Absztrakt expresszionizmus
„Engem az érdekel, hogy a mai festőnek már nincsen szükségük külső, önmagukon kívüli témákra. A modern festők másképpen dolgoznak. Belülről.”
Jackson Pollock, 1951
A kubizmus kialakulása óta talán az 1940-es és az 1950-es években előtérbe kerülő absztrakt expresszionizmus megjelenése volt a legjelentősebb esemény a művészettörténetben. Nevével ellentétben nem annyira az európai expresszionizmusnak, mint inkább a mirói szürrealizmusnak, illetve a szürrealista automatikus írásnak (ecriture automatique) köszönhette létrejöttét, ahol az átmenetet az 1920-ban az Egyesült Államokban letelepedett örmény származású Arshile Gorky (1904-1948) (Az eljegyzés II.) sajátos absztrakt szürrealista művészete képviselte. 

Képviselői: William de Kooning (1904-1997), William Baziotes (1912-1963), Arshile Gorky (1905-1948), Adolph Gottlieb (1903-1974), Philip Guston (1913-1980), Hans Hofmann (1880-1966), Franz Kline (1910-1962), Robert Motherwell (1915-1991), Lee Krasner (1911-1984), Barnett Newman (1915-1970), Jackson Pollock (1912-1956), Ad Reinhard (1913-1967), Mark Rothko (1913-1970), Clyfford Still (1904-1980), Mark Toby (1890-1976) voltak.

Az absztrakt expresszionizmus kifejezést már az 1920-as évektől használták, de csak az ötvenes évek elejétől terjedt el, mint művészeti irányzat Robert Coates újságíró, Harold Rosenberg és Clement Greenberg amerikai műkritikus javaslatára. Coates 1946-ban vetette fel először Gorky, Pollock és De Kooning képeinek kapcsán, de az akkoriban forgalomban lévő kifejezések között ez csak az egyik volt. Greenberg ezzel a kifejezéssel kívánta hangsúlyozni az irányzat történelmi kapcsolatát a század első felének intuitív művészetével, különösen Vaszlij Kandinszkij tízes évekből származó expresszív absztrakt periódusával. Annál is inkább, mert ezt a kifejezést először, 1929-ben, az ő művészetével kapcsolatban alkalmazta Alfred Barr, „improvizációinak” szellemére vonatkoztatva, majd hosszú feledés után, húsz év múlva bukkant elő a művészettörténeti szóhasználatban ismét. Lassacskán azonban ez a fogalom kiterjedt az amerikai nem-figuratív és nem-geometrikus absztrakt festészet egészére. 

Jelentősége abban mérhető fel igazán, hogy ennek a festői irányzatnak a megjelenésével valóban kezdetét vette az Amerikai Egyesült Államok részvétele a nemzetközi modern művészeti életben, illetve New York átvette a kulturális irányító szerepet Párizstól.

Ez a kései negyvenes évektől az ötvenes évek végéig uralkodó nemzetközivé váló nonfiguratív formanyelv az egyén érzelmi függetlenségének elszabadulására, a művész lelki- és hangulati állapotának, tudat alatti képzeteinek drámai kifejezése, az írás korlátlanságára és a festői eszköztár spontaneitására épült. Mindezt a hagyományos kompozíció feloldásával, illetve az ábrázolás száműzésével kívánta elérni. Az expresszionistákhoz hasonlóan a művészet igazi tárházának ők is az ember legbenső érzéseit, a lelki kavargását tekintették, s ennek kifejezésére a festési folyamatban, a kifejezésmódban – a gesztusban, színben, formában, textúrában – rejlő expresszív és szimbolikus lehetőségeket aknázták ki. A művész szerepéről romantikus víziót alkottak maguknak: a művész a társadalom mindenkori főáramától elidegenedett, akinek morális kötelessége olyan újfajta művészetet megteremteni, amely szembeszállhat egy irracionális és abszurd világgal.

A tudatkontroll nélküli festői jelírás másik gyakran használt elnevezése a Harold Rosenberg által 1952-ben kreált terminus (ARTnews decemberi száma), az akciófestészet (action painting); ezt a kifejezést viszont csupán a New York-i absztrakt gesztusfestészet számára tartják fenn. Szinonimájaként tehát a gesztusfestészet kifejezést is gyakran használják. Az amerikai kritikus ezzel a kifejezéssel elsősorban a festés fizikai folyamatára, annak spontán akciójellegére kívánt utalni, arra a látványosság számba menő rituális gesztikulációra, amit a festő a vászon előtt, vagy éppen fölötte, a földre terített vásznon hajt végre, amely gesztusoknak a kép csupán közvetlen, tárgyi vonatkozásoktól mentes „lenyomata”, mintegy mellékterméke. Tehát itt a kész művel szemben a készítés folyamatán van a hangsúly – például Pollock curgatásos/fröcsköléses eljárása, De Kooning vad ecsetkezelése, Kline merész, monumentális fekete-fehér foltjai. A festmény innentől kezdve már nem pusztán egy tárgyat jelentett, hanem egzisztenciális küzdelmet – ne feledjük el a háborús és közvetlen az azt követő években járunk –, valamint a szabadsággal, a felelőséggel és az önmeghatározással folytatott erőpróbát jelentett. 

Még egy frazeológia használatos az absztrakt expresszionizmus körébe tartozó jellegzetes alkotásokra, elsősorban a Jackson Pollock nevéhez kötődő drip painting (csurgatásos festészet), vagy egyszerűen dripping-re gondolok. Ebben az esetben már – a festészet évszázadokon keresztül legfőbb eszközeként használt – ecset alkalmazása is háttérbe szorult, itt a művész egyenesen a vászonra csurgatja a festéket, melybe olykor különféle törmelékanyagokat kevert, így tehát a felület az egymásra csurgatott anyagrétegek textúrájaként alakult ki. 

Egyes szerzők e mozgalommal párhuzamban emlegetik az Európában, az amerikai törekvésekkel közel egy időben, a második világháború után, kialakuló informel elnevezésű irányzatot, mely szó szerinti fordításban formátlanságot jelent. A fiatal párizsi festők szakítottak azzal az elképzeléssel, hogy a képet egyféle, a világra kitekintő ablakként kell értelmezni, de szakítottak a konstruktivista, mértanias alapelemekre építő absztrakció szigorú, ésszerű szerkesztési elveivel is. A fizikai és a tiszta formákban megtestesülő képzeletbeli-metafizikai valóság helyett egy harmadik terület érdekelte őket, a második világháborút túlélő ember lelki valósága. Így a festővásznat e megtépázott lélek finom rezdüléseinek közvetlen színterévé tették. 

Az informel kifejezést először Michel (miháel) Tapié párizsi kritikus (író, szobrász és dzsessz-zenész) használta, a német származású Wols munkásságának megjelölésére, de csakhamar más, hasonló hangvételű festészetre is kiterjesztette. Tapié a formanélküliség hangsúlyozásán kívül a festők „spontán szabadságigényét” emelte ki s a festővásznat egyfajta membránnak nevezte, mely ezúttal minden áttétel nélkül fogadta a festő megfontolás nélkül kiadott belső impulzusait. Meggyőződése volt, hogy ez a festészet minden korábbi festészettől különbözik. De vannak olyan szakértők, akik előzményeket keresve eljutnak Klee „pszichikai rögtönzéseihez”, vagy a keleti kalligráfiához és a szürrealisták azon igyekezetéhez, hogy a tudatosságot háttérbe szorítsák.

Az európai informelnek is előfordulnak különböző, egyes művek különleges töltetét még jobban kiemelő elnevezései: pl.: 1947-ban Wols képeinek párizsi kiállítása kapcsán George Mathieu a lírai absztrakció (abstraction lirique), Pierre Giéguen (gígen) és Charles Estienne (ëtyienn) pedig a tasizmus kifejezést használta. Mathieu (mátjő) terminusa jól körülhatárolja a párizsi iskola lényegét, de közben rámutat az amerikai absztrakt expresszionizmustól őt megkülönböztető lényegre is: az amerikai- New York-i irányzat drámaiságával szemben az európai lírai, meditatív, poétikus hangvételére. A másik elnevezés – tasizmus – a francia tache/folt kifejezésből merítve a foltfestésre, s mellette a színhasználat jellegzetes módjára utal, hiszen a formátlanság képviselői legtöbbször nem határolták körül a színes mezőket, hanem a festéket foltszerűen rakták, vagy csöpögtették a vászonra. A kép egy izgatott felületté, nem pedig valami másnak a másává vált, melyen a művész belső világából származó ritmikus lüktetés legalább olyan fontos volt, mint a felkerülő festék anyagi milyensége, és állapota. 

Az informel elnevezéssel összefoglalt festészet legjelentősebb képviselői: Wols (Alfred Otto Wolfgang Schulze) (1913-1951), Camille Bryen (1907-1977), a magyar származású Hantaï Simon (1922), a cseh születésű Serpan (Jaroslav Sossutzov) (1922-1976), és a német Hans Hartung (1904-1989), a francia Jean Futnier (1898-1964 – egzisztencialista művészet), és Jean Dubuffet (1901-1985 – Art drut), Pierre Soulages 1919), a katalán Antoni Tapies (1923), a olasz Alberto Burri (1915), és az úgynevezett Cobra csoport (Jorn, Corneille, Alechinsky, Appel, Constant). A sokféle elnevezés inkább zavaró, mint tisztánlátást segítő, de a kritikusok abban egyetértenek, hogy a háború utáni új festészet radikálisan szakított az azt megelőző korszakkal, a „szocialista realizmus és a geometrikus absztrakció kettős terrorjával” (Geneviéve Bonnefoi). 

Az absztrakt expresszionizmus több csoportosulást ölel fel. New York-on belül is megkülönböztetjük a belvárosi vadakat – Pollock, De Kooning és Kline –, valamint a Mark Rothkóhoz hasonló, polgáriasabb szemléletű, az úgynevezett „hűvös irány” képviselőit. (Clyfford Still, Bernet Newman, Ad Reinhard), mely később, a hatvanas évek elején kibontakozó, tulajdonképpen az absztrakt expresszionizmus szubjektivizmusától megszabaduló, racionálisabb formaképzés felé hajló post-painterly abstraction (festészet utáni absztrakció) fogalomkörébe tartozó colour painting (színes festészet), vagy chromatic abstraction (kromatikus absztrakció) közvetlen előzményének tekinthető. De ide soroljuk Robert Motherwell munkásságát is, vagy a keleti kalligráfiával szimpatizáló, meditatív irány legfőbb képviselőit Adolpf Gottlieb-et és Mark Tobye-t. 

Tehát az amerikai művészet hangos felvonulással lépett a színtérre a második világháború éveiben. A 20. század elején azonban, ugyan gazdaságilag fiatal, dinamikus ország volt már, de művészete alig ütötte meg a bátortalan, látványelvű európai provincializmus mértékét. Az első sokk, ami az ország művészetét érte, az az 1913-ban New Yorkban, majd Chicagóban és Bostonban megrendezett, híressé vált Armory Show kiállítás volt, melyen Marcel Duchamp bemutatta Lépcsőn lemenő akt című képét. Aztán 1915-ben át is telepedett az új világba, ahol nagy örömmel fogadta Alfred Stieglitz fotóművész és köre (Picabia, Man Ray…), kik lázasan fáradoztak az Egyesül Államokbeli művészeti atmoszféra átformálásán. Duchamp megszervezte az első predadaista manifesztációkat, New York lázban égett, de a 20-as években Párizs ismét ellenállhatatlanul magához vonzotta a nemzetközi avantgarde jeles egyéniségeit, így Duchampot, Picabiát és Man Rayt is. New York ismét visszazuhant fásult közönyébe. Még mindig a realizmus falusias, romantikus, szociálisan érzékeny vonulatáé volt a fő szerep. 

Ám ez a 10-es évekbeli feléledés mégis csak hagyott maga után nyomokat. Az American Abstract Artist csoport átvészelte a két háború közötti időszakot, így be tudta fogadnia a Bauhausból kiváló mestereket. Bizonyosfajta nyitottság kezdett kialakulni az európai avantgarde megnyilvánulásai iránt, bele értve a legszélsőségesebb ötleteket is. Kiváltképp a szürrealizmus, mint a dada örököse tett szert nagy népszerűségre. 

A második világháború tulajdonképpen megadta Amerikának a nagykorúságot. Gyakran emlegetik az absztrakt expresszionizmus – mint nemzeti iskola – felfutásának időszakát úgy, hogy az amerikai művészi öntudat általa erősödött meg, s vált magabiztossá – bizonyos esetben öntudatkitöréssé. A háború elől menekülő szürrealisták érkezése adta meg a döntő lökést, az amerikai fiatalok iszonyatos energiával szívták magukba üzenetüket. Felfedezték maguknak Max Ernst, André Bretont… Marcel Duchampt és a „szent öregeket”: Picasso, Hans Arpo, Míró világát.

A szürrealista világ üzenete számukra elsősorban egyfajta kifejezésmódra vonatkozott: a festői gesztus ebben az esetben a tiszta lelki automatizmus kisugárzásában testesült meg, mely nem veti alá magát sem az értelem, sem pedig a dogmatikus esztétikai tanok irányításának. Mindenekelőtt a spontaneitás, a közvetlen kifejezés érdekelte őket. És akár az egyén lázadásának a kifejezését látjuk e stílusban, akár a világmindenségben lehelet finoman szétáradó lét kisugárzását, a festészetnek ilyen felfogása jól megfelelt az átlag amerikai ember társadalmi közérzetének. A szürrealizmus ebben az értelemben találkozott a kierkegaardi vagy sarte-i egzisztencializmussal, az individualizmusnak, a létben gyökerező szorongás felismerésének felmagasztalásával. New York-ban ebben az időben volt felfutóban a jungi pszichoanalitikus irányzat. Pollock például 1939-41 között két évet töltött el jungi analízisben. Sigismung Freudhoz hasonlóan Carl Jung is a tudat feltárásában hitt, de vitába szállt azzal a hangsúlyos szereppel, amelyet Freud a szexusnak és az egyéni neurózisnak tulajdonított. Jung a kollektív tudatlan létét feltételezte, az emberiség ősi, születése előtti tudását, ami archetípusokból – nem eltanult közös mítoszokból, szimbólumokból, ősképekből – épül föl. Így az automatizmus spontaneitása nem csupán a művész önkifejező útját jelenti, hanem egyben az egyetemes mítoszok és szimbólumok feltárását, vagyis egyszerre személyes és epikus cselekvés. Eszerint a művészet és a művészek szerepe magasrendű. Az új művésznemzedék pedig megdöbbentő drámai művekkel válaszolt a kihívásra.

Hans Hofmann (1880-1966), a német szürrealizmus képviselője 1930-ban települt át, ki először Kaliforniában, majd a New York-i Art Students League-ben tanított, majd 1934-ben saját iskolát nyitott. Nagy hatással volt Still és Pollock indulására. A festői cselekvés filozófiájának feltárásához juttatta el tanítványait; kiemelve az európai expresszionizmusból a kozmikusságot, az egyedi tárgy önmagában való meghaladásának fontosságát, a mélységben rejlő feszültség sejtetésének feloldásaként a felszínen megjelenő ellazultság jelentőségét, a világ közvetlen, önkéntelen költőiségére való rámutatással. Hofmann számos ifjú művészt vezetett el a „nagy ugrásig”, vagyis addig, hogy egy olyan festészet mellett kötelezze el magát, amely a közvetlen kifejezésre épül. Tehát az expresszionista hagyomány formakincséhez hozzárendelt szürrealista automatikus írás szabad gondolatfőzésének összeolvadásából új minőség keletkezett, s ez lett az absztrakt expresszionizmus.

Európából vándorolt be 1926-ban Willem de Kooning is, Rotterdamban született és sajátos holland szemlélettel rendelkezett. Egyrészt a holland-flamand expresszionizmus, másrészt a neoplaszticizmus szigorú képépítkezési rendszerét, architektonikus szerkezetét hozta magával. 1934-es első absztrakt festményei a De Stijl szellemében készültek, és csak 1948-ban csatlakozott az absztrakt expresszionizmus kialakulóban lévő mozgalmához. Hamarosan a legjobb mesterek egyike lett, fő műveit 1950 és 1952 között festette, ezek közül is kiemelkedik Nők című sorozata. Később ennél szigorúbb absztrakcióra tért át, bár gesztusai, színei kezdtek kifáradni, így közönségének gyakran okozott csalódást – hiszen az egyre felerősödő action painting a mozdulatok erőszakosságára, a színek vadságára, és az eltúlzott méretezésre építette hatását.

A szárnyait bontogató irányzat 1942-től New Yorkban Peggy Guggenheim-ben pártfogójára talált, aki az Art of this Century galéria igazgatónője volt. Ez a galéria volt a New York-i avantgarde festészet fellegvára 1942 és 1947 között. A fiatalok, Rothko, Still, Motherwell, de kiváltképp Pollock, messze álltak még stílusuk kiforrottságától, amikor itt már kiállítottak. 1948 után csatlakozott hozzájuk W. de Koonong, Franz Kline és mások, s festészetük mozgalommá vált, s egyre inkább kikristályosodott. Kritikusok, műgyűjtők és galériások álltak melléjük, kinyilvánított céljuk volt, hogy a világ művészetének vezető szerepét elnyerjék. 

1955 és 1960 között a New York-i action painting képviselői nagyszámú csoportot alkottak, a kiforrott művészegyéniségek mellett megjelentek a második vonal művészei, de sok polgárasszony is pszichológusa tanácsára e szabad festészetre adta a fejét, hogy komplexszusaitól megszabaduljon, közülük néhányan (Joan Mitchell, Helen Frankenta) egész tehetségesnek bizonyultak. Fellépésük azért is érdekes, mert az eredeti vonal kezdett lassan akadémizmusba, a gesztusok kiüresedésébe, erőtlenségbe hajlani. 

Robert Rauschenberg is érzékelve az action painting sematikussá válását, és a duchampti gesztus, a talált tárgy irányában lépet tovább, hogy ezzel próbálja ellensúlyozni a stílus kifejezőerejének megfogyatkozását. Combine-paitingjei, a kollázs és az assemdlage dadaista technikáját újították fel, s alkalmazta részlet gazdag kidolgozással, (neodada) ilyenformán sajátos világával a pop art előhírnöke lett Jasper Johnsal együtt.

A absztrakt expresszionizmus azonban nem csak New York-i központtal létezett, hanem a csendes-óceán partján San Franciscóban és Seatleben is virágzott. Mark Toby európai és távol-keleti útja után Seatleben telepedett le. A kínai művészet, a kalligráfia oly döntő hatással volt festészetére, hogy a 40-es években a kezdeti expresszív-és-kubisztikus-keverék-felfogásból sajátos stílus alakult ki. A józan egyszerűségű s egyben kozmikussá táguló white writings (fehér írások) voltaképpen kalligrafikus együttesek, mely vonalhalmazok a folytonosság és a térbeli sűrűsödés lenyűgöző hatását keltik. Az univerzum, amit ő kínált, valójában nagyon távol esik a New York-i action painting festőinek világától, amelyben az erőszak és a lázadás uralkodott. Toby-val belépünk a csönd és a titok világába, ahol a lét magába szívja a világmindenséget, miközben fel is oldódik benne. Nem véletlen, hogy művészete, melyben a személyes lét világmindenséggel való folyamatos együttléte van jelen, hasonlít Wols tasizmusához. Toby hatása kiolvasható több művész életművéből, pl. Morris Graves munkásságából.

San Franciscóban Clifford Still (1904-) munkásságát kell kiemelnünk, ki 1941-ben telepedett le ebben a kozmopolita városban. Oktatott a California School of Fine Arts-on. Kezdetben erőteljesen expresszionista stílusban dolgozott, majd egyre bensőségesebbé, letisztultabbá vált művészete. Őt nem a gesztus, vagy a rajz érdekelte, hanem a téralakítás, a mélység. Ebben a városban élt egy ideig Mark Rothko is, aki Oroszországból 10 éves korában érkezett az Államokba. 1926-ban az Art Students League-ben tanult, ahol az európai expresszionizmus hatása ragadt rá Max Weber kurzusain. Amikor 1945-ben eljutott az absztrakcióig leginkább Arshile Gorky szürreális művészete hatott rá. Ő is tanított a California School of Fine Arts-on egy-egy nyári tanfolyamon, s ottlétei döntő hatással voltak művészetére. Találkozott a keleti bölcselettel is, melynek hatására teljesen elvetette az értelmi beavatkozás szükségességét a művészi alkotó folyamatban. Elvetette a jelek és a formák mindennemű gátló tehertételét is, és az emelkedett szellemiség atmoszféráját kereste. Ekkor láttak napvilágot első olyan vásznai, amelyek jellemző példái új stílusának: széles, kontúrnélküli színsávok egymás fölé rakva, vonalrajz nélkül, hol a sávok egymás fanyar vagy melegséget árasztó tónusát visszhangozzák. A nézőtől komoly elmélyülést, fegyelmet, szellemi, lelki azonosulást kívánnak meg művei – szinte meditatív elmélyültségbe, vagy szellemi-lelki magaslatokba juttatva azt, aki a kontaktus felvételére hajlandó. 

A keleti létfelfogás másságából is merítő, a természetmisztikával, a tér kozmikus értelmezésével is foglalkozó eouvre-k következményeként értékelhetjük Franz Kline fekete-fehér, feszültséggócokból összeálló zaklatott óriási kalligráfiáit. Ezek az expresszionista gesztus és a japán írás egészen egyéni szintézisét mutatják fel. 

Ebben a közegben bontakozott ki az amerikai absztrakt expresszionizmus legjelentősebb egyénisége, Jackson Pollock. 44 éves korában hunyt el, életműve egyesek szerint befejezetlen, mégis páratlanul kimagasló csúcsokat ostromolt. Érett korszaka mintegy hét esztendőre tehető, 1946-1953-ig; a dripping és a nagyszabású alumíniumra festett kompozíciók jellemezték ezt az időszakot. Korai műveit a mindenféle stílusból összeválogatott manierizmus jellemezte (kubizmus, expresszionizmus, szürrealizmus…), így 1940-től Peggyi Guggenheimmel való találkozása és a Artr of this Century-ban való korai kiállítási idején a stíluskeveredés még riasztó méreteket öltött. 1946-ig kellett várni, hogy meg tudjon szabadulni ezektől az útját rekesztő zavaros maníroktól, s kikísérletezte azt a technikát, ami méltán tette őt híresé, a zománcfesték közvetlen felhordását a földön kiterített vászonra… metafizikai igénnyel, hogy „kiüresítse a festés cselekményét”. Teljesen átérezte alkotás közben a véletlen misztériumát, az ihletettség legmagasabb fokát, egyre növekvő méretű alkotásain, melyeket a foltok, fröcskölések és csurgatások szétbogozhatatlan hálózata, kohéziója, ritmusa tesz jellegzetessé. Ez a szerves felépítettség kioltja a létrehozó gesztus, mozdulat erőszakosságát. Túllép az erőszakosságon, mellyel egyfajta kritikáját is adja a New York-i akciófestészetnek. 1953-ban hátat fordít azonban a drippingnek, s hagyományosabb megoldásokhoz tért vissza.

Az absztrakt expresszionizmus hamar kiüresedő megoldásaival szemben Tobey, Still, Kline vagy Rothko szintetizmusa létrehozta a valóságos térnek azt a szemléletét, amelyet végül is Pollok a határtalanság kiszámíthatatlan magaslatiba emelt. 

Az írás szürrealista automatizmusának és a sajátos formakincséből táplálkozó expresszionizmusnak a szintézise adta tehát az amerikai Egyesült Államok első festői stílusát, a világnak pedig támpontként szolgáló, újfajta értékeket, a vizuális kultúra fölhalmozott tőkéjét Pollock, Tobey, Still, Franz Kline, Rothko, Kooning és még más mesterek személyében. És amióta Észak-Amerika megmutatta magát a világnak, szüntelenül új és új nézőpontokat fedez fel, és sugároz szét. Az új-dadaizmus megnyitotta a pop art és az utána következő irányzatok előtt az utat, mint az op art, a minimal art, az earthworks, a body art és a koncept art… egy olyan pillanatban, amikor az esztétikai tárgyvesztés köre bezárulni látszik a művészet önkritikája a kép-klisével és az érintetlen tér fogalmával a nulla fokra szál le. A párbeszéd világ méretűvé tágult, mely cserekapcsolatoknak a megindítója az absztrakt expresszionizmus volt.

