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EGY (HÁROM) 
CORVINA-SOROZATRÓL. 

PANTHEON, IMAGO ÉS ÍRISZ

Bajelhárító, ráolvasó bevezetőként -  a Corvi­
na felől is ritkulnak a régi jó, békebeli hírek -  
előre kell bocsátanom: habár jó néhány éves 
késéssel, üdvözölni szeretném és nem búcsúz­
tatni a kiadó egyik sorozatát. Egyeden soroza­
tot mondok, amivel, talán igazságtalanul, az 
olvasói szempontot helyezem a kiadói elébe. 
Az olvasó szemével nézve ugyanis a kiadó 
egyeden zsebkönyvsorozatot indított útjára 
1985-ben, jellegben hasonlót a Művészet és El­
mélethez, csak a kötetek szerényebb terjedel­
mében eltérőt, tehát vegyes műfajú munkákat 
magyar és külföldi, többnyire márkás szerzők­
től, képzőművészetről és környékéről. Egy­
szer majd megtudjuk, miért, az egyből a szü­
letés pillanatában három lett, és a keresztség- 
ben az első az ünnepélyes Pantheon, a második 
a nagy komoly Imago, a harmadik pedig a me­
sehangulatú írisz nevet kapta. Profilkülönbsé­
gük csak halványan körvonalazódik, de annyit 
tényleg látni, hogy a Pantheon gerincét a mű­
vész- és műmonográfiák, az Imagóét a teoreti­
kus munkák alkotják, míg az írisz olyan széles­
re tárja kapuit, hogy még a képzőművészettel 
csak perifériálisán érintkező tárgykörök is be­
férjenek rajta. Vélhetnénk, ahol sorozat van, 
ott sorozatszerkesztőnek is lennie kell, a té­
nyek azonban cáfolják az evidensnek tűnő kö­
vetkeztetést. Magát megnevező sorozatszer­
kesztője csak az /magénak van Németh Lajos 
személyében, a Pantheon és az írisz terve kilé­
tüket felfedni nem kívánó szerkesztők műhe­
lyében ölt alakot. Nekik szóló gratulációmat 
jobb híján a pusztába kiáltom, egyben biz­
tatom őket, bátran lépjenek az úgysem túl szé­
les nyilvánosság elé.

Az egyes írásokat papírkímélésből és nem 
más okból mellőző ismertetést hadd kezdjem 
annak a műfajnak a sorozaton belül egyeden 
képviselőjével, amelyet a specialisták a maguk 
szórakoztatására és kollégáik bosszantására 
különösen kedvtelve művelnek: a mestermeg­
határozó tanulmányokra gondolok, esetünk­
ben Millard Meiss nagy hagyományú témához 
kapcsolódó attribúciós kísérletére. Képzava- 
rosan szólva: aki G io t t o  És Assisi-jét kézbe

veszi, az egyszeriben a művészettörténet ho­
méroszi kérdésének mély vizében találja ma­
gát. Az amerikai kutató pengeéles megfigyelé­
sekkel, lehengerlő érveléssel vitatja el Giottó- 
tól a S z e n t  F erenc  legendája freskóciklust, 
és tulajdonítja másrészről az 6 kezének a felső 
templom két Izsák-jelenetét. Elegánssá az ar­
gumentációt többek közt annak érzékeltetése 
teszi, hogy a legendát Giottónak meghagyó, 
szinte kizárólag olasz szakemberekből álló el­
lentábornak még ezek után is épp elég muní­
ciója maradt az ellentámadáshoz. Biztos csak 
annyi, hogy az Assisi-kérdéssel -  bár a győze­
lem reménye nélkül -  megvívni a jövőben is 
olyan próbatétel, amely nélkül nincs bebocsá­
tás a trecentokutatók szűk kasztjába.

A naumburgi dóm nyugati kórusának neve­
zetes donálorfiguráü nem kevesebb titok övezi, 
mint a San Francesco falképeit. Am itt a ter­
mészetes -  az írott források hiányából szárma­
zó -  homály mellett még mesterséges ködről 
is gondoskodtak a sötétséget támasztani leghi- 
vatottabbak. így történt, hogy Ekkehard, Uta 
és társaik (pedig ők igazán joggal nyilvánítot­
ták volna magukat unschuldignak Nürnberg- 
ben) mint a germán fajnak a germán géniusz 
által kőbe faragott megtestesítői előbb a na­
cionalizmus, majd a nácizmus oldalán találták 
magukat. A sötétségből maradhatott még mu­
tatóba a hetvenes évekre is, ha Willibard Sau­
erländer meglehetős nyomatékkai látta szük­
ségesnek felidézni a XIII. század közepi szo­
borciklus szerencsétlen fortuna criticáját. О 
mindenesetre visszaviszi a szépséges Utát a 
már elég sok huncutságot, de legalább a fajel­
méletet még nem ismerő középkori Európá­
ba. Tudomást szerzünk a szobrok m egrende­
lésének prózai körülményeiről: a naumburgi 
dómkáptalan védte velük kiváltságait Zeitz vá­
rosával szemben. Fény vetül a sokáig eltaga­
dott francia kapcsolatra, a reimsi műhely gya­
korolta hatásra, a legérdekesebb fejezetben 
pedig arról olvashatunk, hogy a szoboregyüt­
tes figurái egy Fejedelmek tüköré szerepeit 
játsszák el, a lovagi illemkódex megkívánta 
pózokban és mimikával sorakoznak a kórus 
fala előtt.

Az egyetlen mű mikrokozmoszába bevilágí­
tó írások közül Hans Beltingé Bellini 1470 kö­
rül festett PiETÁ-jával foglalkozik. Megfigyelé­
sei az autonóm, vagyis a kultusztól függetle­
nedő műgyűjteményi kép születésének körül­
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ményeire vonatkoznak. Az egyik körülmény: 
az ikon több évszázados hagyománya Velencé­
ben; Bellini, amikor ékesszóló elbeszéléssé, Al- 
berti-féle „istoriá”-vá alakítja a PlETÀ-t, a kö­
zelnézeti beállításban tovább őrzi az ikontradí­
ciót. A másik és a reneszánsz helyes értékelése 
szempontjából még fontosabb körülmény az a 
versenyhelyzet, rivalizálástól szikrázó atmosz­
féra, amelyben az új képtípus színre lép. Bel­
ting könyve, kissé akadémikus előadásmódja 
ellenére, sokat megéreztet abból a légkörből, 
amelyben a mai értelemben vett művészeti 
élet kellékei nélkül élt a művészet. A tanul­
mányban szereplő avantgarde mesterek, 
Mantegna, Bellini és Antonello da Messina 
művei nem egyszerűen hatottak egymásra, 
hanem mint manifesztumok, ars poeticák, ki­
hívások és válaszok a kihívásokra feleseltek 
egymással. Példákon látjuk, ahogy a festő am­
bíciója az égig nőtt: felülmúlni az ókori min­
taképeket, túlhaladni a közvetlen elődökön, 
fölébe kerekedni a kortársaknak, plasztiku- 
sabban festeni, mint ahogy a szobrász farag, és 
beszédesebben szólni, mint a költő teszi, 
mindezt a célt egyszerre maguk elé tűzni nem 
sokallották. A műhelygyakorlatban így kaptak 
értelmet azok a művészeti ágak rangsorolásá- 

' ról folytatott viták (,,paragoné”-k), amelyek az 
esztétikai gondolkodás fejlődéséhez valóban 
vajmi kevéssel járultak hozzá.

Pieter Brueghelnek nem volt hazájában 
egyenrangú vetélytársa, amikor a Kereszte­
lő  Sz e n t  J ános PRÉniKÁciójÁ-t festette. A 
Szépművészeti Múzeumban őrzött képének 
csak szűk értelemben vett ikonográfiái előz­
ményei vannak, de nincs előzménye sem a 
színpadi rendezettség árnya nélkül színre vitt 
tömegjelenetnek, sem a nézőközeibe hozott 
erdőbelsőnek, amivel Brueghel először töri 
meg a panorámatáj manierista konvencióját. 
A festmény elemzéséhez a Corvinának nem ki­
sebb tekintélyt sikerült megnyernie, mint Jan 
Bialostockit (szomorú, hogy a nagyszerű tu­
dós korai halála miatt ilyesmire többé nem lesz 
lehetőség), aki elöljáróban megígéri: „szigo­
rúan ragaszkodom a tényékhez, hogy elkerüljem a 
megalapozatlan vélekedéseket és hipotéziseket”. Az 
ígérethez híven több bizonyíthatatlan portré­
azonosítást is elvet, annál határozottabban ér­
vel a téma különös időszerűsége mellett. A kép 
dátuma, 1566 ugyanis a katolikus- és spanyol­
ellenes mozgalom jeles esztendeje, amelynek

gyakori eseménye, a városon kívül tartott „bo­
zótprédikáció” Szent János prédikációjának 
protestáns reinkarnációja. Az új te s ta m en ̂ u mi 
epizód klasszikus megfogalmazása a németal­
földi festészetben -  a stilizáltság szintjéről az 
intenzív jelenvalóság szintjére emelése -  ak­
korra esett tehát, amikor értő befogadásához 
a legjobbak voltak a feltételek.

A fenti kettőhöz hasonlóan kulcsmű Ver­
meer allegorikus képe, A fe st ő m ű v é sz e t  is. A 
bécsi képtár festményéről írt könyv szerzője, 
Fogarassy Miklós nem „céhbeli”, a művé­
szettörténet területén tudtommal ez egyetlen 
munkája. Helyénvaló azonban, ha ezen infor­
máció nyomán netán feltámadó sznobérián- 
kon úrrá  leszünk. F.z a könyv a beleérző -  ami 
valami egészen más, mint a belemagyarázó -  
műelemzés kivételesen szép példája, egy re­
mekmű szelíd, kitartó faggatása abból a ro­
konszenves alapállásból, amikor nem azzal a 
témával foglalkozik valaki, amellyel érdemes, 
hanem amelynek ellenállhatatlanul a vonzásá­
ba került. Fogarassy célkitűzése szinte miszti­
kusnak tűnik: „analóg szellemi és lelkiállapot bir­
tokába jutni, mint amikor a festő festette a képet”. 
Ha ennek a célnak az elérését objektiven iga­
zolni képtelenség is, a kívánt szellemi és lelki- 
állapot birtokbavételének illúzióját hihetően 
sikerült felkelteni, ennek eszközéül pedig 
olyan csiszolt, árnyalatgazdag, a gondolatok 
késztetésének könnyedén engedelmeskedő 
értekező prózát használ, amilyet céhbeliek és 
céhen kívüliek egyaránt csak kevesen.

„Az elidegenedés mint művészi probléma”, kö­
zéppontban Manet 1869-ben készült R eggeli 
a  m ű t e r e m b e n  című festményével -  ez a tár­
gya Werner Hofmann tanulmányának, 
amelynek Pantheon-beli megjelenését mind­
össze két év választja el az 1985-ös német ki­
adástól. A cselekmény elsorvadása, az „egyedül­
lét peremélményének’’ kifejezése, az emberalak 
csendéleti elemmé válása, a montázsszerű 
komponálás persze nem először itt tárgyalt 
kérdései az immár másfél évszázados modern 
művészetnek. Újabb és újabb felvetésének 
azonban nem utolsósorban így, egy reprezen­
tatív alkotás erőterén belül folytatva a vizsgá­
lódást, a lényeget az árnyalatokban keresve, 
van értelme. Elnagyoltnak a fejtegetésből csak 
azt a részt érzem, amely a „profanizált ikon” 
XVI-XVII. századi ősei után kutat. Mert lehet 
ugyan egy Terborch-életképben hatásos pél-
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dát találni „az önmagába forduló elmélázásra", de 
nem  illik figyelmen kívül hagyni, hogy o tt ép ­
pen a szerelmi bánat toposztém ájáról, nem 
pedig  az em beri kapcsolatok kiürülésének 
képi m egjelenítéséről van szó. Ugyanígy fel­
színes analógia a Reggeli a műteremben kap­
csán Cornelisz Anthonisz 1533-ban festett 
csoportképére hivatkozni, am ely sokkal in­
kább egy form áját kereső műfaj vajúdó állapo­
táról, az egyedi portrék  m ég m echanikus 
összeadásának stádium áról vall, sem m int lé­
pésről „az odafordulástól az elforduláshoz", vagyis 
„a széttartó emberi testtartások és tekintetek kapcsolat 
nélküli egymásmellettiségéhez”. Azt m ár inkább el 
tudom  képzelni, hogy Pieter A ertsen Piaci je­
l e n e t e  valóban hatott a R eggeli kom pozí­
ciójára, de eredeti jelentésétől függetlenül, 
„mint egy bizonyos csoportosítás szerint elrendezett 
színekkel borított sík felület” (M aurice Denis-től 
idézi más összefüggésben W. H ofm ann). Azzal 
a ritka esettel állunk szemben, am ikor az iko- 
nológiai szem pont nagyobb figyelem ben ré ­
szesül a XIX. századi, m int a XVI. vagy XVII. 
századi m ű elemzésénél. *

Marcel D ucham p Nagy üVEG-éről (eredeti 
címén: AGGLEGÉNYEI VETKŐZTETIK A MENY­
ASSZONYT) ezoterikus kom m entárok  egész 
sora láto tt napvilágot, m ire Jean  Clair (MAR­
CEL D uchamp, avagy a nagy fikció) am úgy fi­
lológushoz illő m ódon elolvasta azt a szöveget, 
am elyet kellő érdeklődés esetén a többi in- 
te rp re tá to r  is elolvashatott volna. Ebben, tud- 

' niillik Pierre C abanne egyik beszélgetésében 
D ucham p-nal, bár feledékenységből torzított 
névváltozattal, de egyértelm űen megjelöltetik 
a kétrészes üvegre applikált, já tékos gépim itá­
ció irodalm i forrása: Gaston d e  Pawlowski 
1912-ben kiadott tudom ányos-fantasztikus 
regénye, az Utazás A negyedik dim enzió  bi­
rodalmában. Jean  Clair dolga ezek u tán  sem 
volt könnyű, hiszen az értelm ezést ki kellett 
terjesztenie a vadul fantaziálgató írásm űre is, 
m indvégig összevetve azt D ucham p saját, nem 
kevésbé okkult följegyzéseivel. A legrafinál­
tabb m anierista allegóriánál is körm önfon­
tabb jelentések szívós felfejtése u tán  az egyik 
eredm ény annak megállapítása, hogy Paw- 
lowskival együtt Duchamp a futuristák  hangos 
gépkultusza idején a term észettudom ánnyal 
szem ben nagy adag iróniával viseltetett. Arra 
szintén m agyarázatot kapunk, hogy az 1912- 
ben m egkezdett m ű m iért m arad t félbe 1923-

ban: ekkorra „a tudomány csodái előtti naiv vagy 
ironikus tisztelgés, a negyedik dimenzió létéről vagy 
hiábavalóságáról folyó társas és magányos elmélke­
dések kora lejárt”.

Salvador Dali 1932-ben írt, de csak 1963- 
ban közzétett „paranoiakritikai értelmezése" -  
Millet Angelusának tragikus mítosza -  
csak formálisan illeszkedik a műmonográfiák 
sorába. Ha szerzője nem Salvador Dali volna, 
akkor nyugodtan tarthatnánk a freudizmus 
paródiájának, így azonban használati utasítás 
a festő szürrealista technikájának értelmezésé­
hez, hihető vallomás a művész képzeletének 
működéséről. Ebben az öngerjesztésre bármi­
kor sikerrel képes képzeletben Millet akkori­
ban agyonreprodukált alkonyi \дЩе „eredendő 
tébolyító jelenséggé” lényegül át, „a világ legkép­
mutatóbb látszatává”, amely mögött „nem sejtett 
dráma” játszódik: „az ábrázolás a közvetlenül fe­
nyegető szexuális agressziót megelőző várakozás és 
mozdulatlanságpillanatát idézi”. Ha más állítaná, 
talán kételkednénk, de Dalinak habozás nél­
kül elhisszük, mit is jelképez a talicska az esti 
harangszóra imádkozó asszony mögött: ter­
mészetesen a fent említett agressziót, ami a 
gyakorlat nyelvén annyit tesz, hogy „a fiú  há­
tulról közösül anyjával, kezével csípőmagasságban 
tartva a nő lábát”.

Művészmonográfia eddig négy jelent meg 
a sorozatban. Egyszerű statisztikai közlésnek 
szánom és nem szemrehányásnak a régiek 
mellőzéséért: három szól huszadik századi 
klasszikusról, egynek meg „romantikus hőse” 
van. Веке László arról a Caspar David Fried- 
richről írt monográfiát, aki a klasszicista idil- 
lek nimfáit és pásztorait kitessékelte tájképei­
ből, a természetet egy mélabúra hajlamos né­
met protestáns nem túl barátságos istenének 
otthonává tette, olyan világot tárva elénk, 
amely borzongató és megigéző egyszerre. Ha 
másban nem is, az esztétikai hedonizmus ösz­
tönös elutasításában Friedrichhel rokon alkat 
Piet Mondrian, aki -  mint Hajdú István mo­
nográfiájából megtudjuk -  „a kozmikus relációk 
egzakt ábrázolása" felé törekedtében a teozófia 
tanaiból merített ihletet. Mindkét könyvet do­
kumentációs rész egészíti ki: elméleti írások, 
vitairatok Caspar David Friedrichtől és kriti­
kusaitól, illetve Mondrian dialógusformában 
írt teoretikus munkája, a TERMÉSZETES ÉS 
ABSZTRAKT VALÓSÁG. Werner Haftmann Klee- 
monográfiája -  Paul Klee, a képi g o n d o i.ko-
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d ás  ú t ja i — mindössze egy évtizeddel a művész 
halála után, nem ütkolt apologetikus pátosszal 
íródott, el akarván „oszlatni azt a legendát, amely 
szerint ez a művészet egyszeri és egyedi, és mint ilyen, 
követésre alkalmatlan, spéldázatos érték híjával va­
ló lenne”. Szívesen olvasnék szakértő kommen­
tárt arról, mennyi az aktualitása ma Haft- 
mann épp negyven éve megfogalmazott véle­
ményének, hogy tudniillik „napjaink festészeté­
nek lényegileg ő az erkölcsi mércéje”. A monográ­
fián különféle megfogalmazásokban végigvo­
nul Klee alapgondolata: nem a természet 
után, hanem a természet analógiájára alkotja 
műveit, amiről -  talán nem erőszakolt képzet- 
társítással -  a leonardói gondolat juthat 
eszünkbe: „a festő elméje valamiképpen hasonla­
tossá válik az isteni elméhez”. A XX. század pictor 
doctusának teremtéstudatát LeQnardo előle­
gezi meg, ahogyan Picasso őseit is joggal jelöl­
hetjük meg Dürerben és Rembrandtban. Ezt 
teszi ugyanis Perneczky Géza P ic a sso  -  P icas­
so  UTÁN című esszéjében, amely számomra a 
sorozat kiemelkedő olvasmányélményét nyúj­
totta. Picasso művészete látnivalóan Per­
neczky legszemélyesebb ügye, amelyről csak 
szenvedéllyel tud szólni. Nem hiszem, hogy 
bárki is nála folyékonyabban tudná olvasni Pi- 
cassót, képi világában otthonosabban tájéko­
zódna. Olyan olvasás ez, amely nem hagyja 
magát zavartatni „művészettörténeti babo­
náktól”, csak annak hisz, amit lát, vagy még in­
kább, elhiszi, amit lát. Életrajzot, korrajzot, 
kortársak jellemzését szinte teljesen mellőzve, 
végig Picasso műtermében tartóztat bennün­
ket, onnan látunk rá a szükséges pillanatok­
ban a külvilágra, és nem fordítva. Meglehet-  
Picasso-ügyben mindentudók nyilatkozhat­
nának erről hitelesen -  Perneczky gondolatai 
egytől egyig fellelhetők a Mesterről szóló ton­
nányi irodalomban, de aligha szerveződnek 
másutt ennyire egységes gondolatfolyammá. 
A szervező elv pedig az életmű állandó ténye­
zőjének tekintett alkotómódszer: az „elrejtő át­
írás”. Picasso eszerint,,« humanitás tradícióit rej­
tőzködve” fejlesztette tovább, „fordított eufemiz­
mussal" alkotott, a rombolás gesztusával épít­
kezett, hamisítatlan Perneczky-fordulattal:„az 
éthoszt vad tréfák köntöse alá rejtette”. Abszolút hi­
hető, amit a szerző mond: az átírás egymást 
követő három fajtája szerint magától tagoló­
dott a könyv három fő fejezetre. Ez a három 
fajta: a formai, az ikonológiai, végül a műfaji

átírás. A művész, akárhány arcát mutatta,
„egész életében jelentéstani kérdésekkel foglalkozott”'. 
akkor is, amikor „a szentimentálisból az archai­
kusba menekült”, akkor is, amikor mitikus vagy 
inkább még mítosz előtti archetipikus helyze­
teket jelenített meg, és akkor is, amikor mint 
Isten „magányosan játszott teremtményeivel”. Per­
neczky, a nagy formátumú esszéíró -  ami 
annyi mint nagy formátumú művészettör­
ténész és kritikus -  egy-egy mondattal vagy 
akár csak egy jelzővel művek egész csoportját 
világítja be láttató fénnyel: a kék korszak sze­
replői „az idő ólomkamráiban élnek”, a rózsaszín 
korszakéi „kiléptek az árnyékból, és alig melengető 
napfényben mozognak”, „elfordulnak a nézőtől, és 
mintha bezáruló kagylóba vetnének egy utolsó pil­
lantást”, a neoklasszikus korszak nőalakjai „kí­
vül antik kulisszák, belül avantgardista gépek”, a 
Zen észek  című kép „egy varázsobjekt, amely fe­
nyegető, hangokon túli szerszámaival előbb-utóbb a 
nézőt is elvarázsolja”, a késői korszak néhány fi­
gurája láttán „a néző a deformációt a saját bőrén 
érzi”, a pic2issói„világszínházban”„élethelyzetek és 
alapjellemek roppant karusszelje forog”. Külön 
irigylem Perneczky nyelvi találékonyságát. 
Csak egy apróság: ha pályázatot hirdetnének 
a „trompe-foeil” műszó magyar megfelelőjé­
re, én biztosan az ő „csali-képére” szavaznék.

Az írisz sorozatnak is javára válik, hogy A 
korszak  m in t  m űalkotás címmel keretein 
belül jelent meg Perneczky 1978-81 között írt 
három további tanulmánya. Itt csak egy rek­
lámízű utalásra telik: a harmadik tanul­
mányból kiderül, hogy Európa két felén még 
a négyzet sem ugyanaz.

Perneczky a magyar művészettörténet-írás­
nak azt a legjobb hagyományát folytatja, 
amelynek Rabinovszky Máriusz munkássága is 
részét képezi. Közös bennük az etikus értelmi­
ségi magatartás, a jelen művészete iránti szen­
vedélyes érdeklődés, a minőség-központúság, 
tények és értelmezéseik újra- és végiggondolá­
sa, az áüagosat magasan meghaladó íráskész­
ség. Rabinovszky 1945-ben publikált Művé­
sze t  ÉS vÁLSÁG-átjó választás volt újra közread­
ni, de meg lehetett volna tenni reprezentatív 
album kísérőszövegének is, az egyszerre szép 
és okos könyvek számát gyarapítandó. A 
klasszicizmussal kezdődő kort Rabinovszky 
szerint végig a művészet válsága, „a szellemi egy­
ség és folyamatosság hiánya”, „a lelki tájékozódás za­
vara” j e l l e m z i ,  amelyben az „amuzikus polgár­
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ság” képtelen betölteni pozitív m ecénási szere­
pet, az értékes művészet az értelm iség egy szűk 
körében talál csak befogadóra, az a művészet 
pedig , am ely a polgárság szívéhez közel állt 
vagy áll, felette kétes értékű. ím e három  részlet 
az utóbbi kategóriába tartozó b iederm eier„ká- 
véfindzsagőzös kedélyességét” leíró m iniatűrből: 
„ A  biedermeier mindig ápolt, mértékletes, kissé gyer­
mekded és elégedett, erotikus kacérságában leplezett, 
bírálatában »gutgesinnt«, amely szóval az osztrák 
titkosrendőri szaknyelv a megbízható dinasztiahü ele­
me két jelölte meg... Áfák és sziklák jólfésültek, még az 
északi szél sem rúg ki a hámból, és szelíden ringatja a 
part menti vitorlásokat... A zsáner műfaja kedveli a 
•>pendant«-okat: a vadász kivonulását balra, hazaté­
rését jobbra, hű ebével, integető és szemérmesen ölelő 
hitvesével, almaképű gyermekével.” A hasonlóan 
szellemes és pontos jellem zések sorát nyújtó 
könyv voltaképpeni célját az utolsó oldalakon 
tu d ju k  meg: a szerző 1945-ben „bölcs vezetést” 
kíván a válságból való kijutáshoz, visszatérést a 
„műhely szelleméhez”, de óva inti a kultúrpolitikát 
bárm inem ű „erőszakos beavatkozástól”, a közös­
ségi m űfajok erőltetésétől, mivel m inden  igazi 
művészet előfeltételének az őszinteséget tek in ­
ti. Szelíd szavára biztosan sokan odafigyeltek, 
történészek m egm ondták, m egm ondják és 
m eg fogják m ondani, hogy m iért ép p  azok 
nem , akikhez intézte őket.

A m agyar olvasók előtt m ár több m unkájá­
ból ism ert Ernst H. Gombrich 1971-es M űvé­
szet  ÉS FEjLŐDÉS-ében jóval konszolidáltabb 
je lenből tekint előre a jövőbe. Ö  m aga árulja 
el egy helyütt, hogy hisz a m űvészetelm élet­
nek és a kritikának a művészeti gyakorlatot be­
folyásoló hatásában, így feltehetőleg saját in ­
telm ét is ennek  a hatásnak a rem ényében írta 
le: „...egyáltalán nem szükségszerű, hogy valamit 
egyszerűen csak azért tegyünk meg, mert adottak rá 
a lehetőségek. Ott, ahol ezek a lehetőségek a saját ma­
gunk által tételezett értékekkel kerülnek összeütközés­
be, arra van szükség, hogy képesek legyünk nyugod­
tan »nem«-̂ et is mondani”. A kontex tus szerint 
ezek a szavak m ég elsősorban a tudom ányra 
vonatkoznak, de a következő passzus m ár vi­
lágosan a művészetről szól: „A mindenkori újí­
tások iránti kritikai csodálat sohasem pótolhatja azo­
kat az emberi értékeket, amelyeknek végső soron a 
művészetnek is alapjául kell szolgálniuk. ” Ez a n á ­
lunk a közismert előzmények m iatt a m űvé­
szettel kapcsolatban egyszerűen nem  szalon­
képes kell két csevegő hangvételű tanulm ányt

zár le. Az első azon kapja rajta a klasszicizmus 
apostolát, Winckelmannt, hogy épp ortodox 
romlaüanságkultuszával a romantika „primi- 
tív”-hez vonzódó ízlése számára készítette elő 
a talajt; a második arról számol be, miként vál­
totta fel a XVI. század második felétől kezdve 
a ciklikus fejlődésképet a nyitott fejlődés máig 
élő eszméje, előbb a természettudományban, 
aztán a politikában és a bölcseletben, végül a 
művészetben. A folyamat lényegi tartalma, az 
esztétikai normákhoz viszonyítva megállapí­
tott jó-rossz ellentét helyébe az idejétmúlt-hala­
dó kontrasztja lépett. Ennek a haladáskény­
szernek a buktatóiról, Gombrichcsal nagyjá­
ból egy időben már Oto Bihalji-Merin állítja az 
É l-e még a m űv észet  a  tu d o m á n y  korszaká­
ban? című írásában: „Napjaink művészete túlsá­
gosan könnyűvé vált, túl könnyűvé tette a maga mű­
vé szetté tét. Ahogyan eszméktől való menekülését, ex­
hibicionista játékait, divatos újdonságait az avant- 
garde alkotásai mellé állítja, a visszalépés növekvő 
erőit támogatja.” Egy „kibernetikusán művelt mű­
vészet” eljövetelében reménykedik, amely 
teammunkában születik, és mindenkihez szól. 
Enyhén falanszterillata van a jóslatnak, de Bi­
halji-Merin könyvét elsősorban nem is ezért, 
hanem az ötvenes-hatvanas évek művé­
szetének testközeli jellemzéséért érdemes elol­
vasni.

Szilágyi János György antik vázák hamisít- 
ványai ürügyén lép át az ókorból egyenesen a 
jelenbe (L egbölcsebb  az I d ó ), mintegy de­
monstrálva az ókortudomány illetékességét a 
jelen dolgaiban. A hamisítványok leleplezésé­
ben megmutatkozó buzgalmat túlzottnak, 
pótcselekvésgyanúsnak tartja: a pontos törté­
neti besorolás nem kárpótolhat bennünket a 
múlt művészetével való alkotó, eleven kapcso­
lat hiányáért; ezért a hamisítvány és eredeti 
szétválasztásánál sokkal fontosabb az álművé­
szet és az igazi művészet megkülönböztetése. 
Sőt, a hamisítás egyenesen korunk művészei­
nek figyelmébe ajánlható: „A hamisítás az anti- 
müvészet egyik klasszikus lehetősége -  miért ne lehet­
ne megragadni mint kifejezési formát éppen annak 
a demonstrálására, hogy szüntelenül hamisított vi­
lágban élünk.” Szilágyi János György úgy látja, 
hogy görcsösen kapaszkodunk a történeti stí­
lusok teljességébe, viszonyunk a kulturális ha­
gyományhoz őszintéden. Az olvasó csak azzal 
vigasztalhatja magát, hogy valami érték talán 
a mi görcsös kapaszkodásunkban is van. Mert
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ha igaz is a keserű diagnózis, és még ha elfo­
gadjuk is, hogy a befogadói magatartások vég­
telen számú árnyalata lényegében mind bele­
fér a vázolt képletbe, akkor is meg kellene kér­
deznünk: muszáj-e nosztalgiát éreznünk az 
iránt az őszinte -  őszintén közönyös vagy el­
utasító -  viszony iránt, amely például barokk 
templomokból használhataüan kacatként do­
bott ki gódkus oltárokat, vagy amely a közép­
kor iránti szintén őszinte rajongásból román 
és gódkus templomokat tisztított meg minden 
későbbi díszüktől. Persze tudom, a dolognak 
ez csak a fonákja. A színe tényleg szebb volt, 
mint mainapság.

A sorozat stíluskorszakokat tárgyaló köny­
vei közül Erwin Panofsky negyven éve megje­
lent GÓTIKUS ÉPÍTÉSZET ÉS SKOLASZTIKUS GON- 
DOLKODÁS-a természetesen nem terjedelmé­
vel emelkedik ki. Ezt a klasszikus írást már 
csak azért az evidenciaélményért is szeretni le­
het, amellyel megajándékozza olvasóját: gon­
dolatmenetének áttetszősége a tudományos 
eredményhez vezető utat csalókán könnyű­
nek mutatja. Pedig az oly magától értetődő­
nek tűnő lépést, amely skolasztíka és gódka vi­
szonyát új megvilágításba helyezte, elsőnek 
tette meg Panofsky. A lépés a „doktrína fogalmi 
tartalmától’' -  vagyis a teológiai programok ku­
tatásától -  a skolasztika „eljárásmódjához”, „mo­
dus operandi”-jához vezetett. A fogalmi tarta­
lom vizsgálatát az ikonológia tudósa egy pilla­
natig sem nyilvánítja fölöslegesnek, csak itt te­
szi zárójelbe, hogy a székesegyházat teremtő -  
vagy legyünk földhözragadtabbak: tervező -  
gondolkodás szerkezetéig hatolhasson. Az 
adott helyen és időben egyeduralkodó „gon­
dolkodásbeli szokás” működését figyeli meg, a 
manifestatio elvének következetes érvényesü­
lését,,« funkciónak a formán keresztüli öncélú meg­
világításában”.

Hatásában ennyire átfogó „modus operan- 
di”-t persze hiába is keresnénk a quattrocento 
festészetében. Az a „vizuális készség” vagy „vizu­
álisszokás”, amelyről Michael Baxandall beszél 
1972-es F estészet  és tapasztalat a  XV. száza­
di Itáliában  című könyvében -  a jó hangzás 
kedvéért a megengedhetőnél kicsit pontaüa- 
nabbul magyarítva: R eneszánsz  festészet, re­
neszánsz SZEMLÉLET -, csak egyeden esetben 
rokonítható Panofsky „gondolkodásbeli szokásá­
val”. A könyvnek arra a részére célzok, ahol a 
szerző Piero della Francesca és Ucello vonzódá­

sát a geometrikus alapformákhoz összefüggés­
be hozza a kereskedelmi matematika által kifej­
lesztett, művésznél és közönségénél egyaránt 
mélyen az idegpályákba égetett készségekkel, 
amilyen a térfogatmérésé vagy az arányosság­
számításé. Csakhogy Baxandall szándéka sze­
rint A KOR LÁTÁSMÓDJA címet viselő egész 
második fejezetnek arról kellene szólnia, „ho­
gyan határozzák mega társadalom mindennapi életé­
ben kialakuló vizuális készségek a stílust”. Valójá­
ban azonban az emhtett példán kívül nem ol­
vashatunk igazán stílusmeghatározó jelensé­
gekről. A vallásos drámák jellegzetes figurájá­
nak, a festáiuolónak megjelenése bizonyos ké­
peken, egyes, mára eltűnt gesztusok megfejté­
se források segítségével, Mária lelkiállapotá­
nak pontos olvasata angyali üdvözlet-jelenete­
ken egy prédikációs kézikönyvre hivatkozva, 
vagy Botticelli Gráciáinak táncához a minta 
meglelése egy koreográfiái traktátusban érté­
kesnél értékesebb ikonográfiái adalékok, de a 
stílus genezisét legfeljebb ha több áttétellel 
érintik. Tudósi szándék és megvalósítás teljes 
összhangban vannak viszont az első és harma­
dik fejezetnél, vagyis a művész-mecénás 
kapcsolat tárgyalásánál és a Cristoforo Landi- 
no Dante-kommentárjában. használt művé­
szetkritikai fogalmak értelmezésénél.

Az itáliai reneszánsz, a művészettörténeti 
kutatás máig első számú favorizáltja egy hívő 
ortodox tudós szemében messze nincs azon a 
magas piedesztálon, ahová mi helyezzük. Pa­
vel Florenszkij az ikonosztázról 1922-ben írt és 
az Imagóban most magyarul közreadott tanul­
mányában, a maga következetesen képviselt 
teológiai álláspontjáról nézve teljesen jogosan 
szögezi le: „A nyugati vallásos festészetből -  a re­
neszánsztól kezdődően -  egyszer s mindenkorra el­
tűnt a művészi igazság.” Isten létének filozófiai 
bizonyítékai közé iktatja, hogy „Rubljov Szen t  
H árom ság-« létezik, tehát létezik Isten”, ami után 
több mint természetesnek hat az eredmény- 
hirdetés: „A XIV-XV. századi orosz ikonfestészet a 
képzőművészet oly magaslatait testesíti meg, amely­
hez foghatót, vagy csak hozzá közeljárót, nem ismer 
a világ művészettörténete.” Innen nézve az is 
minden további nélkül érthető, ha az ikontól 
idegen olajtechnika és vászon már önmagá­
ban a „tiszta érzékiség” és a „lét ontológiai ingatag­
ságának” kifejezőjévé minősül, a metszet pedig 
mint a protestáns racionalizmus megnyilatko­
zási formája esik anatéma alá. A XIX. századi
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orosz akadémizmus bálványával, Raffaellóval 
kivétel tétetik, az 6 művészete annak bizo­
nyítéka, hogy titkon Nyugaton is hittek a szép­
ség mennyei eredetében, de Rembrandt már 
nem érdemel kegyelmet, hisz „művészetében kü­
lönösen dühödten nyilvánul meg a világ reneszánsz 
módon való önistenítése”. Mindezen túl olcsó len­
ne ironizálni, különben is gyorsan rajtakap­
nák a gúnyolót, hogy csak a bizonyosságok 
utáni reménytelen nosztalgiáját leplezi.

A sorozat(ok) jó néhány könyvét említetle- 
nül hagytam. Az már csak magától értetődő, 
hogy igazságtalanul. Az obiigát mentegetőzés 
helyett álljon itt legalább felsorolásuk. A Pan- 
theonhan jelent meg Hans Jantzen alapvető 
összefoglalása -  Francia  g ó t ik u s  székes- 
egyházak -  a chartres-i, a reimsi és az amiens-i 
katedrálisról, Paul Overy monográfiája a De 
Stijl mozgalomról és Zarnecki pedánsan adat­
soroló könyve Ko l o st o r o k , szerzetesek , ba­
rátok  címmel. Az Imagában kaptak helyet Mi­
chel Butor francia író remek megfigyelései egy, 
a specialisták által is csak ritkán vizsgált terü­
leten (A szavak A festészetben ) és az avant- 
garde egy ik szent szövege, A szellem iség  A m ű­
v é szetb en , a festészete jogán csakugyan szent 
Kandinszkijtól. Дг írisz iskolai füzetet imitáló 
borítójában kapjuk kézhez Czeizel Endre kor- 
és kórleírását -  A kiv ételes  t e h e t sé g  haszná­
ró l  és káráról. T isztelgés G ru b er  B éla em­
léke ELÓTT -  Tolnai Gábor memoárját Hoff­
mann Edit baráti köréről -  Á rn yból  szó tt  
lelkek . H offm ann  Ed it  szil u e t t je i -  Wes- 
setzky Vilmos munkáját az egyiptomi kultu­
szok hazánkban talált emlékeiről -  í  ZISZ ÉS Ozi- 
Risz Pa n nó niában  -  Nagy András K isszö rn y - 
ESZTÉTI KÁ-ját (méltó méltatása nálam bölcse­
letben összehasonlíthatatlanul pallérozottabb 
elmét kíván), Rév Ilona rokonszenves elfogult­
sággal bevezetett kitűnő ismertetését 1948- 
1983 között épített legszebb templomainkról 
(T em plo m építésze tü n k  ma) és egy tanul­
mánygyűjteményt Kovács Ákos szerkesztésé­
ben a falvédőkultúra szociológiai és ízléstörté­
neti kérdéseiről (FELIRATOS FALVÉDÓK).

A sorozat folytatásához lefordításra kínál­
kozó és hazai szerzőtől származó írás bizonyá­
ra nagy bőségben lesz. így én csak azt kíván­
hatom (lásd e recenzió bevezető mondatát), 
hogy kiadó is legyen hozzá.

Tátrai Vilmos

BIBLIOTHECA CORVINIANA 
1 4 9 0 -1 9 9 0

Nemzetközi Corvina-kiállítás 
az Országos Széchényi Könyvtárban 
Rendezte Karsay Orsolya 
1990. április 6.-október 6.

Mátyás király halálának ötszázadik évforduló­
ján -  a kialakult szokás szerint -  szükség volt 
és lehetőség nyílt egy, a nagy uralkodót és a 
történeti hagyomány által nevéhez, nagylel­
kűségéhez kapcsolt kulturális virágkort ün­
neplő kiállítás megrendezésére. Ezt azonban 
-  kultúrdiplomáciai okokból -  már 1982-ben, 
a részletes katalógus gondosságának jóvoltá­
ból is mintaszerűen, megrendezték az auszt­
riai Schallaburgban, s nagyrészt bemutathat­
ták Budapesten is. A vállalkozás megismétlé­
sének most -  ráadásul a felülmúlás reménye 
nélkül -  semmi értelme nem volt. A kiállítás­
vállalkozásokat hasonló esélytelenség nyo­
masztotta, mint a másik évfordulós üzletágat, 
a monumentális szobrászatot: Melocco Miklós 
székesfehérvári Mátyás-emléke eleve handi- 
cappel indult Fadruszjános kolozsvári emlék­
szobra, Stróbl Alajos budavári kútja vagy a bu­
dai Szent Miklós-torony kiegészített bautzeni 
emlékmásolata nyomdokain.

így esett a hangsúly a Széchényi Könyvtár 
régi ambíciójára, a lehető legtöbb, Mátyás hí­
res könyvtárából származó kódexnek ideigle­
nes egyesítésére a régi őrzési hely közelében. 
A jelenleg számon tartott kétszáztizenhat cor­
vina (vagy „korvina”, ha a katalógus szerkesz­
tőjével együtt akarunk nem is annyira a szak- 
irodalomban állítólag meghonosodott írás­
módhoz igazodni, hanem hamisítatlan Örké­
nyi szellemben „magyarni”) közül a kiállítás 
sorszámai százharmincegynek meghozatásá- 
ról tanúskodnak. Ez nem kis teljesítmény ak­
kor sem, ha tudjuk: néhány jelentős kódex 
(köztü к velenceiek, bécsiek, a wolfenbütteliek) 
kölcsönzése épp a túl közeli, hosszas schalla- 
burgi kiállítás miatt volt lehetetlen. A teljesít­
mény nem utolsósorban pénzügyi termé­
szetű, s feltétlenül elismerést érdemel; ha fel­
tűnik is, hogy a Corvin-Corvina nevet áru­
védjegyként alkalmazó számos vállalkozás (hi­
szen Magyarországon mozitól áruházon át a


