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Expresszionizmus
1905-1920-as évek

A francia közegből kinövő impresszionizmus, posztimpresszionizmus, fauvizmus és kubizmus mellett európaibb stílusirányzatok is jelentkeztek a századfordulón. A szecesszió, melynek közegébe számíthatjuk a nabikat is, már egyetemesebb irányzat volt. Franciaország is részt vett benne, de ez a stílus Európa szinte minden országában létezett, illetve egyedi arculatot öltött. A 20. század elején a panoráma már sokkal változatosabb, újabb európai országok jelentkeznek sajátos hangvétellel, különösen jelentős helyszín Németország és Ausztria: München, Berlin, Drezda és Bécs. 

Az egyik első expresszionista felfogásban alkotó német csoport, a Brücke éppen a fauve-ok botrányos Őszi Szalonbeli megjelenésének évében, 1905-ben alakult meg Drezdában, s ugyan azokhoz a mintákhoz, ugyan azokhoz a forrásokhoz fordult, mint a Vadak: Van Goghoz, Gauguinhoz és Seurathoz. A párhuzam annyira nyilvánvaló volt, hogy a németek és az osztrákok többször meghívták a francia újítók nagy részét, hogy állítsanak ki az ő kiállításaikon is. Ezekkel a kölcsönös kapcsolatokkal erősödött és gazdagodott az eszmék nemzetközivé válásának folyamata, ugyanakkor ezáltal még pontosabban körvonalazódtak a nemzeti karakterek közötti különbségek: a franciák inkább a tiszta festészetnek szentelték magukat, elvetették a pszichológiai vagy társadalmi jellegű témákat, a németek műveiben fellépő expresszivitás pedig jobbára eszmei-gondolati és érzelmi tartalmakat hordozott.

Az expresszionizmus megnyilatkozási formái, még ha nagy vonalakban csoportosítjuk is őket meglehetősen nagyszámúak és különfélék, és a művészet valamennyi műfajában fellelhetőek. Lehetetlen világosan és egyértelműen meghatározni. A fogalom jelentése az idők során többször változott, s a legkülönbözőbb életművekre alkalmazható. Klasszikus értelemben a „szellemi magatartás”, a mű „értelme” kapcsolná össze ezeket az életműveket, de azt sem lehet meghatározni, hogy a művész kifejező szándékát vagy a nézőre tett hatását kell-e ebből a szempontból tekintetbe venni. Azt is fontos hangsúlyozni, hogy nem csak a képzőművészetben, hanem az irodalomban, a zenében, a színpadon, a filmben, de az építészetben és az iparművészetben is jelen volt ez a felfogás, hiszen az az életérzés, ami életre hívta az adott társadalmi állapot kísérője volt. Valójában az akkori pozitivista szemlélettel, mely nem tudta feledtetni a kor társadalmában megbúvó és egyre csak növekvő ellentmondásokat – melyek majd az első világháborúhoz vezettek –, opponáló felfogás volt, vagy legalábbis az akart lenni. Ez az antipozitivista ellenzékiség már magában hordozta a naturalizmus illetve az impresszionizmus eszközrendszerével való szembenállást. Németországban II. Vilmos feudális, militarista császárságában a pángermán elmélet mérgezte és rombolta a nép erkölcsiségét, mellyel szemben felléptek a legtájékozottabb és legérzékenyebb írók és költők, vagy éppen kivonták magukat a polgári társadalom rideg, szabályozott kötöttségei alól és a lélek elidegeníthetetlen birodalmába vonultak vissza, oda, ahová már semmiféle külső erő nem hatolhat be, s nem csempészhet zavart. 

E mellett az élet valamennyi területén (iparban, kereskedelemben, politikában…) felértékelődött az egyén szerepe, személyisége. A szabad kereskedelem és az új ipar megkövetelte az általános szabadságot, így legfőképpen azt, hogy az egyén megszabaduljon a társadalmi magatartást szabályozó régi elvárásoktól. S mindez vonatkozott a művészekre is, akik kénytelenek voltak áttörni a múlt szilárdan felépített falait, mely egyértelműen egyfajta tagadásban, ellenszegülésben mutatkozott meg. Így tehát nem egyfajta „expresszionizmus” létezik, a stílus több változatot foglal magába. 

Általánosan elterjedt nézet, hogy az expresszionizmus germán eredetű mozgalom, mégis ezt a szót – az egyik feltételezés alapján (ez azt jelenti, hogy ez egyáltalán nem biztos, hogy így is volt) – először ismerős kritikusunk, Vauxcelles írta le 1908-ban, akkor is egy francia festőművészre alkalmazva. De ebben az évben jelentette ki Matisse is „Egy festő feljegyzései” című értekezésében, hogy „mindenekelőtt az expresszióval (kifejezéssel) foglalkozom…”. 

Paul Cassirer berlini műkereskedő Munch súlyos mondanivalójú festményeire 1911-ben ezt a kifejezést használta, hogy megkülönböztesse az impresszionista festészettől.

Wilhelm Worringer Paul Cézanne, Van Gogh és Matisse művészete a Der Sturm 1911-es berlini Sezession kiállításon ezzel a jelzővel illették a fauves-ok és a kubisták képeit.

Majd 1918-ban Herwalth Walden Expresszionizmus – a művészet fordulója című művében összefoglaló kifejezésként használja a futuristák, a kubisták és a Der Blaue Reiter tagjaira.

Tehát, mint jeleztem, a fogalom, „expresszionizmus”, ekkor már nem volt új keletű, s abban a tekintetben is vita folyik, hogy kit kell keresztapaként tisztelnünk. Az minden esetre igaz, hogy maga a felfogás, az életérzés és a festésmód, annak konkrét megnevezése, elkeresztelése nélkül is létezett már. Egészen 1914-ig a kifejezést elsősorban a francia fauve festők munkáival kapcsolatban használták Európában, valamint lassan minden olyan felfogásra alkalmazni kezdték a művészetek különböző ágában, mely szemben állt a külső utánzásával, a naturalizmussal, de még az impresszionizmussal is. „Az impresszionista: az ember elszakadása a szellemtől; az impresszionista: a külső világ gramofonjává degradált ember… szeme hall csak, de nem beszél; megérti a kérdést, de nem válaszol… Nincs szája: képtelen beszélni a világról, kifejezni a világ törvényeit. S íme, az expresszionista kinyitja az ember száját: mind ez ideig némán figyelt az ember s most azt akarja, hogy a lélek feleljen.” (Hermann Bahr, 1916.) Tehát a valóság a naturalista és az impresszionista művész számára mindig is valami olyasmi maradt, amit kívülről szemlélt, az expresszionista számára viszont azt jelentette, hogy el kell mélyedni benne, belülről kell megélnie. Leginkább olyan művek jellemzésére használták az expresszív kifejezést, melyen „lényegesen elválik egymástól az, amit ábrázolni akarunk, és maga a tárgy, az ábrázolás.” (Herbert Kühn színházi kritikájából) Kasimir Edschmid 1918-ban pedig így írt: „Senki sem kételkedik abban, hogy ami külső realitásként jelenik meg, az nem lehet valódi. A realitást nekünk kell megteremteni. A tárgy értelmét ki kell ásni a látszatok alól. Nem szabad megelégedni a hitt, megsejtett, megszokott ténnyel; tisztán, hamisítatlanul kell tükrözni a világot. Ez a világkép azonban csak bennünk van meg.” (Ue. egy másik fordításban: … „Tudnunk kell olyan módon felfogni – a földet, ezt a gigantikus világot –, hogy ne fogadjuk el igazságnak azt, ami csak mint külső valóság jelentkezik előttünk. Nekünk magunknak kell tehát megépítenünk e valóságot, megtalálnunk a tárgy értelmét, s nem szabad megelégednünk a feltételezett, elképzelt vagy kiemelt ténnyel. Arra van szükség, hogy a világ képe teljesen és tisztán tükröződjék; ez pedig nem igazolódhatik be másként, csak rajtunk keresztül.”)

A művész tehát nem törődött többé a külső valósággal, főleg annak szépségével. Egy másik világot kínált, melyben el kellett mélyedni/e, melyet belülről kellett megélni/e, mely attól kezdve nem volt más, mint a művész valósága, a „lélek elidegeníthetetlen birodalma”. Az expresszionista művész nem néz, hanem lát; nem talál, hanem keres; nem elmond, hanem megél; nem másol, hanem újjáteremt; s az egyedi jelenséget visszavezeti a világ egészére. A jelenségek átélése izgatja őt. Az expresszionisták szerint a mű az egyén, a szubjektum lényének minél közvetlenebb, ha kell gátlástalan kifejezése, lenyomata kell, hogy legyen. Céljuk a személyes élmény átadása, de legfőképpen az ember, s általa a társadalom átformálása volt. 

Mindez szembefordulás volt az aktuális pozitivista világképpel, mely a technikai fejlődésre építetten a jövendő béke és jólét reményét keltette életre. Így az expresszionizmus sokkal érzékenyebben reagált az európai társadalmi viszonylatokban rejlő ellentmondásokra, hamis ragyogására, a konvenciókból táplálkozó hazug finomkodására, mint az előtte működő bármelyik képzőművészeti irányzat – s ezek az ellentmondások hamarosan az első világháborúhoz és sok művész halálához vezettek.

Sokféle ideológia hatott az expresszionista művészetre. Ez a mozgalom mélyen gyökerezett az akkori általános társadalmi válságban, de elsősorban Niezsche nihilizmusát, a polgári társadalmat kritizáló, olykor rombolásra biztató nézeteit kell kiemelni. A Zarathustra paradoxonjai, polgári társadalom elleni nézetei erősen hatottak az írókra, és a festőkre (Thomas Mann, G.Grosz, Munch) Nagy hatást gyakorolt az irányzatra a freudizmus és a Martin Heidegger (1889-1976) nevével fémjelzett egzisztencializmus filozófiai irányzata is. Az egzisztencializmus szerint a lét értelmetlen, abszurd, az ember szükségszerűen magányos, bele van vetve egy olyan világba, amely saját létét veszélyezteti. Így alapvető érzései a félelem és a szorongás.

A legnagyobb hatást azonban a francia művészet gyakorolta az expresszionizmusra. Seurat, Gauguin és Van Gogh rakták le azokat az alapokat, amelyeken az expresszionista művészet kifejlődött. Seurat szigorú, logikus elme volt, de hitt a színek törvényeinek kifejező voltában. „A festő költőjévé, alkotójává válik a vonalakat és színeket alárendelvén az őt betöltő érzelemnek.” Gauguin követendőnek vélt gondolatai közül is lejegyzek egyet: „Az impresszionisták nem törődnek a benső világ titkos jelentésével. A művészet absztrakció, ezt a művésznek a természetből kell merítenie úgy, hogy álmodik róla.” Van Gogh ritkán bocsátkozott művészeti fejtegetésekbe, ő életszükségletből alkotott. Túllépve a külső világ visszatükrözésén ösztönösen a dolgok mélyére merült, s erről a felfokozott idegállapotban megélt világról tudósított. Ez az ösztönössége volt az, mely művészetét fontossá tette az expresszionista festők számára.

Az elődök között kell megemlíteni James Ensor belga festőt (1860-1949). Visszahúzódó, a társadalmi viszonylatokkal és az emberekkel kapcsolatot nehezen találó művészt, aki képtelen volt a világgal való szembesülésre. Művei, melyek a pusztulás és a halál bélyegét viselik magukon az élet ellentétét, illetve hallucinációs látomásaiban szorongásos belső világát keltik életre. Művészete rokon Eduard Munch norvég festő (1863-1944) észak-európai ambivalenciát és melankóliát hordozó művészetével. Munch neurotikus, érzékeny idegzetű figuráiban titkos ösztönök lakoznak: a szorongás, a gyűlölet, a féltékenység, a magány, a halál szorításában élnek. Valószínűleg ő volt az, aki Németországban, 1892-es berlini tárlatán, a festészet felforgató oldalát először bemutatta. Ötven művet állított ki. Amikor felkérték, hogy kiállítását bontsa le, valamennyi fiatal művész kiállt mellette – s mondhatjuk azt, hogy ez az esemény vezetett el a berlini szecesszió megalakításához. Majd 1905-ben Münchenben jelent meg róla az első monográfia.

Ezen elgondolások és festői hatások nyomán az expresszionista művészek lelkiviláguknak megfelelően saját érzelmeiket, indulataikat vetítették ki a tárgyak világára, önkényesen átalakítva a látványt. Legfontosabb ismertetője műveiknek a szenvedélyesség. A színeket, a formákat felszabadították realisztikus megjelenési állapotukból, így a színek drámai kezelése, illetve a formák torzított megformálása sokszor szociális mondanivalóval telítve felhívó jelleget öltött műveiken. Az egzaltált alkotói indulat, kiáltás, magány-egyedüllét, szenvedés, kilátástalanság, iszonyat, halál, a háború előzményeiként jelentek meg műveiken. Jelentős kifejezőeszköz volt a vonal, a szándékos formatorzítás, a valóság elemeinek eltúlzása, a színek felfokozása, vagy éppen letompítása. 

1914-ben jelent meg Paul Fechter könyve: „Der Expressionizmus” címmel, ki megkísérelte a művészettörténeti fogalom jelentését pontosítani, s használatát behatárolni. Az expresszionizmust mozgalomként határozta meg, mely 1905-14 között Németországban keletkezett. Ő alkalmazta először a „Die Brücke” (A híd) és a „Der blauer Reiter” (A kék lovas) művészeire. 

A németországi mozgalom kezdeteként három északnémet festő nevét említeném: a száraz, szigorú formavilágig eljutó, mégis érzelmekkel telített képeket festő Paula Modershon-Becker-t (1876-1907), a szín átszellemítésének kifejező erejére idős korában rátaláló Christian Rohlfs-t (1849-1938), és a csak ösztöneiben bízó Emil Nolde-t (1867-1956), kinek képein a természeti formák – végtelenül zaklatott színek kíséretében – gyakran váltak képzelt lényekké, groteszk démonokká. Művészete nagy hatással volt a Die Brücke csoport tajgaira.

Az expresszionizmus Németországban terjedt el leginkább. 1905-ben Drezdában alakult és 1913-ig működött a Die Brücke ( A híd) művészcsoport. Ludwig Kirchner szerint – aki később megírta a csoport történetét – 1905-ben csupán a névfelvétel történt meg, hiszen már 1902-ben ismerték egymást a csoport alapítói. 1906-os kiáltványukban nagyon pontosan kifejtették: „Hozzánk tartoznak mindazok, akik ösztönösen, változtatás nélkül fejezik ki azt, ami alkotásra indítja őket.” 

Ludwig Kirchner (1880-1938), Erich Heckel (1883-1970), Karl Schmidt-Ruttluff (1884-1976) és Fritz Bleyl, mint egy híd, magukhoz akartak kapcsolni minden olyan újító, forradalmi szellemű művészt, aki az alkotói szabadság híve volt. Így 1906-ban csatlakozott hozzájuk Cuno Amiet, és a finn Akselin Gallen-Kallela, Max Pechstein (pühstejn,1881-1955) és egy rövid időre Nolde is. 1910-ben Otto Mueller (1874-1930), és 1911-ben a prágai Bohumil Kubišta (1884-1918). Az akkor Drezdában sorra rendezett kiállításokon találtak rá inspiráló forrásaikra: 1905. Van Gogh kiállítása, 1906. Munch, Nolde, Seurat, Gauguin, 1908. Van Gogh és a Vadak, köztük Van Dongen (dozsen) képeire, aki később velük is kiállított. Inspirálóan hatottak művészetükre a Drezdai Néprajzi Múzeum kiállításán felfedezett déltengeri-szigetekről származó szobrocskák, maszkok. 

Stílusukra egyre inkább az intenzív, szellemi erővel telített színvilág, nagy sík felületek, a leegyszerűsített formák lesznek jellemzőek. Elsősorban a színt hangsúlyozták, melyet megszabadítottak a leíró jellegtől, megtették a kifejezőerő legfőbb hordozójául, s határozott, erős kontúrokkal erősítették fel hatását. A fametszés is, mint a tiszta forma keresésének eszköze, nagy jelentőségű volt a csoport művészetében. Témáikat a mindennapi életből merítették, tájképeket, városrészleteket, portrékat, színházban, varietében játszódó jeleneteket, műterembelsőket festettek. Mindig az egyéni temperamentumon átszűrt ihletbeli spontaneitás megvalósításának szándéka vezette őket. Minden olyan szabályt leromboltak, amely megakadályozhatná, hogy a közvetlen ihlet a maga cseppfolyósságában nyilatkozzék meg. Ez az expresszionista alkotásmód egyik igen fontos sarokpontja: nem bír elviselni egyetlen törvényt, egyetlen szabályt sem, egyedül a saját lénye érzelmi nyomásának hajlandó engedelmeskedni. A csoport legkiemelkedőbb alkotója Kirchner és Mueller, valamint Nolde voltak, kiknek festészete szinte soha nem kellemes, hedonisztikus, csillogó, hanem megtalálható benne valami, ami csikorgó, sőt egyenesen durva, egyenetlen. 1911-ben Berlinbe ment a csoport. Nemsokára azonban feloszlott, ám az egyre erőteljesebb egyéniségekké váló alkotók eredetileg közösen felvállalt eszméikhez később is hűek maradtak.

A müncheni avantgarde művészek viszonylag későn szerveződtek egységbe. 1909-ben alakult meg a Neue Künstlervereinigung (Új Művészeti Társulás) nevű csoport. A társulás a város eleven értelmiségi és művészeti életéből született, hiszen a bajor főváros az európai művészeti élet egyik szellemi központja volt. Alapító tagok: a párizsi szalonon többször kiállító Alekszej Javlenszkij (1864-1941), és Vaszilij Kandinszkij (1866-1944), Alexander Kanoldt (kánold), Adolf Erbslöh (1881-1947) és Gabrielle Münter (1877-1962). Abból az elgondolásból indultak ki, hogy „a művész nemcsak a külvilágból, a természetből kap benyomásokat, hanem egy belső világból is; kutatja azokat a művészi formákat, amelyekkel kifejezheti e belső világból szerzett tapasztalatainak és azoknak a formáknak a kölcsönhatását, amelyek már nem esetlegesek, s teljes erejükkel csak a lényeget fejezik ki”. Ebből a rövid kinyilatkoztatásból is érezhető, hogy egészen másként gondolkodtak, mint a drezdai csoport, hiszen nem az eredetivel akartak kapcsolatba kerülni, hanem a valóság szellemi lényegét összegyűjtő módszert keresték. Az ösztön, a vérmérséklet, az ihlet fiziológiai eredete nem győzte meg őket. Valójában az ösztönöktől való megtisztulásra törekedtek a vászon előtti felszabadultságukban is, miközben a valóság szellemi lényegét összegyűjtő módszert keresték. Rafinált, majdhogynem arisztokratikus a Die Brücke barbár ösztönösségével szemben. 1910-es kiállításukon, melynek katalógus előszavát Kandinszkij írta, részt vett Braque, Picasso, Rouault, Derain, Vlaminck, Van Dongen, tehát az „öreg” fauve-okat és a fiatal kubistákat hívták meg. Ekkor ismerkedett meg a csoporttal Franz Marc (1880-1916) és Augus Macke (1887-1914). 

1911-ben kilépett a csoportból Kandinszkij, Marc és Münter, s 1912-ben megalakították a „Der Blaue Reiter” művészcsoportot. Nevük Kandisnszkij és Marc lovak iránti rajongásából, róluk festett műveikből s a kék szín szeretetéből eredt. 1911-ben csatlakozott hozzájuk Macke, s 1912-es kiállításukon részt vett Paul Klee (1879-1940) is. Közéjük tartozott Arnold Schönberg (1874-1951) zeneszerző is, aki akkoriban festőnek sem volt jelentéktelen. De közelükben működött Chagall, Oskár Kokoska, Egon Schiele… is. 1914-ben rendezték meg utolsó kiállításukat, s a háború végképp szétszórta őket. E rövid életű laza csoportosulás mégis igen jelentős szerepet játszott a 20. századi művészetben. 

A figuralitást megtartó, szocializáló-érzelmi vonulat mellett azonban létrehoztak egy másik felfogást, egyfajta racionális észművészetet, melynek képviselői, élükön Kandinszkijjal eljutottak az elvonatkoztatásig, az absztrakcióig. Ezt a vonulatot nevezte már 1919-ben Oswald Herzog absztrakt expresszionizmusnak. „Ez a művészet a szellemi történéseknek ad fizikai formát. Nem tárgyakból, vagy témákból indul ki, hanem megalkotja magát a tárgyat… elvet mindent, ami nem szükséges a tisztaság és az intenzitás érzékeltetéséhez.” Megszabadulni a testtől, a művész régi, a valóság jelenségei iránt érzett imádatát lerombolni; íme ez a művészet feladata. Kandinszkij és Marc visszautasították a fizikai torzítás brutalitását, külsőséges erőszakosságát, s eljutottak a világ lényegi megértéséhez, a teljes absztrakcióhoz. (Kandinszkij: Szellemiség a művészetben)

1910-ben Berlinben Herwarh Walden megalapította „Der Sturm” – A roham –című folyóiratát. A modern irodalmat és festészetet védelmező folyóirat, a kor leghatásosabb expresszionista folyóirata volt, s hamarosan igen magas példányszánban kelt el. 1912-ben a folyóirat galériát is nyitott, ahol a legújabb törekvések, a Der blaue Reiter, Oszkár Kokoska, az olasz futuristák, a franciák s a csehek is kiállították műveiket. 1913-ban első Őszi Szalonján tizenkét ország nyolcvanöt művészének alkotását mutatta be. Egészen a nácik hatalomátvételéig képviselte az avantgarde törekvéseket. Kassák Lajos, Péri László, Moholy-Nagy László, Kádár Béla, Mattis-Teutsch János, Bortnyik Sándor képviselték a folyóiratban a magyar – elsősorban az aktivista – törekvéseket.

Az első világháború szétszórta ezeket a csoportosulásokat, ám pár év múlva megalakult a Bauhaus iskola, melynek számtalan valamikori expresszionista művész tanára lett.

A tágabb értelmezés szerint az expresszionizmus körébe tartoznak a század elején Németországban kialakult felfogások közvetlen történeti folytatásaként jelentkező nemzeti csoportosulások, és a 20-as évek német posztexpresszionizmusa, bele értve a korábbi avantgarde irányzatok elvont formaképzésével szembeforduló, realisztikus hangvételű, a figuralitás mellett kiálló „Neue Sachlichkeit” némely vonulatát, s az ezekkel stilárisan is, kritikai hangvételében is érintkező ún. proletárforradalmi művészeti irányzatokat. A Neue Sachlichkeit (Új tárgyiasság) képviselői Otto Dix (1891-1969), Georg Grosz (193-1959), Max Beckman (1884-1950) és Rudolf Schlichter (1890-1995) voltak. Témaválasztásuk az első világháború traumáját kiheverni még nem tudó társadalomszemléletből ered: a polgárság képmutatása, a halál, a nyomorúság foglalkoztatta, miközben az e problémákat létrehozó technicizmus ellenesség is kimutatható munkásságukban. Szociális, realista iránya társadalmi problémákkal foglalkozott (Kathe Kollwitz, Otto Dix…)

A hatvanas hetvenes években elkezdődött kutatások és a megrendezésre kerülő nagy kiállítások feltárták a párhuzamokat, az összefüggések sokféleségét. Az újabb közelítés egyre inkább tágítja az expresszionizmus fogalmát, már-már azonosítva azt a 20. század különféle jellemző törekvéseinek expresszivitásával. Szinte minden megnyilvánulásra vonatkoztatják, melyekre jellemző a szubjektivitás, így a stilárisan és metodikailag teljesen eltérő, önmagukba zárt törekvésekre is. De vigyáznunk kell a fogalomhasználattal, hiszen az expresszionizmust nem azonosíthatjuk általában az expresszivitással.

