuzionisztikusnak, ezért pedig tulsagosan
hagyomanyosnak tint szamara. Eppen azokat az eredményeit kellett félteni
az 4j festészetnek, amelyeket a legtobbre tartott Greenberg, elsésorban a
sikszertiséget. A monokrom egy semmibe veszd, végtelen tér illuzigjat kelti,

ami raadasul egy hordozotol idegen festékréteg miatt van, amely egyfajta

28 Clement Greenberg: ,,Louis és Noland”, 3. o.
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vékony hartyaként telepedik ra a feltiletre.29 Ezért indul el Greenberg a maga
hajthatatlan moédjan a festéknek a hordozoéba valé beleitatasa iranyaban, s
ezért hangsulyozza annyira, hogy a hordoz6é immar nem a festék alatt van,
hanem itt maga a textura valik szinessé. S még azt is hozzateszi késébb,
hogy tulajdonképpen a festék sem szikséges mindehhez, hiszen innentél
kezdve a befestetlen, nyers vaszonrészek (amelyek Nolandnél jelen vannak a
képeken) is mar szinesnek mutatkoznak: ,Egy fehéres-sziirke fedetlenség ez,
amely 6nalléan és a tébbi szinnel egyenértékti modon szinként funkcional. E
miatt az egyenértékiiség miatt a tébbi szin a korabbiakhoz képest
alacsonyabb szintre kertil, hogy azonossa valjon a nyers, pamut felszinnel, a
fedetlen felulet mintajara.” Sét, ,ez a hatas olyan érzetet kelt, amelynek
koszonhetéen a szin nem csupan valami testetlenként és ezért még
tisztabban optikaiként all eléttuink, hanem valami olyan lesz, ami megnyitja
és kitagitja a kép sikjat. A festett és festetlen feluletek kozotti kiilonbség
eltorlése miatt a kép tere atszivarog — vagy inkabb ugy ttnik, mintha éppen
atszivarogna — a kép szélein tuli térbe.”30 Greenberg itt oriasi teoretikus
bravurral probalja hangsulyozni a szinek testetlenségét, a hordozo tiszta
lathatova valasat és a sik hatalmat, virtualis kiterjedését a kereten tulra,
meégsem tudja elfedni azt a tényt, hogy amirél tulajdonképpen sz6 van, az a
tekintet beletitkdézése valamibe, ami miatt kilencven fokban iranyt kell
valtania, hogy aztan szabadon szétterjedhessen az immar virtualissa tett
sikban. A konkretizmusnak tett utols6 engedmény vilagit ra igazan a nagy

probléma megoldatlan voltara.

* Greenberg taldn leghiiségesebb tanitvanya, Michael Fried 1966-ban mar pontosabban litta a problémat, sot
annak okdt is (amir8l mar esett is szd), vagyis hogy a festészet és a tiszta latds kérdései Osszekeverednek
Greenbergnél: a régi illizidé helyett egy 1j illazid jott, a tisztdn optikai illdzid, ez viszont — éppen illuzié volta
miatt — ellene dolgozott annak, hogy a festményt festményként érzékeljikk. Fried az alak irdnydban véli
megtaldlni a kiutat egészen addig, mig nem kell elszdmolnia (szintén mestere helyett) a minimalista
szobraszattal. V6. Michael Fried: ,,Shape as Form: Frank Stella’s Irregular Polygons” (1966), Art and
gbjecthood, The University of Chicago Press, 1998.

" Uo.
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A nagy probléma

A nagy probléma természetesen a felilet kérdéséhez kapcsolodik, és
egyszerien ugy szol: mi a kuillénbség a kép sz6 szerinti, konkrét feltilete és
képi feliilete kozott? Vagy altalanosabban: a kép és a képtargy (image és
tableau) kozoétt? Ez az altalanosabb megfogalmazas azonban pontatlan,
hiszen a képtargy egy Osszetett dolog, all egy hordozobol, egy keretbdl és a
hordozora felvitt festékbdl, s az eddigi elemzések éppen oda vezettek el
minket, hogy az utobbi két Osszetevé nem igazan Ilényeges a kép
szempontjabol. Ahogy maga Greenberg fogalmaz: ,még egy festetlen vaszon is
képként hatarozhaté magat”3l. Két feltétellel persze, amit Greenberg nem
mond ki, de hallgatélagosan ott van a szdvegeiben: ha ki van feszitve a
sikban, illetve ha egyontetti texturaval rendelkezik.32 A kérdés azért fontos,
mert vilagosan lathatova valik beléle, hogy nemcsak a faktura felé tett
lépések kertilnek letiltasra, hanem a textura felé valé elindulas is. A festészet
nem valhat texturologiava.3® Nem csupan arr6él van tehat szo, hogy a
festéeknek a maga anyagisagaban fel kell oldédnia a vaszonban (a vaszon
atitatasanak modszerével), hanem a vaszonnak maganak is fel kell oldodnia,
at kell lényegiilnie, amikor a kép részévé valik, még ha ebben nem is

tamaszkodhat egyetlen mas 6sszetevore sem.

Tegytik fel, hogy komolyan vessziik Greenberg meghatarozasait, szo
szerint ragaszkodunk minden részletéhez, és csak egy nagyon Kkicsit csalunk
az egésszel kapcsolatban. A kis csalast csak a ,vaszon” széval kapcsolatban
kell elkévetniink, de ebbe tulajdonképpen Greenberg is beleegyezne, ha nem

tudna, mire megy ki a jaték. Hiszen a lényeg a kovetkez6 volt: 1. A kép egy

' A szobrészat djszeriisége”

% Ez a két feltétel nemcsak elvi kérdés, hanem megvalésult formakban is ott van mar a korban, de Greenberg
vagy nem ismeri Oket (a szovegszerii nyomok hidnyabdl inkdbb erre lehet kovetkeztetni), vagy egyszeriien nem
akarja figyelembe venni. Az elsére Hantai Simon festészete lehetne egy példa, aki Kaprowhoz képest egy masik
mddon viélasztja el a festészetet a képkészitéstdl, a masodikra pedig taldn a leghiresebb példak Lucio Fontana
hasitott vasznai.

3 A kifejezés Hubert Damisch neologizmusa. V. Hubert Damisch: Fenétre jaune cadmium, ou les dessous de la
peinture. Seuil, Parizs, 1984.
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sik feltilet, amelyet egy keret hatarol;3¢ 2. de ez a keret nem is lényegi,
csupan regulativ feltétele a képnek; 3. a lényeg az, hogy feszes sik legyen és
texturajaban egyontetti. Es ne legyen semmilyen értelemben vett belseje: ,A
kép mostanra annak a térnek a részévé valt, amelyhez sajat testunk tartozik;
tobbé mar nem ugyanezen tér képzeletbeli megfelel¢jének kozvetitéje. A
festészeti tér elvesztette »belsejét«, és mindenestdl »kiilsévé« valt. A nézé mar
nem tud bemenekiilni ebbe a térbe abbol, amelyben all.”35 A csalas annyi, €s
csak annyi, hogy ha mindezeket 6sszerakjuk, semmi nem gatol meg minket
abban, hogy atvagjuk a Greenberg altal tobbszordésen 06sszegubancolt
gordiuszi csomot, vagyis megfogjuk a képet, levegyuk a falrol, és egyszertien
lapos szoborra nyilvanitsuk, amelynél tényleg nem Kkonstitutiv tényezé a
keret és a rajta lévé festék, €és amivel itt, a konkrét térben végezhetiink
muveleteket: lerakhatjuk a  talajra, visszaakaszthatjuk a falra,
felftiggeszthetjiik a plafonra, vagy akar bevagdoshatjuk, és hajtogathatunk
beléle kullonb6z6 dobozszerti alakzatokat. Ezt csinaltak a minimalistak. Nem
is véletlen, hogy Greenberg évekig hallgatott roluk, mikézben ismerte 6ket,
kovette munkassagukat, sét egyetemi kurzusain is emlegette kiallitasaikat.
De érezte, hogy nagyon megfogtak. Az eddigi kritikak ugyanis, amelyeket a
fentiekben lattunk, vagy egy masik muvészetfelfogassal szembesitették
(Steinberg), vagy egy masik iranyt mutattak fel ugyanabbdl a kiindulépontbdl
(Kaprow és a Pollock-kérdés), vagy egy masik értelmezést adtak valamelyik
alapfogalomrol (Jasper Johns és a reprezentacio kérdése), egyszoval valami
mast mondtak, mint 6, a minimalistak azonban - latszolag — tdkéletesen
greenbergianusak voltak, s6t Greenbergnél is greenbergianusabbak.
Elfogadtak a reduktiv logikat, elfogadtak a tisztasag eszményét, elfogadtak a
muvészeti agak szétvalasztasara iranyulo célt, elfogadtak a sikot abszolut
végsé kiindulopontként, csak éppen egyetlen egy kovetkeztetés levonasat

kovetelték volna meg, azt, hogy ahova a maga kovetkezetes logikaja végig

34

FoRT)

,— hoha nem sziikségszeriien sikeriilt kép” — teszi majd hozza ,,Az absztrakt expresszionizmus utdn” (1962)
cimil hires tanulmdnydban (11. o.), mert maga is érzi, hogy feladta a labdét a fiatal miivészek nemzedékének. Ez
lesz majd az a 16kés, amely Michael Friedot elinditja a ,,jelenlét” fogalméanak djraértelmezése felé (Michael
Fried: ,Mtvészet és targyisdg”, Kiséry Andrés forditasa, Enigma 1995/2.), magit Greenberget pedig a hetvenes
évektdl kezdve a miivészet és az esztétikum viszonyanak tisztdzasa felé, els6sorban a ,,meglepetés” fogalman
keresztiil. Ekkorra azonban hatni mar nem igazdn tud gondolataival. V6. Clement Greenberg: Homemade
Esthetics. Oxford UP, Oxford — New York, 2000.

3 Absztrakci6, dbrazolds, és igy tovabb”, Miivészet és kultira, 96.0.
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vitelével Greenberg elérkezett, az tulajdonképpen a szobraszat terulete.
Ennyi a csalas, amit persze Greenberg a sajat elmélete teljes
megcsufolasanak érzett, és bizonyos szempontbol, mint majd latni fogjuk,
igaza is volt. Ugyanakkor azonban teljes joggal vadolhatnank
bunrészességgel, nem is egy tekintetben. Egyrészt 6 maga adja a fegyvereket
a minimalistak kezébe, akik mar nem az absztrakt expresszionista 6szténos
muvész megtestesitdéi, hanem komoly elméleti érdeklédésti és tajékozottsagu
alkotok. 1958-ban azt irja az ,ujfajta konstrukcio-szobraszatrol”: ,a
vonalszertiség €s vonalfonatok, a nyitottsag és attetszéség és sulytalansag,
illetve az, ahogy a feliilettel kizarolag bérrétegként banik, amit vékony
lemezek és lapok segitségével juttat kifejezésre. A tér arra valo, hogy
formaljuk, felosszuk, korbezarjuk, de nem arra, hogy kit6ltstik.”36 Pontosan
ezt csinaljak egy-két évvel kés6bb a minimalistak, vékony, szinte sulytalan
lemezek segitségével sokkal inkabb elkeritik a teret (fence it off) — ahogy
Frances Colpitt fogalmaz3? —, mintsem a monolit szobraszatra jellemzéen
anyaggal toltenék ki azt, csak éppen nem egy télunk elvalasztott tisztan
vizudlis térben, ahogy Greenberg szeretné, hanem egy nagyon is konkrét,
testi térben, mint arrol Robert Morris legelsé hires kiallitasanal jobban mas
nem is tanuskodhatna (Green Gallery, 1961). Masrészt Greenberg a
vizualitas hangsulyozasaval teljes logikai zavarba keveredik: ,ma mar csak a
latast tekintjiik annak [a tér kitlintetett agensének], a latasnak pedig
nagyobb mozgasi szabadsaga és kreativitasa van harom dimenzioban, mint
ketté6ben. Figyelemre mélto tovabba, hogy a modernista érzékenység
elutasitja ugyan a szobraszati jellegh festészet minden fajtajat, a
szobraszatnak azonban meégis megengedi, hogy amennyire csak akar,
festészeti jellegti legyen. Itt felfiiggesztésre kertil az az elv, hogy ami az egyik
muvészeti agnak tilos, az tilos a masiknak is, koészonhetéen a szobraszati
médium Kkivételes konkrétsaganak €s szoszerintiségének.” Akar igaza van a
bevezeté gondolatot illetéen, akar nem - vagyis hogy a modern korban a
testrél a latoszervre helyezédott at a f6 hangsuly —, a tétel lefektetése utan

tulajdonképpen elismeri a szobraszat magasabb rendt voltat a festészethez

36 ,»Az 1j szobraszat”, Miivészet és kultiira. 112. o.
37 Frances Colpitt, Minimal Art, Seattle, University of Washington Press, 1990, 56. o.
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képest, ezt kovetéen pedig bevezet egy masik gondolatot, amely teljesen
felborit mindenféle altala egyébként Kkivanatosnak tartott rendszert,
minthogy annak — Greenberg allitasaval szemben - €éppen a szobraszat
alacsonyabb rendu voltat kellene maga wutan vonnia, hiszen a
kitisztithatatlansagarol szol. S mindezt a szobraszat médiumanak
szoszerintiségével indokolja. Hogy mitdl lenne szoszerintibb a szobraszat
médiuma, mint a festészeté, arra vonatkozolag két allitast fogalmaz meg
Greenberg. Az egyik egy nagyon meglep6é analogia, amellyel nem is szeretnék
foglalkozni, tal nagy probléma lenne: ,a szerves anyag vagy szerves textura
illuzioja a szobraszatban megfelel a harmadik dimenzié illuzidjanak a
festészetben”.38 Tétele ezzel kapcsolatban az, hogy az elébbi sokkal
konnyebben redukalhato, mint az utobbi. A masik allitas ennél sokkal
fontosabb: ,Az 1j szobraszatot legféképp fizikai fliggetlensége teszi a
modernizmus reprezentativ vizualis muvészetévé. Egy szobraszati munek,
szemben egy épulettel, csak sajat sulyat kell hordoznia, €s ugyanigy nem kell
valami mason sem lennie, ahogy példaul egy képnek; 6nmagaért és énmaga
altal létezik sz6 szerint €s konceptualis értelemben is.” (uott). Az éptilet tehat
hordoz mas dolgokat is (példaul embereket), a festészetet pedig mas valami
hordozza, a szobraszat az egyetlen dolog, amelyet semmi mas nem hordoz,
illetve az csak sajat magat. Ennek a feltételnek viszont nagyon kevés szobor
felel meg, igazan csak azok, amelyek valéban teljesitik a greenbergi
kovetelményeket, vagyis sulytalanok és ,anyagtalanok”, mondjuk talan a
porszobrok vagy a fényszobrok. Még azok sem, amelyeket 6 maga szem el6tt
tart a tétel megfogalmazasa soran, David Smith drétszobrai, a ,levegébe
rajzolas” mintapéldai. Az azonban kétségtelen, hogy amikor a minimalizmus
elindul a maga greenbergi utjan, akkor tulajdonképpen ezt az elvet is
magaéva teszi — Judd és Morris szobrai is kénnyutek €s szinte anyagtalanok.
Am itt is greenbergianusabbak Greenbergnél, mert ahelyett, hogy elfogadnak
a vizualitas Kkitlintetettségét a szobraszatra vonatkozoan, inkabb a
szobraszat valodi sajatossagat kezdik el kutatni esztétikai (példaul a testhez
és a tapintashoz valo viszonyaban) €s ontologiai sikon egyarant. Az utobbi

azt jelenti, hogy felteszik ugyanazt a kérdést a szobraszatra vonatkozoéan,

38 ,»Az 1j szobraszat”, 112. o.
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amelyet Greenberg a festészetre (vagy a képre) vonatkozoan feltett, azaz hogy
mik az alapvetd Osszetevli egy szobraszati alkotasnak, és mik a minimalis
feltételei egy szobornak, s igy elkezdik bejarni a Greenberg altal kitaposott
utat, csak éppen egy azzal parhuzamos nyomvonalon. Greenbergnek mindezt
orémujjongassal kellett volna fogadnia, 6 mégis az ,eszme” egyik legnagyobb
elaruloit latta bennuk, s szinte nevetséges kritikai ellenvetéseket és itéleteket
fogalmazott meg — melyek kozil a legképtelenebb a konkrét haromdimenzios
tér azonositasa a nem-muveészet teruletével. Pedig a minimalistak nem mast
tettek, mint meghataroztak a szobor harom alapvetd Osszetevéjét, a
talapzatot, a tartovazat €s a palastot, s azutan szisztematikus kutatasba
kezdtek, hogy vajon ezek kozul melyik nélkiilozhetd (példaul a talapzat), vagy
melyik azonosithato egy masikkal (példaul a tartovaz a palasttal), illetve
milyen tiszta esztétikai tertilet kulonitheté el a szobraszat szamara.3® S

tulajdonképpen a vége is valami hasonlo lett, mint a greenbergi programé.

Nem abban az értelemben, ahogy fentebb beszéltiink a végrél, vagyis
az elmélet logikai eredménye értelmében, hanem toérténeti szempontbol. Ha
ugyanis igy nézzuk a greenbergi programot, akkor nem annyira a zsakutcaba
jutasat, mint inkabb hihetetlen termékenységét tapasztalhatjuk. Mar a
fentebb attekintett kritikakbol is lathatova valhatott, hany kiilénb6z6 irany
indult ki Greenbergbdl, vagy legalabbis tajolta be magat hozza képest. Ha egy
hasonlatot akarnank talalni az egész folyamatra, talan a homokora képével
tudnank a legszemléletesebb modon érzékeltetni mindazt, ami a széban forgo
husz év alatt tortént: Greenberg egyre szukiti €s szukiti az egyes muvészeti
agakat egyetlen, szinte virtualis pontta (amelyet a tiszta vizualitas €s a
festészet, de valdjaban inkabb a kép fogalma képvisel), am azok abban a
pillanatban, amikor atfurakodnak ezen az apré lyukon, azonnal elkezdenek
ujra széttartani, s a varthoz vagy legalabbis a korabbihoz képest teljesen mas
elrendezédéssé Osszeallni. Ez a bizonyos zsakutca tehat nagyon is

produktivnak bizonyult, mint ahogy a minimalizmus is tulajdonképpen sajat

¥ Greenberg minimalizmus-kritikdjat ldsd ,, A szobrdszat Gjszeriisége” cimii tanulmanydban. Nem véletlen
viszont, hogy a Greenberg-tanitvanyok raéreztek arra, hogy a szobrédszat lenne a kdvetkezd elemzendo teriilet, és
tobben ebben az irdnyban is indultak el. A leghiresebb munka ebbdl a szempontbdl Rosalind E. Krauss Passages
in Modern Sculpture (The MIT Press, Cambridge, Mass., 1977) ciml konyve. Ennek a dolgozatnak nem targya a
minimalista irdnyzat, a kérdéssel — és a minimalizmus nem greenbergi aspektusaival — részletesebben
foglalkoztam egy kordbbi dolgozatomban: ,,A tautoldgia mivészete”, Prae 2007/4. szam.
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maga felszamolasaban bizonyult a leginkabb termékenynek a szobraszat
torténete szempontjabdl — a lényegre valé redukalas folyamata nem a lényeg
eléréséhez vezetett, hanem a negativ formak, az anyagisag, a hely, az
atmenetiség, az eseményszeriség, vagy €éppen a fogalmisag fel€, igy pedig az
antiforma szobraszat, a happening, a konceptualizmus, a koztéri szobraszat

és a land art iranyaba.

A kérdés azonban az, hogy a greenbergi program vagy a nagy probléma
kimertil-e ebben a negativ produktivitasaban. Hogy létezik-e barmilyen
szempont, amelybél nézve ki kell vagy lehet allni mellette. A legfontosabb
kihivas tehat a konkretizmus volt Greenberg szamara. Nem az abrazolas,
ahogy sokan gondoljak, az csak egy kezdd lépcséfok volt, hamar tul is jutott
rajta.4® Es nem is altalaban a tartalom. Greenberg nem formalista volt, ha
ezen azt értjuk, hogy Clive Bell modjan szigoruan elkuildnitené egymastol a
significant form-ot és a representational content-et. Ha mar valaminek
neveznem kellene szerzénket, akkor inkabb esztétistanak mondanam: ,Ugy
gondolom, szegényes €letet €l az, aki nem szan rendszeresen idét arra, hogy
csak alljon €s bamuljon, vagy tljén €s hallgasson, tapintson, szagoljon vagy
tindédjon, minden kuldénodsebb cél nélkil, pusztan azért az elégedettségeért,
amit abbol nyer, amit bamul, hallgat, érint, szagol, vagy amin tinddik.”4!
Akik ebbdl a politikumot hianyoljak, azokat néhany évvel ezeldtt Jacques
Ranciére probalta meggy6zni rola, mennyire nincs igazuk, és egyaltalan nem
azért, mert a politikamentesség is egyfajta politikai beallitodasnak

tekinthets.42

Greenberg esztétizmusaval persze sok baj van, kettét emelnék csak ki
kozuluk. Az egyik az a mar emlitett Felvilagosodas kori meggy6z6dés, hogy az

érzékek maradéktalanul elvalaszthatoak egymastol, mivel eredetuk és

* Greenberg érthetd médon tjra és tjra visszatér a kérdésre, néha azt mondja, hogy nem értékitéletet fogalmaz
meg, amikor az absztrakciérél beszél, csupdn rogzit egy torténeti folyamatot, néha ,hontalan dbrdzolasrol”
beszé€l, vagy a tiszta dbrdzolds (értsd a szobrdszati tér nélkiili dbrazolds) lehetdségének 1étrejottét dllapitja meg
(Picasso, Léger, Ozenfant kapcsan), néha pedig azt mondja: ,,En tulajdonképpen azt remélem, hogy a festészet
tisztdn absztrakt vagy formai tényezdinek kevésbé értékorientalt elfogaddsa utat fog nyitni az illusztralds
értékének tisztdbb megértéséhez — egy olyan ért€k megértéséhez, amely az én meggy6z6désem szerint is vitdn
felil all. Csak épp itt nem egy olyan értékrél van sz, amely minél tobb, anndl jobb.” Miivészet és kultira, 97. o.
4 ,,Az absztrakt muvészet mellett”, 1-2. o.

42 Jacques Ranciere: A felszabadult néz6. Erhardt Miklés forditdsa. Budapest, Miicsarnok, 2011, III. fejezet: ,,A
politikai miivészet paradoxonai”.
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természetiik egymastol teljesen fliggetlen. A tapintasnak a latastol valo
elvalasztasat példaul megoldottnak véli pusztan azzal, hogy azt a bizonyos
szobraszati illuziot kivessziik a festészetbdl. Marpedig ezzel — értsiik rajta
akar a harmadik dimenziot (Hildebrand), akar a szilard felszineket (Riegl) —
meég egyaltalan nem szabadultunk meg a tapintastol. Mark Rothko képeit
nézve peéldaul nehéz lenne tagadni, hogy a vizualis tapasztalaton kivil
tapintasi élményutunk is van. Nem a szilardsag érzeteként vagy valamilyen
két- vagy haromdimenzios felszin mint forma érzékeléseként, hanem hé- és
suruségérzet formajaban. A tapintas nem merul ki a targytapasztalatban,
mivel példaul kozegeket is tapintunk (a levegét, a vizet stb.), €s nem merul ki
a felszinek tapasztalataban sem — nem felszint tapintunk, hanem felszinen
tapintunk, a testinkén mint felszinen, €és raadasul testiink egész felszinén (a
belsé felszinek egy részét is beleértve, mint amilyen a nyelécsé, a gyomor, a
belek stb.). A masik a térnek (és az idének) a teljes kiiktatasara tett kisérlete.
A paradoxon itt az, hogy a kép térbeliségének megsziintetése nem a
haromdimenzios tértdl valo fuggetlenedésével jar, éppen ellenkezéleg, a kép
sikja a tér egy sikmetszetévé valik. A latas és a tapintas, a festészet és a
szobraszat is szlikségszertien térbeli, s igy nincs mas valasztasunk, mint
egymastol kiilonbo6zé, heterogén tereket kell feltételezniink szamukra,
kulénben csupan egyetlen tertink lesz, a szobraszat tere, és az elmének egy
fakultasat, a képzeletet, nem pedig a szemet kell segitségtil hivnunk, hogy
egy masik, de ugyanilyen masik vilagba repitsen minket. A régi muvészet
Greenberg szerint pontosan ezt csinalta, 6 pedig éppen ezt kivanta elkertlni,
errdl szolna az egész nagy probléma. A dolog vilagosabba tételéhez vissza kell
térnunk kicsit korabbra, oda, ahol Greenberg ,a csucson volt”, vagyis a

Pollock-kérdéshez.

Pollock festményeinek megvan a maguk térbelisége, ezt nehéz lenne
tagadni. Sét, nagyon valtozatos térbeliségiik van. Greenberg ezt sokaig nem
hajland6 észrevenni, mert elsésorban a Mondriannal valé parhuzamok
felallitasaval van elfoglalva — barmilyen meglepének tinik is ez. S tegyik
hozza, magaval Mondriannal kapcsolatban sem foglalkozik sem a vonalak és

derékszogek, sem a képfeliilet egészének tapintasi mindségével, azzal, amiért
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a Mondrian-festmények elemeit példaul Gilles Deleuze lapoknak (pan), sét
falaknak nevezi (ez egy ujabb fajtaja az épitészeti illizionak Mondriannal).
Ehelyett sokkal inkabb Pollockban igyekszik kimutatni a sik felszinek
jelenlétét, illetve a falfestészetre valo hajlamot.43 Annyiban igaza van, hogy
korulbeltll 1943 utan egészen a csurgatasos technika bevezetéséig Pollock
képei egyre inkabb elveszitik a hattertiket, a festékanyag egyre telitettebbé
valik egyetlen, bar nagyon heterogén felszinként, am ezzel egy idében
vastagodni is kezd a festékréteg. Greenberg maga is kiemeli a felszin vastag
voltat,44 am ennél tovabb nem megy. Sem azt nem emliti, hogy az altala az
all-over festészet forrasanak tartott impresszionista festményekkel szemben
Pollock nemcsak vastag, hanem széles és sokkal hosszabb ecsetvonasokkal
is dolgozik, amelyek nem olvadnak Ossze egy tisztan optikai felszinné (a
képek kisebb meérete is erésiti ezt még ekkoriban), sem pedig azt, hogy ezek a
képek szembeszokéen egyenetlen fakturaval rendelkeznek, -ellentétben
Mondrian festményeivel (elég talan csak a Shimmering Substance cimti 1946-
os képre utalni, amelyet latnia kellett Greenbergnek). A felszin kérdése tehat
kizarolag a sik feldl, vagyis az illuzionisztikus térmeélység ellenében kertil

felvetésre.

Amikor bején a csurgatasos technika, Greenberg még mindig
ragaszkodik a Mondriannal valo parhuzamhoz, de bizonyos dolgokat egyre
inkabb el kell ismernie. Példaul azt, és ebben latja Pollock festészetének
magasabb értékét, hogy ezek a festmények sokkal dinamikusabbak, s igy az
all-over itt folyamatosan ,szétrombolja és helyreallitja, kimozditja és

visszaallitja az egyensulyt”, illetve hogy ,a rend az utolso pillanatban sziiletik

# Caroline A. Jones meséli el a torténetet, hogy Greenberg tulajdonképpen Mondriannak koszonhetSen
talalkozott el6szor Pollock festészetével. Mondrian 1940-t61 1944-ben bekovetkezett haldldig New York-ban élt,
és egyaltalan nem elmagdnyosodott id6s mesterként (mint tobb sziirrealista), hanem aktiv részeseként a
kulturdlis, s6t az éjszakai életnek is. Es tekintélyes zstiritagként figyelt fel a tehetséges fiatal festdre (bar
Carolnie A. Jones szerint részben a sajat festészetének negativ kontrasztjit is erdsiteni akarta valasztdsdval a
késziil kidllitdson). Greenberg csoddlta Mondriant, de érthetd mdédon rivalizdlni is kivdnt vele, innen az
értelmezés, amely az apolldni jelleget olvassa bele Pollockba, de immdar Pollockba: a személytelenséget, az
egyéni kézjegy és a kéziigyesség hidnydt, ,,a pozitivista és konkrét” jelleget, a kdoszbdl kiformdlédé rendet, a
modern vdrosi élet megragaddsara tett kisérletet. Egyszéval a ,hideg” absztrakcidt. Ez a motivum kétségteleniil
mindvégig jelen van Greenberg Pollock-képében, dm kizarélag erre korldtozni azt, ahogy Caroline A. Jones teszi
majdnem szdz oldalas elemzésében, mindenképpen leegyszeriisitd olvasat. Még akkor is, ha ,az érzékek
biirokratizdldsa” metafora Greenberg modernizmus-felfogdsarél nagyon pontos képet ad. V6. Caroline A. Jones:
Eyesight Alone. Clement Greenberg’s Modernism and the Bureaucratization of the Senses. Chicago and London,
The University of Chicago Press, 2005, 205-300. o.

4 ,-Az amerikai festészet €s szobraszat jelenlegi kilatdsai”, 7. o.
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meg, de éppen ezért annal diadalmasabban”. A legfontosabb azonban a
kovetkezé apro megjegyzése: ,Ezzel egy id6ben oszcillalo mozgas jelenik meg
a kulonbozé képmélységek sikjai €s a szoszerinti felszini sik kozott — egy
olyan mozgas, amely Cézanne-ra €s az analitikus kubizmusra emlékeztet.”45
Persze itt sem allja meg, hogy ne két olyan eléképre hivatkozzon, akiknél
szilard sikokkal talalkozhatunk. Ideje hat sajat szemiuinkkel is megnézni

Pollock festészetét, elsésorban a csurgatasos technika korszakabol.

A képek mindegyike nagyon gazdag €s nagyon valtozatos felilet.
Viszont meglepé6 modon a testnek nagyon kevés jelét latjuk rajtuk. Ez azt
jelenti, hogy nagyon kevés a gesztusra emlékezteté vonas. A vonalak nem a
test kifejezé6dései, plane nem a l€leké, valamilyen pillanatnyi lelkiallapoté.
Ami elsére testi kifejez6désnek ttinik, példaul a vonalak vékonyodasa, az sem
egyértelmtien a kéz gyorsabb mozgasara utal, hanem a festékanyag
fogyasara a festéshez hasznalt boton. Kevés a ,firkalas”, és ahol eléfordul, ott
sem kifejezésszert, inkabb a felilet kitoltésének egy eszkéze a sok kozul.
Vagyis Pollock gyakorlata nem gesztusfestészet, mint példaul Georges
Mathieu festészete, akinél a széles karmozdulatoknak és az azokat mozgato
felfokozott indulatoknak meghatarozo jelentésége van.#6 S akar még azt is
hozzatehetnénk, hogy akciofestészetnek is csak pontosan annyiban
nevezheték, ahogy Rosenberg hasznalja a kifejezést: amennyiben a képek
nem egy elézetes terv kivitelezései, hanem a készités folyamata soran hozott
dontések eredményei, melyek inkabb egzisztencialis, mint pszichikai szinten
szolgaltatjak ki a muivészt sajat muvének, illetve a vilagnak. Az utobbin azt
értem (€és ezt Rosenberg nem hangsulyozza eléggé), hogy az akcio-jelleg nem

abban nyilvanul meg elsésorban, hogy milyen ,eréfeszitéseket” kell tennie a

4 Clement Greenberg: ,.Jackson Pollock: inspiraci6, latdsmaéd, intuitiv dontés”, 3. o. A gondolat mar a Miivészet
és kultiird-ban is megtaldlhat6: ,,Az egymdsba fon6d6 csopogtetésekkel és frocskolésekkel Pollock egyfajta
oszcillaciot teremtett a hangstlyossa tett feliilet — ezt tovabb fokoztdk az aluminiumfesték csillogé fényei — és a
meghatdrozatlan, de mégis kifejezetten sekély mélység illizidja kozott, mely utdbbi engem arra emlékeztet,
amire Picasso és Braque harmincvalahdny évvel ezeldtt jutott analitikus kubizmusuk sikdarabkdival.” (,,Az
»amerikai tipust« festészet” cimi fejezet, 164. 0.)

* Greenberg egy érdekes libjegyzetet ir Mathieu-rél: ,,Atmenetileg kidbrandultam Mathieu festészetébol abban
az idészakban, mikor ezt {rtam. Egy évvel elobb vagy késébb az 6 nevét is belefoglaltam volna a listdba. Most
(1959) 6t tartom a legerdteljesebbnek az Gsszes eurdpai festd koziil.” — Miivészet és kulnira, 89. o. Oszintén
sz6lva nem értem, hogy tudott igy megbicsaklani Greenberg izlése Mathieu kapcsdn, hiszen képeit mind
térbeliségiik, mind szerkezetiik, mind szinvildguk alapjdn nagyon hagyomédnyosnak kellett volna gondolnia. Es
ezek még csak a ,formalista” szempontok!

32



muvésznek az alkotas soran, mint inkabb a véletlennek valo
kiszolgaltatottsagban. Ez persze ugyanannak a dolognak a két oldala,
meégsem mindegy, melyik iranybol latunk ra valamire. S itt nem az
alkotofolyamat €és az eredmény kiilonbségérél van szo. A gesztusfestd
valoban szembesul az eredménnyel, ami tevékenységébdl kijon, és tobbeé-
kevésbé szikségszeruen kudarcnak is Kkell latnia azt, mivel egy teljesen
idegen szubsztanciat akar belevinni az anyagba. Az akciofestd feloldodik az
alkotofolyamatban, €és megprobalja a leheté legtobbet kihozni az anyagbdl (a
festékekbdl, az eszk6zokbol és a feluletbdl). Pollock azonban szinte
aszketikus modot valaszt az alkotashoz - ha nem is a Greenberg-féle
~-apolloni” modon: nagyon kevés eszkozzel dolgozik, egyaltalan nem ér hozza
a vaszonhoz (ezzel nemcsak a testi kifejezés lehetéségterét szukiti le, hanem
a javitas és a pontositas lehetéségét is megvonja magatol), €s olyan
festékanyagot és technikat valaszt, amely szinte teljesen
kontrollalhatatlanna teszi az alkotas folyamatat. Vdlaszol az tjabb és ujabb
helyzetekre — ahogy Rosenberg irja —, de a mu a vilag felé nyitott, s a mtvész
a véletlenekbdl kénytelen épitkezni. S valoban, meggyézédésem, hogy ami az
els6 - illetve a masodik — pillanatban megragadja egy Pollock-kép nézdjét, az
éppen a festékanyag véletleneinek ez a hihetetlen valtozatossaga €és bdésége.
Ez Pollock realizmusa, a széonak abban az értelmében, ahogy azt Henri
Maldiney lakonikus modon meghatarozta: ,a valos az, amit nem varsz™7. S
ez az a realizmus, amivel szintén nem szamolt el Greenberg sem Pollock, sem
pé€ldaul Rauschenberg kapcsan, pedig éreznie kellett, hogy az absztrakt
festészet, amely egykor a korlatoktél valé megszabadulast, a formak szabad
kibontakozasat és megsokszorozodasat igérte, mennyire szegényessé valt az

ujabb realista és konkretista mtivészeti iranyokhoz képest.

A ,masodik” pillanatrol besz€éltem az imént, hiszen az elsé pillanat az,
amikor a maga egészében szembestliink az all-over Pollock-képpel. De
meggyo6zédésem szerint nem tudunk megmaradni ezen a szinten, koézelebb
kell lépntink hozza. Greenberg errdl is le akar tiltani minket. Az absztrakt

muvészetrél altalaban mondja a kovetkezdket: ,Ha egy kép a valodi tér

T Henri Maldiney: Regard, parole, espace. L’ Age d’homme, Lausanne, 1974, passim.
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Azonban idealis esetben egy kép egészét egyetlen pillantassal kellene
tudnunk befogadni; egységének azonnal nyilvanvalova kellene lennie, vagyis
egy kép paratlansaganak, kiemelkedé erejének - mellyel a vizualis
képzelberét meginditani €s iranyitani képes — egységében kell lakoznia. Ez
pedig olyasmi, amit azonnal, egyetlen pillanat kell, hogy meglassunk...
Minden egyidejuleg, egyszerre ott van, mint egy hirtelen kinyilatkoztatas.
Altalaban ezt az »egyszerre-ott«-ot altalaban sokkal énallébban és tisztadbban
nyujtja az absztrakt, mint az abrazoloé festmény.”+® Az idézet tObb
szempontbol is tanulsagos. Az elsé kérdés talan az, hogy miben kulénbozik
egy Pollock-kép ,egyszerre-ott-léte” példaul egy Rothko-képétdl. A valasz
nagyon egyszeru: a pollockhoz képest a rothkon nincs mit észrevenni. A
rothko valoban a maga kimerithetetlen és megfoghatatlan tiszta jelenlétével
ragad meg minket. Es csak nagy léptékben létezik, gyakorlatilag barmilyen
tavolsagbol nézziik is. A pollock ehhez képest inkabb az idésebb Pieter
Bruegel valamelyik latképéhez hasonlit, amelyrél van egy els6, atfogo
nézetiink, de mivel az nem nyujt semmilyen uralhato strukturat a tekintet
szamara, ezért azonnal belevetjik magunkat a képbe, és elkezdink
bolyongani a terében, felfedezni a szinte kimerithetetlen latvanyt. A latvanyt,
ami latvany marad részleteiben is, akarmilyen kozel megytink hozza. Egy all-
over képrdél van szo itt is tulajdonképpen, mivel a kép egésze nincs
semmilyen szinten strukturalva, illetve a kép egész feltiletét ugyanazon a
modon kezeli a festé (tobbé-kevésbé persze). Ahogy all-over képrél van sz6 az
impresszionista képek esetében is. A kulénbség azonban egyaltalan nem
elhanyagolhat6. Az impresszionista kép ugyanis csak a feltilet kezelésének
modjaban nevezheté all-overnek, az a latvany, vagyis az image, amit kiad,
mar egyaltalan nem all-over jellegi. Es nem is feltétleniil azért, mert
nagyobb formak, sét egy meglehetésen hagyomanyos tér rajzolodik ki beléle,
hanem elsésorban azért, mert ahhoz, hogy a képet (az image-t) lathassuk,
megfeleld tavolsagbol kell néznink a képtargyat (a tableau-t). Ez pedig azt
jelenti, hogy létezik egy virtualis image, amelyet a szemunkkel

aktualizalnunk kell, s ha ezt megtessziik, akkor a tableau - elvileg — eltiinik

4 Clement Greenberg: ,,Az absztrakt miivészet mellett”, 6. o.
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szemiink elél. Es megforditva, ha magat a tableau-t akarjuk nézni, példaul
ugy, hogy koézelebb megytink hozza, abban a pillanatban eltinik szemuink

eldl az image.

Ez a két széls6séges példa annak érzékeltetésére akart szolgalni, hogy
az all-overség énmagaban még nem hataroz meg egy képi mindséget, az all-
over jelleget egymastol nagyon kulonb6z6é funkciokba lehet allitani:
széls6séges esetben akar az atfogo kép teljes elvalasztasat is szolgalhatja
annak aprobb részleteitél, mint a Bruegel-kép esetében, vagy akar a
képtargy és a kép teljes elvalasztasat, mint az impresszionista képeknél.
Lehetne természetesen mas funkciokat is feltarni, nem véletlenszertien
valasztottam ki azonban éppen ezt a két példat. Azt a két alapproblémat
érintik ugyanis, amelyekkel Greenberg egész életmuvén at foglalkozik. Az
elsével kapcsolatban talan a leghiresebbnek is nevezhet6 mondatat
idézhetnénk: ,A régi mesterek a térmeélység olyan illuzigjat teremtették meg,
amelyrdl el lehetett képzelni, hogy belesétalhatnank, mig a modernista festd
altal teremtett ezzel analog illuzioba csak beletekinteni tudunk; azt szo
szerint vagy képletesen csak a tekintet tudja bejarni (can be traveled through
only with the eye).”4° Mit jelent pontosan ez a mondat? El4szor is jelenti azt,
amirdl az imént beszéltunk, vagyis hogy részleteiben is néziink egy Pollock-
képet, bolyong rajta €s benne a tekintetink. Ez az egyik legnagyobb
élményforras egy ilyen festménnyel kapcsolatban. Koévetjuk a vonalakat,
amelyek raadasul gyorsulnak és lassulnak aszerint, hogy vékonyabbak vagy
vastagabbalk, illetve hogy mennyi szabad ,tér” van korulsttiik. Es ekdzben az
ember — mivel az elméjével néz — dnkéntelenul is €pit egy teret. A kérdés az,
miféle teret. A vonalak nem konturok, a foltok nem volumenek, sét é€les
kiilénbség sincs a ketté kozott, a folt leggyakrabban csak egy széttertild,
erejét és iranyat vesztett vonal. Nincs tehat alak-koérnyezet dichotomia, ami a
szobraszati térképzet egyik legfontosabb mozzanata. Es sokszor még elétér-
hattér dichotomia sincs, ami a masik alapveté mozzanat lenne. Ahol van, ott
valéban ellene dolgozik az all-over festészet vélhetd cé€ljanak. Greenbergnek

valoszinuleg ez volt a problémaja a ritkasabban csurgatott festményekkel,

¥ ,,Modernista festészet”, 6. o.
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példaul a Number 32 (1950) cimtvel. A festménynek van egy
meghatarozatlan hattere, amely €lesen elkuiléntiil a csurgatott vonalaktol és
foltoktol, amelyek viszont — éppen €les elkuldnitettségiik, illetve monokrom
jelleguk miatt — egyetlen sikba latszanak rendezdédni (talan csak az apro
pontok kivételével), és ez a sik raadasul kis mértékben maga is eltavolodik a
kép konkrét sikjatol, abba a bizonyos ,sekély mélységbe”, amelyrol
Greenberg annyit beszél az analitikus kubizmus kapcsan. A problémat —
ahogy mar emlitettiik — valdészintileg megoldotta volna, ha tveg feltiletre
kertil a kép, mivel az épuleten kiviilrél érkezé fény sugarzasa elérébb tolta
volna a kép egész terét, a fekete foltokat az tiveg konkrét sikjaba, a hatteret
pedig talan még annal is kozelebb. Mindenesetre a probléma jol latszik a
pé€ldabol: a tulzott sik jelleg dichotomiat teremt a hattérrel és a kép konkrét

sikjaval szemben is.

Az egyik megoldasnak a szinek hasznalata latszik. A Mural on Indian
Red Ground (1950) cimt képnek mar a cime is arulkodik rola, hogy a hattér
problémajat Pollock a szinen keresztiil probalja megoldani. Es véleményem
szerint sikertl is neki. A voros szin kozeledé jellege itt jol feloldja az elétér-
hattér dichotomiat. De a kép jol megmutatja a szinek hasznalatabol eredé
problémakat is. Ha kiilonb6z6 szineket hasznalunk egy csurgatott képnél,
akkor az egyes vonasok felvitelének sorrendje sokkal egyértelmtibben valik
lathatova, s ez sok esetben egymas mogott elhelyezkedd sikok képzetét kelti.
Az Untitled (1948), a Number 8 (1949) vagy az Autumn Rhythm, Number 30
(1950) lehetnének erre példak. A Mural-on a vordos és a fehér gyonyortien
egymashoz illeszkedik, a fekete és a sarga azonban mar élesen elkulontil
ezektél (hiaba visz fel még fehéret itt-ott, elsésorban a kép fels6-koézépséd
részén), €s ezaltal 6nmagukat egészében eldre, az elébbieket pedig egészében
hatra toljak. A Number 8-on pedig a fehér szinte impasto jellegiinek tunik,
viszont a tobbi szin kozvetiteni képes a legfelsé fehér €s a legalso fekete
kozott, illetve folyamatosan kapcsolatba 1ép a nyersvaszon hattérrel, igy a
kép ritkasabb jellege és nagyobb foltjai ellenére mégis izgalmas teret tud
képezni. Greenberg azt mondja egyébként, hogy Pollock nem a szinek

mestere, én ebben is hajlamos vagyok egyetérteni vele.
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A masik megoldasnak a kép felszinének sUritése latszik. Ezzel
kapcsolatban egy problémat mar érintettiink, azt, hogy ha a kép széleihez
érve megtorpan az ecset, az egy olyan zart alakzat kialakulasaval jarhat,
amely a maga volumenével egy meglehetésen hagyomanyos tér létrejottét
segiti el6. Ha azonban ezt elkertiljuk, a kép felszinének suritése jo eszkoz
mind az alak-kornyezet, mind az elétér-hattér dichotomia felszamolasara.
Megvannak azonban a maga veszélyei is. Az egyik az, hogy a kép egyes részei
tulsagosan helyi jelleguvé valnak, ami a kép egész dinamikajat tompitja, €s
ekkor hosszabb vonalakat kell 4jbol ravezetni a felszinre, amivel pedig egy
ujabb dichotomia létestl, a lokalis €s a globalis €les ktilénbsége. A Blue Poles
(1952) cimu kései képén véleményem szerint ezzel a problémaval kuizd
Pollock, és nem is sikeruil maradéktalanul megoldania. Annyiban igen, hogy
a hosszu, vastag, fekete vonalakat nemcsak megdénti egymashoz képes,
hanem tobb helyen meg is nyitja, illetve meg is szakitja éket, ezzel pedig
walaviszi” a gomolygo6 helyi vonalaknak. Egészében azonban a kép még igy is
tal ,egyszertive” valik, a fekete vonalak tulsagosan tagoljak, strukturaljak,
kiegyenlitik a nagyobb képfeliileteket. Egy sokkal jobb megoldas a foltok €s a
vonalak viszonyanak bonyolultabba tétele, amelyet mar nagyon koran
alkalmaz. Ez azt jelenti, hogy a nagyobb foltok, melyeket vonalak szelnek at,
vagy a vonalak koézott mintegy hattérként keletkezé feltiletek mellett kitoltott
vagy .feltoltott” feltuleteket is képez, ezaltal pedig a vonalakat, akar a
hosszabbakat is, a kép belsejébe tudja vinni. Hiszen a masik probléma
éppen az, hogy a sUritéssel egyre jobban konkretizalodik a kép felszine, a
feliletekké Osszeallo festékfoltok hajlamosak a konkrét sikba ugrani, s
innentdl kezdve a vonalak mar csak rajtuk, vagyis szinte csak fakturaként
tudnak létezni. Pedig a cél az lenne, hogy a foltok és a feliiletek egyarant
szabadon mozoghassanak a kép virtualis terében. Ez pedig a Lavender Mist:
Number 1 (1950) cimt festménynek a legnagyobb problémaja. A képnek
szinte nincs is tere, olyan szilard feliiletek képzédnek rajta, amelyek
kiugranak a kép konkrét felszinére, €s szinte tektonikus érzetet keltenek a
nézében — toredezettnek latjuk az egészet, egy rendkiviil haptikus felszinnek.
Ez Greenberg elméletének tokéletes ellentétét képviseli. Ott vannak azonban

benne bizonyos megoldasok, amelyek ujra kapcsolatba hozzak a greenbergi
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problémaval, vagyis a latas problémajaval. Pollock nem pusztan a tiszta
latastol a tiszta tapintasig jut el, hanem még tovabb, a lathatatlan teruletéig,
s ezzel tulajdonképpen a visszajara kertil ugyanannak a problémanak. A kép
vonalai tovabbra is erdvonalak, amelyek azonban nem a latas tiszta
kozegében kanyarognak és gabalyodnak egymasba, hanem egy nagyon is
szilard kozegben, ahol a felszinek és a vonalak teljesen egyenranguak, a
vonalak gyakran megtérnek, alabuknak a mélybe, a felszinek pedig
rarakodnak a torésvonalakra. Itt sem tiszta felszin van tehat, csak éppen a
meélység lathatatlan. Ezt az utat sem Pollock, sem Greenberg nem tudta
Amerikaban pedig Rauschenberg a maga monokromjaival és dirt
paintingjeivel, de igazan csak a hatvanas évek végétdl tudott kibontakozni,

akkor is els6sorban a szobraszatban.

Térjunk ezért vissza a sokak altal és meéltan legnagyobbnak tartott
Pollock-festményhez, a One: Number 31 (1950) cimtih6z. Ha koézel megytlink a
képhez, abban a kulonods élményben van részunk, hogy mikoézben egyre
er6sdédik bennunk a kép materialis felszinének érzete, ettél fuggetlentil
egyetlen pillanatra sem veszitjuk el azt a képességiinket, hogy képként
tudjuk latni azt. A legaprobb részlete is térként képes elénk tarulni, egyetlen
festékcsepp is hatalmas teret nyit eléttiink, nemcsak anyagisagaban latjuk,
hanem rajta keresztiil valoban bele is néziink (seeing in) a képbe. A jelenség
oka az, hogy a leheté legvaltozatosabban van kitdltve a felszin, a formak, az
iranyok, a telitettség és uresség kontrasztjanak tekintetében egyarant. Ezért
nem valtunk at soha a puszta képtargy nézésére, mint az impresszionista
festmények esetében, még akkor sem, ha esetleg sikertl is tisztan csak a
festékanyag gytrédéseit, texturajat, a kép fakturajat nézniunk. Innentél két
lehetéség all eléttink: vagy hatrébb lépink, hogy egy nagyobb feliiletet
nézzunk, vagy elindulunk a kép terében, koévetjik a vonalakat, bejarjuk a
teret. Ha az els6é lehetéséget valasztjuk, rajohetiink, mi a ktilénbség a fenti
masik példankhoz, Bruegel latképeihez képest. Bruegelnél egy nagy
dichotomiarol beszéltiink, az egész €s a részletek éles kiilonbségérdl. E16szor

az elsét latjuk, aztan fejest ugrunk a masodikba. Itt azonban észrevessziik,
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hogy egy kicsit tavolabbrol ujabb ,strukturak”, ujabb latnivalok adodnak
szamunkra, amelyeknek ott hijan voltunk. Hosszabb és révidebb vonalakat
latunk, kisebb és nagyobb foltokat, amelyek 6nallo teret alkotnak, mikézben
nyitottak maradnak a kisebb és nagyobb terek felé is. A kérdés az, hogyan
viszonyul ez a tér az elébbi, kisebb feliiletrész teréhez. A valaszt a fenti masik
lehetéség adja meg: kezdjunk el kovetni egy-egy iranyt, jarjuk be a kép
feliletének egy részletét, jegyezziik meg, hova érkeztiink (a feltuleten és a
térben), majd induljunk el egy masik pontrol, és jussunk el ugyanoda. A
tételem ugy hangzik: kizart dolog, hogy térben ugyanoda érkeztink meg, mint
ahova az els6 esetben érkeztink. Aki nem hiszi, tényleg probalja ki. S ebbdl
adodik a masik tétel is: egyaltalan nem biztos az sem, hogy valamelyik
kisebb részlet tere maradéktalanul beleilleszkedik az azt tartalmazo nagyobb
részlet terébe. A maga modjan itt is érvényes az a régi tétel, amely szerint az
egész tobb a részei 0sszegénél. Minden felliletrész tér, de nemcsak kiilon-
kiilén, hanem meéretbeli kulonbségiik szerint is. Az all-over festészetnek,
amirél Greenberg beszél, pontosan ez lenne a lényege. Nem az, hogy egy
kulsédleges meértéket vigytink bele a képbe példaul azzal, hogy az egész
feliletet ugyanazokkal a szalkas ecsetvonasokkal boritjuk be, vagy egyetlen
mintat ismételjunk az egyik végétél a masikig, hanem hogy a kép kiilénb6z6
mérettartomanyaiban egyszerre és szabadon dolgozhassunk. Ha akarjuk,
akar az egész képet atszelhetjik egyetlen vonallal, ha viszont Kkis
feluletrészen akarunk dolgozni, azt is oriasira tudjuk noévelni. A lényeg a
kett6 mindségi kulénbségének a megszintetése. Ettél lesz az all-over

festmény kép, és nem dekoracio, ezért ,,zarédik 6nmagara”.

Az egész egy kicsit konkrétabban ugy irhato le, hogy a Pollock-képnek
nincs léptéke. A Bruegel-kép szembesit minket a lépték kérdésével azaltal,
hogy egy hatalmas térbe néziink bele, amely nem a mi léptéktink szerinti tér,
viszont azzal folytonosan Osszefiggd, s amikor beleugrunk a képbe, a
részletek felfedezésére indulva, akkor mar a megszokott emberi léptékben
mozgunk. Sajat testi léptékiinkben, amelynek felnagyitasaval vagy
lekicsinyitésével minden léptéket megkaphatunk. A Pollock-kép viszont

lépték nélkiili. Es pontosan ezt jelenti Greenbergnek az a bizonyos kifejezése,
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hogy ezt csak a szemunkkel tudjuk bejarni. Ha nem is pontosan ezt akarta
mondani vele Greenberg, de amit mondott, az tulajdonképpen ezt jelenti. De
pontosan mit is? Azt, hogy amikor egy Pollock-képet néztink, akkor nem egy
sikot nézunk, hanem egy teret, de egy olyan teret, amelyik tisztan képi tér, s
ahhoz, hogy ezt latni tudjuk, ott kell hagynunk minden fizikai dolgot, el kell
szakadnunk a talajtol, a foldtdl, és el kell szakadnunk a testiinktdl, amelyek
a tér alapvetdé léptékeit és iranyait meghatarozzak szamunkra, €s tiszta
érzékké kell valnunk, tiszta szemmé, amely egyediil képes megfelel6 modon
bejarni ezt a teret. A nézének ott kell hagynia a testét a kiallito teremben.
Greenbergnek tehat nem csak a ,masvilaggal” van baja, amit egy szobraszati
illazioval terhelt reneszansz utani kép nyujt szamunkra, ennél sokkal
radikalisabb célja van a képpel, az evilagtol valo megszabadulas. Ezért van
ellene minden konkretizmusnak, mint félmegoldasnak, hiszen a
konkretizmus csupan a masvilagot épiti le, €s visszavezet minket az evilagba,
a képet szo szerinti sikka, vagyis ennek a térnek egy sikjava teszi. A sik — ha
nem tiszteletlenség ezt mondani — csupan egy szerencsétlen metaforaja az
igazi problémanak, a kép metafizikai problémajanak. O maga is érzi ezt,
amikor kimondja: ,A kép sikszerusége, amely felé a modernista festészet
orientalodik, sohasem lehet abszolut sik. Lehet, hogy a képsik fokozott
Uoeil-t, de megengedi és meg kell, hogy engedje az optikai illuziot. A vasznon
ejtett legelsé ecsetvonas megsemmisiti a kép sz6 szerinti és Kkifejezett sik
voltat, és még egy Mondrianhoz hasonlé muvész ecsetvonasai is olyan illuziot
keltenek rajta, amely valamifajta harmadik dimenziéra utal. Annyi
kulénbséggel, hogy ebben az esetben egy szigoruan festészeti, szigoruan

optikai jellegi harmadik dimenziorol van sz6.”50

A metafizika sz6 talan nem a legjobb Kkifejezés itt, tul sok nem
kivanatos konnotaciot hoz magaval. Probaljuk meg pontositani, mirél is van
sz0. Tulajdonképpen arrol az egyszerre-ott-létrél, amirél Greenberg fentebb
beszélt. Az egyszerre a léptéknélkuliségbdl kovetkezik. Amikor a feliilet egy
adott, konkrét pontjan vagyunk, tulajdonképpen egyszerre tébb helyen

50 ,,Modernista festészet”, 6. o.

40



vagyunk, s nemcsak abban az értelemben, ahogy minden képen vagy a
konkrét fizikai vilagban, ha a térnek ugyanazt a pontjat kiilénbo6zé
leptékekben nézzuk. Ez az ,egyszerre” a virtudlis egyszerre-ott-léte abban az
értelemben, hogy meghatarozhatatlan a tér-idé koordinatak vonatkozasaban.
Nem mashol van, ahogy egy elképzelt vilag valamely targya vagy része, hiszen
a tér-idé koordinatak ott is mukoddésben vannak, csak éppen nem a mi
vilagunk szerint. Ezért kell leépiteni a szobraszati illuziot, megsziuntetni a mi
vilagunkéval analog teret, végsé soron a miénkkel analog vilagot. Viszont
nem is a nem-létrél van itt szo6, nem arrol, hogy az adott pont nincs, vagy
legalabbis nincs sehol. A Pollock-kép egy adott pontja van, de egyszerre tobb
helyen, ami értelmezhetetlenné teszi a vilag fogalmanak vonatkozasaban. S

ez érvényes az egész feltletre is.

Erre valo tehat a redukcio, vagyis a szobraszati és az €pitészeti illuzio
eltavolitasa, de ezért nem elégséges a konkretista megoldas. S még itt sem all
meg Greenberg. Eddig ugyanis csak arrol volt szo, hogy a sik soha nem lehet
abszolut, vagyis konkrét sik, mivel a kép mégiscsak megnyilik ,befelé”, illetve
— mint Noland és Louis kapcsan lattuk — megnyilik oldaliranyban, a kereten
tal is megteremt egy virtualis sikot vagy teret. A konkrétsag megszunése
azonban .felénk” is hat, a konkrét térbe is behatol, nemcsak masvilag nem
szuilletik tehat, hanem az evilag is vilagtalanodik egy bizonyos,
meghatarozatlan tavolsagig. A Mivészet és kultiira egy helyén az alabbiakat
olvashatjuk: ,A bizanciak kizartak minden vilagi tapasztalatra valo
hivatkozast a transzcendenssel szemben; mi viszont minden hivatkozast
kizarunk a vilagi, szo szerinti tapasztalat kivételével; az els6 kézbdl és
masodkézbdl szarmazo kozotti megkuldénboztetés azonban mindkét helyen
feloldodni latszik. Amikor valami minden lesz, azzal egyben kevésbé
valésagos is, s a legujabb absztrakt festészet is mintha az anyagi és a testi
kérdésessé valasan kezdene lovagolni. A radikalis transzcendalizmus és a
radikalis pozitivizmus kizarolagossaga egyarant anti-illuzionisztikus vagy
inkabb ellen-illuzionisztikus muvészetbe torkollik. A végletek megint

talalkoznak.”5! Tudtommal ez az egyetlen hely Greenberg életmtivében, ahol

5! Clement Greenberg: ,,Bizanci parhuzamok™, Miivészet és kultiira, 118-119. o.
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felveti az altalam megfogalmazott muvészetontologiai problémat, vagyis hogy
bizonyos absztrakt képek lényege tulajdonképpen a @ vilagisag
felszamolasaban rejlik. Még tisztabban lathatnank persze, pontosan mire is
gondol, ha 6sszehasonlitott volna példaul egy Pollock-képet egy Malevics-féle
absztrakt ikonnal, de most nem ez a fontos. S még csak nem is az, hogy
kifejezetten hangsulyozza, amit fentebb kiemeltem, hogy az anyagisag, a
pozitivitas, vagyis a konkrét sziikséges feltétel ennek az ujfajta illuzionak a
megteremtéséhez. A fontos inkabb az a helyesbités, amit az anti-illazioval
szemben tesz az ellen-illuzio (counter-illusion) fogalmanak bevezetésével. Az
ellen-illuzio ugyanis nem az illuzio tagadasa, inkabb egy masik iranyu
illuzi6. Néhany sorral feljebb azt irja: ,Ez az ujfajta modernista kép, a bizanci
arany- €s uvegmozaikhoz hasonloan, kilép a nézé felé, hogy sugarzasaval
betoltse a kép és a nézd kozotti teret.” Ez nem csak méret kérdése, amit
sokan emlegetnek, amikor arrol beszélnek, hogy a hatalmas absztrakt
expresszionista képek ,ellepnek” minket. A felszin, és ezzel az egész kép
virtualizalasa és a hagyomanyos illuziokeltés kozott sokkal radikalisabb
kulénbség van, méghozza az, hogy mivel itt nem egy masik, parhuzamos
vilag megteremtésérél van szo, ezért nem all szemben, vagyis nem
valasztodik el ettdl a vilagtol, hanem részben azt is virtualizalja. A szemmel
sétalas, a ,benne”, a kép konkrét sikjan tul és innen egyszerre zajlik — illetve

ebbdl a szempontbol meghatarozhatatlan, hogy hol.

A konkrét feluletre valéo redukalas tehat csak egy sziikséges feltétel,
egy kozbulsé allomas, €s ennyiben az egész médium-specifikussag is csak
egy sziikséges feltételnek tekintendd, az igazi kérdés az, hogyan tudjuk ezt a
tiszta esztétika szolgalataba allitani. Greenberg maga is otthagyja a médium-
specifikussag problémajat egy idé utan, amikor a minimalistak €s a neo-
dada kihivasaval szembestilnie kell, és az altalanos esztétika teruletén keres
menedéket a modern muvészet szamara.52 A kisérlete azonban - valljuk be -
nem sok eredménnyel jart. Véleményem szerint két dolgot kellett volna
tennie, illetve Kkellene nekiink tenni helyette, az 6 példajanak és

radikalitasanak komolyan vételével.

2 V6. Clement Greenberg: Homemade Esthetics. A kérdéshez 1asd még Thierry de Duve: ,,The Monochrome
and the Blank Canvas”, Kant after Duchamp. The MIT Press, Cambridge, Mass., London, 1996, 199-280. o.
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Az egyik a tavolsag esztétikai fogalmanak tjragondoldsa, amely szinte
az esztétika tudomanyanak megszuletése ota Kkonstitutiv mozzanatnak
szamit az esztétikai szférara vonatkozoan. A kérdés azért lenne kiilondsen
fontos, mert manapsag ujra és mar megint a muvészet és az €élet kozotti
tavolsag eltorlésérdl szol majdnem minden, mikoézben egyetlen lépéssel sem
kozeledtink az €let felé. S a hamis tudat és a ,megtettiik, amit tehettink”
rosszhiszemutisége egyre novekszik azokban, akik erre adjak a fejluket, és
egyre tobben adjak erre. S kozben az allam €s a tamogatok is
megnyugodhatnak, hogy végre értelmesen koltotték muvészetre a pénziket.
Az eredmények viszont csak egymasra halmozzak mindazokat a kétes
megoldasokat, amelyek az elmult masfél évszazadban e probléma kapcsan
kitermelédtek: a giccset, a moralizalast, a sznobériat, a propagandat, a
népnevelést; €s a nemzeti és mas identitasok, az orszagimazs, a turizmusipar
— egyszoval a kultura mérhetetlen karait a muvészetre nézve. Greenberg
nemcsak a képrél beszél mindabban, amit fentebb megprobaltam kibontani,
hanem a kép fogalman és a képhez val6 viszonyunkon keresztiil az esztétikai
tavolsag fogalmanak egy uj lehetdségét is felvillantja. S itt nem csak arrol
van sz0, hogy felszamolodik a hagyomanyos szubjektum-objektum viszony, s
még csak nem is arrol a muvészetontologiai kérdésrél, amirél fentebb
beszéltem, a mu vilagisaganak, a masvilagnak és az evilagnak az egyideju
eltiinésérdl. Az esztétikai tavolsagteremtés mint az esztétikai kultira
(pontosabban az esztétikai szféra ~mint kulttira) alapmozzanata
hagyomanyosan arra szolgal, hogy az érzéki szférat eltavolitsuk 6nmagunktol
azért, hogy az miné€l jobban elsajatithatova valjon. A tavolsag egyszerre
garanciaja a massagnak és a massagban valo 6nmegértésnek, az érzeki
szféra €és a vilag sajat lehetéségunkké tételének, vagyis az esztétika

humanista programjanak.53

Az elmult masfél évszazadban a muvészet ujabb és ujabb

probalkozasokat tett ennek a tavolsagnak a megsziintetésére, olykor egy

> Rengeteg gondolkodéra lehetne itt természetesen hivatkozni, legyen elég csak egy-egy hivatkozds a

kezdetekre és napjainkra: Friedrich Schiller: ,Levelek az ember esztétikai nevelésérdl”. Miivészet- és
torténelemfilozdfiai frasok. Papp Zoltan forditasa. Atlantisz, Budapest, 2005, kiilonodsen a 24. és 25. levél; Paul
Ricoeur: ,,.La fonction herméneutique de la distantiation”. Du texte a I’action. Seuil, Parizs, 1986, 101-118. o.
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ujabb humanizmus, olykor épp az antihumanizmus nevében: vagy a
funkcionalis, etikai, politikai dimenzié hangsulyozasa valt fontossa, vagy a
technologiai, mediatizalt, tudomanyos dimenzioé. A tdrténet tanulsagai
kimerithetetlenek, a lényeg azonban mindkét irany esetében ugyanaz, egy
tévesen vagy legalabbis felemas modon értelmezett egymasra talalas
utopiaja, amely éppen azt a hamis tudatot fedte el a résztvevék szeme eldl,
hogy a folyamat legtdbbszor a miivészet belsé dinamikajabol eredt vagy sajat
problémainak megoldasara szolgalt. Greenberg ezzel szemben nem a tavolsag
megsziintetésére torekedett, hanem egy ujfajta tavolsag fogalmat és
tapasztalatat vazolta fel a fentebb Kkifejtett gondolataival. Ennek lényege,
hogy nem tavolsagot kell teremteni annak érdekében, hogy a ,dolgok”
elsajatithatova, végs6 soron immanenssé valhassanak, hanem koézelebb kell
jutni hozzajuk, de azért, hogy azok valodi transzcendenciaja tarulhasson fel
szamunkra. A kép nem egy képzeletbeli vilag, de nem is egy konkrét 1étezé,
amely manipulativ képességiinknek van kiszolgaltatva. A kép nem a konkrét
térben van, s a képet nézve tulajdonképpen mi sem a konkrét térben
vagyunk, mégsem feloldodunk benne. A kép és a nézé nem egyesul: a kép
birtokolhatatlan, a nézé pedig nem képes egész lényével ,belépni” abba. Csak

virtualitasukban vagy a virtualitasban osztoznak.

A masik emlitett dolog sztikebben a virtualitas fogalmat -érinti.
Manapsag ez képviseli leginkabb a tavolsag legyd6zésére tett Kkisérlet
antihumanista valtozatat (a humanistat a muvészet ugy nevezett ,szocialis
fordulata”). A legtébb errél szolo szovegben azonban a fogalom nemcsak
zavaros és gyakran rosszul definialt (6sszekeveredik példaul a hiperrealitas
és a szimulacio fogalmaival, tisztazatlan marad az ontolégiai statusza stb.),
hanem szinte kizardlag egy parhuzamos vildg megteremtésének lehetéségét
latjak benne, amit raadasul ,virtualis valésagnak” neveznek,5* e vilaghoz valo

viszonyunkat pedig jobbara az ,immerzi6” fogalman keresztil irjak le.55

> Mikozben Gilles Deleuze, aki a fogalom értelmezésében taldn a legmesszebbre jutott, folyamatosan
hangsilyozza, hogy a virtudlis valds, csak nem aktudlis. A ,,virtudlis valésdg” kifejezés innen nézve olyan, mint
a ,,notlen agglegény”. Ha viszont a ,,val6sdg” sz¢ itt ,,vildgot” jelent, akkor a kifejezés egyszertien értelmetlen —
a virtudlis nem alkothat vildgot, ahhoz az aktualitdsnak valamilyen foka sziikséges, legaldbb a fiktiv, a mitikus, a
lehetséges, a val6szinil stb. médjan. Marpedig a virtudlis ezek koziil egyik sem.

5 Lasd példaul Oliver Grau: Virtual Art. From lllusion to Immersion. The MIT Press, Cambridge, Mass. —
London, 2003 (németiil: 2001).
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Talan sztikségtelen itt ujra kifejtenem, amit fentebb igyekeztem megmutatni,
hogy Greenberg mennyivel messzebb jutott a virtualizalas folyamataban, még
akkor is, ha a fogalmat 6 maga nem ismerte. Ehelyett harom dolgot
szeretnék hangsulyozni. Az elsé az, hogy a virtualitas €s a muivészet viszonya
tovabbra is tisztazasra szorul, a két jelenség nyilvanvaloan nem azonosithato
egymassal. S legyunk tisztaban azzal is, hogy a virtualitas mennyire
lényegtelen fogalom itt — amirdl tulajdonképpen sz6 van, az a tiszta vagy még
inkabb a szabad muvészet. A masodik, hogy a virtualitas nyilvanvaléoan nem
zarja ki a nyelv, a targyak, a cselekvések, a reprezentacio teruletét, vagyis az
absztrakcio, az absztrahalas nemcsak nem feltétlentul szukséges, de
onmagaban nem is elégséges az eléréséhez. A harmadik pedig az, hogy
Greenberg a kérdésben sokkal messzebbre jutott ugyan, mint sok mai
muvész vagy muvészettel foglalkozo teoretikus, ennek ellenére vizsgalodasait
meégiscsak a latas és a képek teruletére sziUkitette, céljat pedig sokszor
pusztan azzal elérni latta, hogy a latast megprobalta minél jobban
elkuloniteni minden egyéb érzékunktdél (és — mint lattuk — a testunktdl és az
elménktdl is). Ha legalabb a hatvanas évek kézepén elindult volna azon az
uton, amit 6 maga kovezett ki, vagyis a szobraszat hasonlo mélységt
elemzése felé, 6 maga is szembestilhetett volna ezzel a problémaval, s talan

ma nem itt tartanank a virtualis 0sszmuUivészet kérdésében.
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