
programozott visszhang, sziklaszilárd következetességgel hajtogatja 1990 óta ugyan-
ezt: a Magyar Nemzeti Galériának nincs pénze Ferenczy Béni dombormûvének bronz-
ba öntésére és köztéri elhelyezésére. Mi pedig hiába ismételgetjük, hogy javaslatunk
megvalósításának anyagi támogatását nem valamely intézménytôl várjuk és kérjük, ha-
nem „az adófizetôk pénzével” gazdálkodó magyar államtól. – De hát „zord apánk, az ál-
lam”, amely a demokrácia ethoszának szellemében epedve várja polgárainak közhasz-
nú javaslatait, ebben az ügyben, a jelek szerint forró ólmot öntött a fülébe. S „anyánk,
a lágy nemzet” se „kap karjaiba”, mert inkább Gyôzikét nézi.

Gyáni Gábor

A FESTETT FÔVÁROS TÖRTÉNETEI

Lewis Mumford, a neves amerikai urbanista harmincas évek közepi, A NAGYVÁROSI MI-
LIÔ címû esszéjében szülôvárosa, New York fejlôdését értelmezi. Néhány év múlva így
kommentálja írását: „A nagyvárosi miliô a város szubjektív értelmezése: szubjektív abban az
értelemben, hogy emberi személyiségek egymást követô sorára fókuszál, mint Whitman, Ryder és
mindenekelôtt Alfred Stieglitz; megkísérli bemutatni, miként történhet meg az, hogy egy bizonyos
környezet nem csak formálja, de gyakran újra is éleszti az ember személyiségét, kibontakoztatva
benne azt a kompenzáló érdeklôdést, amely a városból áradó rossz ellensúlya, és ami lehetôvé te-
szi a teljesebb emberi növekedést.” Majd így folytatja: vizsgálódása szorosabban vett anya-
gát a városról szerzett tapasztalatai adták. Nyomban kiderül azonban, hogy impresszi-
óit többnyire és alapjában mások által közvetített benyomások és ismeretek szabták
meg. Mindenekelôtt a nagyapja „szemüvegén” át látott és megismert New York képe
hatott rá. Gyermekkorában (tízéves koráig) gyakran sétált együtt Mumford a nagyap-
jával alsó Manhattan utcáin, melynek során bepillanthatott, egyebek közt, a könyvkö-
tôk és a cipészek mikrovilágába is. S persze az anyja „szeme” is sokban hozzájárult a
New Yorkról szerzett tudásához, aki viszont gyerekként a városrész egyik szegényne-
gyedében nevelkedett. S végül annak a hûséges cselédlánynak a tapasztalati világa is
mélyen beépült Mumford New York-képébe, aki a bevándorolt New York-i ír miliôt
hozta számára életközelbe. Így jut végül szerzônk arra a megállapításra: „jóval azelôtt,
hogy tudatosan gondolkodni kezdtem volna a városról, már sokat befogadtam belôle a pórusai-
mon keresztül”.1

Mumford azért is értékeli oly sokra a fényképész Stieglitz New York-képeit, mert (1)
Stieglitz vizuális reprezentáció tárgyává avatta az egyébként teljesen festôietlennek tar-
tott modern városi kôrengeteget; mert (2) felvételein érzékeltette a metropolis rend-
szerint láthatatlan arcát (a földet, az eget, az intimitás világát, a hely érzelmi telített-
ségét); (3) s végül emberi világként idézte meg és ezáltal egyúttal rehabilitálta is a mo-
dern nagyvárost.2 Amiatt fontos mindez Mumford számára, mert egyébként a legke-
vésbé sem kedveli a nagyvárost, és különösen nincs ínyére a modern (az ipari) város.
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Egy még ezt megelôzôen írt esszéjében így vallott például róla: „Az ipari város nem kép-
viselte a civilizáció alkotó értékeit; az emberi barbarizmus új formáját testesítette meg.”3 Kriti-
kájának éle mindenekelôtt a nagyvárosi élet embertelenségére és az egyéni szabadsá-
got veszélyeztetô voltára irányult.4

Ha a jelen városát tudományosan fürkészôk is már ily mértékben ki vannak szolgál-
tatva a közvetítôk kényének-kedvének, mennyivel inkább így van ez a történész eseté-
ben, aki eleve csak a tapasztalatok és az ismeretek esetlegesen fennmaradt nyomait
kutatva fér hozzá a város tapasztalati világához. A várostörténészek ennek ellenére hosz-
szú idôn át feltûnô közönnyel viseltettek az effajta közvetítôk iránt, és bár tôlük szerez-
ték a város historikumát illetô minden tudásukat, mégis úgy kezelték ôket, mint akik
igaz és hamis tényeket egyaránt hátrahagyhattak. A történész dolga ez esetben is az
lehet csupán, hogy megrostálja a kortársak városi tapasztalatait, kiszûrve és megôriz-
ve belôlük azt, ami a városról szóló helyes (történészi) beszédhez valóban elengedhe-
tetlen.

De felülbírálhatja-e vajon az utókor a kortársak percepcióit? S ha ezt teszi, mivel in-
dokolja eljárását? Azzal, hogy az utótörténet fényében a retrospektíve kutakodó feltét-
lenül többet tud és helyesebben ítél, mint mindenki más, aki történetesen „csak” átél-
te ezt a múltat, melybôl a történész elbeszélése barkácsol utólag történelmet? Ez ma
már egyre nehezebben védhetô tudományos álláspont. Az a szem, amely láttatni enge-
di számunkra saját világunkat, és az a szem, melynek tekintetét követve láthatóvá lesz
elôttünk az immár végképpen elvesztett múltbeli világ, éppoly érvényes tapasztalati
univerzumot és tudást képvisel, mint a forráskritikai szelekció utólagos bölcsességével
megalkotott történeti kép. Hiszen milyen igazság nevében hazudtolható meg a múlt
ama tapasztalata, amely valamely utólagos tudás és vélekedés rostáján fennakadva hul-
lik ki a történeti tények sorából? Lássuk be tehát, hogy a sok különbözô egyedi tapasz-
talatnak helyet adó nagyvárosi heterogenitás „tény”-ét semmiképp sem érvénytelenít-
heti az urbanizáció valamely tetszôleges késôbbi pontjáról visszatekintô ítélkezés. 

A modern kori Budapest historiográfiája szintén jó példája ennek a hermeneutikai
meghatározottságnak. Az utóbbi idôben született hatásos Budapest-történeti narratí-
vák szerzôi ugyanis mondhatni könnyû kézzel válogattak a város jellegadó vonásai kö-
zött. John Lukacs világszerte ismert és a számos magyar nyelvû kiadás után Magyaror-
szágon immár angolul is (!) megjelentetett Budapest-könyve például a szerzônek azon
a határozott feltevésén nyugszik, mely szerint Budapest egyszerre volt kozmopolita és
nyersen vidékies hely, és e kettô sûrû keveredése adta a város sajátos couleur locale-ját.
Krúdy Gyula számít Lukacs szemében az „autentikus” Budapest-tapasztalat megszólal-
tatójának, mivel Krúdy írásmûvészetében szétválaszthatatlanul keveredett egymással a
fôvárosi bohémság és a vidéki (kisvárosi) biedermeier nosztalgikus életérzése.5

Másképp értékeli a várost Hanák Péter. Nem kevésbé ismert (magyarul két – kü-
lönbözô – kiadásban, ezenkívül németül és angolul is közzétett), Lukacs munkájánál
ugyanakkor összehasonlíthatatlanul szakszerûbb Budapest-történeti narratívájában a
korszerûsített nacionalizmus megfogalmazására kész újító, reformer és tettre kész, a Mû-
hely metaforájával kifejezett és a Kert metaforával jellemezni szokott Bécstôl (Schors-
ke) ilyenformán élesen különbözô Budapest képe rajzolódik ki.6

Megelégedhetünk-e azonban az említett munkákban alkalmazott nézôpontok sze-
rint, olykor csak egy bizonyos nézôpont nevében7 elôadott történettel; nem kellene a
megszokottnál jobban méltányolnunk a valamikori sokféle látószöget (élményt és ta-
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pasztalatot), melyek nagyvonalú mellôzése képezi a szóban forgó Budapest-narratívák
szemléleti alapját? A jelzett feltûnô feledékenység (tudós szelektálás) azonban nem
csupán a történészek kiváltsága, de szinte mindenki osztozik benne, aki némi idôbeli
perspektívában fogalmazza meg a maga Budapest-vízióját.8

Historikusként úgy kecmereghetünk ki ebbôl a helyzetbôl, ha megfigyeléseinket le-
hetôleg a múlt elsôdleges kontextusához igazítjuk. Így, ennek során kerül (kerülhet) elô-
térbe a napló, a memoár, a publicisztika forrásszerû faggatása avégett, hogy tisztába
jöjjünk a „nagy átalakulás” szubjektív folyamatával, a város percepciójával és lakói hoz-
zá fûzôdô kognitív kapcsolatával.9 A kreatív mûvészek városimázsát hasonló célból fir-
tató elemzések ugyanakkor a költôi képalkotást helyezik a nagyítóüveg lencséje alá a
város poétikai tapasztalatát feltérképezendô.10 S nem feledkezhetünk meg végül a vá-
ros (a modern nagyváros) vizuális reprezentációjáról sem, mivel hozzásegíthet bennün-
ket ahhoz, hogy megtudjuk: mit „látott” a korabeli szem, mit vett észre, vagy mit tar-
tott különösen fontosnak megfigyelni, és miként hatott rá, ami vizuálisan különösen
megragadta a fantáziáját. Ez utóbbi okán van vagy lehet nagy jelentôsége a korabeli
városfényképészetnek, miután a fényképezôgép lencséje maradandó emléket állít a
városi ember tekintetének; eközben ráadásul hat is az utóbbira. 

A város vizuális reprezentációjának fényképészeti produktumait vizsgálva jutottam
korábban arra a következtetésre: az a tudatos vagy inkább öntudatlan szándék vezet-
te a századfordulón egyre áttekinthetetlenebb Budapestet lencsevégre kapó fényképé-
szeket, hogy valamiféle racionális (áttekinthetô) térbeli rend benyomását keltsék a né-
zôben. E célnak felelt meg a szinekdochikus megjelenítés gyakorisága, amely a téma de-
kontextualizálását is mintegy kötelezôen „elôírta” számukra. Sûrûn alkalmazott, mond-
hatni jellegzetes megoldásnak számított, hogy egy-egy épületet vagy épületegyüttest
önmagában és a nyilvános térben izgô-mozgó emberek látványától egyaránt megtisz-
títva örökítsenek meg. 

Mi rejlik vajon eme törekvések mögött; mi az oka, hogy Klösz György és társai szem-
beszökôen mellôzik a nagyvárosi tér mint épített környezet képi megjelenítésekor a
nagyvárosra már kezdettôl jellemzô – és másféle (az írott) források szerint ekkoriban
is olyannyira jellemzô – tömegéletet? S mi magyarázza továbbá, hogy a vizuális doku-
mentálás e módja (nálunk legalábbis) nemigen vesz tudomást a nagyváros mérhetet-
len mocskáról, a városban honos szegénységrôl, a sivár környezetrôl és az emberi rút-
ság megannyi nagyvárost jellemzô sötét tényérôl? A velük kapcsolatos nyilvánvaló fe-
ledékenység, fûzzük hozzá, a már említett két historikus Budapest-elbeszélését is fo-
kozottan jellemzi.11

Mindez, megítélésünk szerint, arra vezethetô vissza, hogy a fényképész tekintete
épp a felettébb szelektív látás eredményeként tudta csupán kifejezni a nagyvárosi em-
ber fenségesség utáni sóvárgását, és vált képessé arra, hogy meggyökereztesse benne an-
nak hôn áhított élményét. Ezt a feladatot pedig a tágas és szellôs terek jól áttekinthe-
tô rendjének kinagyított bemutatásával és a kor embere számára mindenekelôtt mû-
vészi alkotásokként ható építmények esztétikumának hangsúlyozottan realista (mime-
tikus) ábrázolásával oldotta meg.12

Ez az, amit a szakirodalomban a látvány (spectacle) reprezentációs móduszának szo-
kás nevezni, melynek majd csupán a két háború közt adja át a helyét Budapesten a
survey jellegû képalkotás, a neki megfelelô városi imázs. Ez utóbbin a felmérô (kutató-
vizslató) pillantás vizuális megnyilvánulását, a hozzá igazított vizuális reprezentáció
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módozatát értjük.13 S mi vajon a helyzet a képi ábrázolás hagyományos formájával, a
városi festészettel? E kérdés vázlatos áttekintésére vállalkozunk írásunk most követke-
zô részében.

A festett képben elbeszélt város 
Jonathan Crary a történeti konstrukcióként felfogott látás problémáját, valamint a lá-
tás útján gyakorolt megfigyelés modernizálódását ecsetelve állapítja meg, hogy Leib-
niz a látványt illetôen éles különbséget tett a szcenográfia (a perspektíva) és az ichnog-
ráfia (a madártávlat), vagyis aközött „ahogy egy testet mi látunk, és ahogy azt Isten látja”. 
A városreprezentáció vonatkozásában pedig így konkretizálja Leibniz distinkcióját.
„Egyrészrôl Jacopo de’ Barbari VELENCE LÁTKÉPE címû festménye 1500-ból a város mint egy egy-
séges entitás prekopernikuszi, egyszerre áttekinthetô, összesítô felfogását példázza. Ez a nézet tel-
jesen kívül esik a camera obscura episztemológiai és technikai elôfeltevésein. Másrészt Canaletto
18. századi Velence-látképei egy monadikus megfigyelô szeme elé táruló látványt fedeznek fel egy
olyan városon belül, amely csak összetett és különbözô nézôpontok felhalmozódásaként ismerhe-
tô meg.” Magyarázatképpen utóbb még hozzáteszi: „Canaletto pályája során a szcenográ-
fia tudományában mélyült el, díszlettervezônek tanult, figyelmét teljesen lekötötte a város teatra-
litása, és használta a camera obscurát. Egy adott helyszín érthetôsége a színpad, a várostervezés
vagy a vizuális képalkotás esetén is egy behatárolt nézôpont és egy kép pontosan meghatározott
viszonyán múlik. [...] A világ egyre erôteljesebb rendetlenségében a camera bizonyos értelemben
az észlelô legracionálisabb lehetôségeinek metaforájává vált.”14

Új fejezetet nyitott e tekintetben az ír Robert Barker azzal, hogy 1787-ben feltalál-
ta a körképet. A teljesen kör alakú elsô panorámán, melyet 1792-ben mutattak be Lon-
donban a Leicester téren felállított rotundában, London madártávlati képe volt lát-
ható, ahogy az Albion Steam Mill épületének, „az új kor monumentumá”-nak (William
Blake) a tetejérôl a szemlélô elôtt feltárult. Ezt követôen azonban szinte nem akadt eu-
rópai nagyváros, melyrôl ne készült volna legalább egy vagy inkább több panoráma-
városkép.15

A XVIII. század elejétôl igen nagy közkedveltségnek örvendô városkép, a veduta fes-
tôinek a körében szintén gyakori eljárás volt a madártávlati perspektíva hasznosítása,
noha a vedutafestôk – megbízóik kívánságainak eleget téve – többnyire inkább a ca-
mera obscura által megszabott (vagyis a canalettói) megfigyelô pozíciójához tartották
magukat.16 Ezt egyébként számos hazai példa is megfelelôen alátámasztja. Azért ré-
szesítette például Rudolf von Alt is nemegyszer elônyben a perspektivikus ábrázolást,
mert nem találta Pest-Budát elég festôinek, és emiatt inkább távlati képen örökítette
meg a várost, mint tette 1855-ben is (PEST-BUDA LÁTKÉPE ÉSZAKI MADÁRTÁVLATBÓL). Ami-
kor pedig szinekdochikus módon járt el, megfestvén Pest nevezetes középületeit (a ré-
gi pesti Városházát, a Nemzeti Múzeumot, a Pesti Megyeházát, a Nemzeti Színházat
stb.), csupán megbízói akarata szerint járt el. Legalábbis erre vall a feleségéhez 1843-
ban írt levele, melyben panaszolja, hogy mennyire nehéz a többnyire sablonos klasszi-
cista épületeket festôi módon megjeleníteni.17

Könnyen lehet, hogy másokra is hasonló hatást tett a város látványa, s ez okból tar-
tózkodtak Pest-Buda, majd Budapest megfestésétôl.18 Ha pedig ennek ellenére még-
is rászánták magukat erre, akkor viszont ragaszkodtak a madártávlati, a perspektivikus
látványhoz, s ezt olykor a természetábrázolással kapcsolták össze. Ezt kerülendô tette
nyilvánvalóvá a tanács 1884-es pályázati felhívásában, hogy: „nem az úgynevezett tájfes-
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tészetet (Landschafts-Malerei) kívánta támogatni, nem madártávlati képet kívánt szerezni – ha-
nem az úgynevezett építészeti festészetet kívánja érvényre emelni, mely nemét az olajfestésnek ez
idô szerint – bizonyára a megrendelések hiányában – elhanyagolva látja, és nevezetesebb pont-
jait a folyton fejlôdô és változó városnak kívánja olajfestésû képekben a késôbbi kor számára meg-
örökíteni”.19

Ráadásul Budapesten a XIX. század végéig nem tudott gyökeret verni a panoráma-
festészet mûfaja, és az ilyen képek iránt megnyilvánuló nézôi igények sem hatottak még
ez idôben.20 Amikor pedig (1885-ben, majd az azt követô egy-másfél évtizedben) kés-
ve, de végül nálunk is tért hódított ez az Európában fölöttébb népszerû médium, ak-
kor sem kifejezetten a panoráma-városképek váltak a legkelendôbb árucikkekké.21

Ha megvizsgáljuk a perspektivikus, magyarán a nem a camera obscura szemléletmód-
ja által ihletett Pest-Buda-ábrázolásokat, a topografikus szemlélet XVII. századtól ér-
vényben lévô két alaptípusát véljük bennük felismerni: a kvázi térkép jellegû madár-
távlati ábrázolatot, valamint a panorámaszerû megjelenítést. A holland festészet pél-
dáját tekintve, kettôjük egyértelmû különbsége állítja szembe egymással az 1515-ben is-
meretlen festô által készített ANTWERPEN LÁTKÉPÉ-t vagy Hendrick Vroom 1610-es években
festett két DELFT LÁTKÉPÉ-t, illetve Jan Vermeer XVII. század derekán festett, DELFT LÁT-
KÉPE címû alkotását. Az ezúttal nem részletezhetô eltérések közül az a legfontosabb,
hogy Vermeer nem a város extenzív teljességét, hanem csak egy részét vitte vászonra;
továbbá a földközeli és a horizontális perspektíva által biztosított globális látványt ra-
gadta meg, tehát nem az egyszerre vertikális és horizontális látószög perspektíváját al-
kalmazta. Ez a kép így nem sorolódik be a frízszerû városábrázolás példái közé, mivel
a beléje foglalt látványnak mélységbeli kiterjedése is van.22

Ha ezek után Alt 1855-ös madártávlati perspektívából festett Pest-Buda-képét Li-
geti Antal 1864-es BUDA ÉS PEST LÁTKÉPE címû mûvével vetjük egybe, ehhez hasonló dis-
tinkciót tehetünk. A két festô egyaránt a Dunát helyezte a festmény középpontjába,
ám míg Alt a kvázi térképszerû ábrázolás elvét követte, addig Ligeti a város horizon-
tális távlat biztosította perspektivikus ábrázolására törekedett. Azt persze nem állítjuk,
hogy Ligeti Vermeerhez fogható képet alkotott – ami különösen nem igaz a két kép
mûvészi kvalitásait illetôen; hiszen Ligetinél a város mégiscsak a frízszerû látvány ké-
pét mutatja, bár a festmény a mélységbeli dimenziót sem nélkülözi maradéktalanul.
A festô által megfigyelôként elfoglalt térbeli pont viszont földközeli, következéskép-
pen a kép elôterében megfestett emberi alakok, állatok (lovak) és tárgyak (csónakok,
hajók és szekerek) mind jól kivehetôk, és önálló látványt kínálnak a nézônek. Egy ilyen
megoldás pedig teljességgel elképzelhetetlen a határozottan madártávlati látványt
elônyben részesítô festôknél, annál inkább jellemzi viszont Vermeer városábrázolásait.
A camera obscura jellegû képalkotás analógiája (vagy alkalmanként akár a mûszer tény-
leges használata) az utóbbiak esetében – a fénykép feltalálása elôtt – a fotográfiai hû-
ség hatását szavatolta.23 A fényképezés hôskorában, a XIX. században (a század dere-
kától) viszont a hangsúlyosan realista ábrázolást már a fénykép után való festés gya-
korlata segítette.24

Budapest madártávlati perspektívából való ekkénti megfestéséhez kézenfekvô le-
hetôséget kínált a folyópart felôli optikai nézôpont, ahonnan széttekintve, a várostól
tehát viszonylag nagy távolságra már biztosítva volt az a perspektíva, amely valóban
átfogta Pest és Buda egészét.25 Ennek a festészeti eljárásnak volt Ligeti az egyik min-
tateremtô elôfutára, és szintén az ô nevéhez fûzôdik a természetábrázolás összekap-
csolása a városképfestészettel (a lakatlan soroksári Duna-part minuciózus pontosság-
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gal történt megjelenítése kitûnô lehetôséget teremtett erre). A festmény, amely a mû-
vészettörténész megítélése szerint is sokkal inkább táj-, mint kifejezett városkép,26 köny-
nyen követhetô mintául szolgált ama késôbbi festôknek, akik már eleve több kedvet
éreztek magukban a természetfestésbe oltott városképfestés, mint a tisztán városi téma
megörökítése iránt. Jól példázza ezt a FESTÔI BUDAPEST címû kötet képanyaga is, amely
feltûnôen sok – fôként a budai városrészt ábrázoló – természeti-városi képet ölel fel.27

Visszatérve a camera obscura ihlette látványfestészethez, a Vermeer révén megújuló
városkép-ábrázolásnak a németalföldi mûvésznél késôbb élt Canaletto nevével koráb-
ban már összekapcsolt válfaja más okból is megérdemli tüzetes figyelmünket. Vermeer
volt az elsô európai festô, aki önálló témává tette és ezzel az esztétikai reprezentáció
rangjára emelte a városi nyilvános teret (az utcát), valamint a félnyilvános teret (az ud-
vart) – nem beszélve az általa és a többi németalföldi festô által szintúgy festôinek ta-
lált lakásenteriôrrôl, templombelsôrôl stb. Híres képe, A KIS UTCA, melyen egy három-
emeletes lakóház homlokzatának mintegy a háromnegyede, továbbá egy az épület nyi-
tott ajtajában ülô és kötögetésbe merülô nôalak, a ház elôtt kutyával játszó lány, illet-
ve az épület nyitva álló kapuján betekintve a bejárati udvar, benne egy serénykedô nô
alakja, végül pedig a szomszéd ház kis szöglete (a kapuja és egyetlen földszinti ablaka)
látható, a szinekdochikus városábrázolás klasszikus remeke (és prototípusa is egyúttal).
A kora újkori modern urbanitás fényképszerû közvetlenséggel megörökített zsáner-
képe beszédesen árulkodik a holland hétköznapok prózai világáról. Vermeer megje-
leníti (elbeszéli) a napközbeni városi élet egynémely eseményét, bemutatva az otthon
világához kötött alakokat (a nôket és a gyerekeket), amint jellemzô tevékenységeik-
be (a házimunkába, a játszadozásba) merülnek. A városi szociográfiának is beillô képi
dokumentáció egyúttal sajátos festôi látásmóddal is párosul, amit – tömören – a látni
annyi, mint tudni korabeli meggyôzôdéseként határozhatunk meg. Ez késztette a festô-
ket arra, hogy minden tôlük telhetôt megtegyenek a leírás iránt megnyilvánuló élénk
érdeklôdés kielégítésére, célul tûzve maguk elé, hogy a „leírásból merített gyönyörûség”
élményével lássák el képeik szemlélôit.28

Tovább tallózva a XIX. század végén és a XX. század elején festett budapesti város-
képek között, melyek alkotói zömében kismesterek, másod- és harmadvonalbeli mû-
vészek, akik nemegyszer az „építészeti festészetet”, nem pedig a „festôi látásmódú” al-
kotókat képviselték,29 hébe-hóba bukkanunk csupán eme „leíró érdeklôdés” nyomá-
ra. Akadnak persze kivételek is, mint amilyenek (1) a természetben megragadott zsá-
nerképek, vagy (2) az utcai piacokat, a piaci árusítást és a tömeg képi megjelenítését
ambicionáló ábrázolások. Az elôbbire Lotz Károly 1887-ben festett RÁKOSPALOTAI HÍD cí-
mû képe említhetô példa gyanánt, melyen patakban ruhát mosó nôket, körülöttük pe-
dig játszó gyerekeket látunk (lásd Vermeert). S itt említhetô Keleti Gusztáv kiránduló-
kat piknikezés közben ábrázoló, NORMAFA címû képe is (1895).

Ennél azonban gyakoribb a piac folytonos megfestése, ami a XIX. század közepé-
tôl töretlen hagyománynak számít nálunk. A piaci zsánerkép mûfajában Bruck Lajos
szerepe talán a legszembetûnôbb (AZ ALSÓ-DUNAPART A PETÔFI TÉRNÉL, 1885; A DÖBREN-
TEI TÉRI PIAC, 1890-es évek; A DÍSZ TÉRI PIAC; A SZENTHÁROMSÁG TÉRI PIAC), rajta kívül szót
érdemel még Skuteczky Döme (A FÔVÁM TÉRI PIAC, 1892), Pörge Gergely (ÚJPESTI VÁSÁR-
RÉSZLET, 1912) és Szobotka Imre (PIAC, 1924–26).

Létezett továbbá olyan piaci zsánerképfestési hagyomány is, amely különösen sok
alkotást ihletett a XIX. század közepétôl kezdôdôen. Már Rudolf Alt 1845-ben festett
A PESTI VIGADÓ címû képén is komoly szerephez jutott az épület elôtti tágas teret elfog-
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laló piacozók megörökítése. Vagy: Telepy Károly KEREPESI ÚT címû (kb. 1852) felülné-
zeti-madártávlati festményén szintén központi helyet foglalt el az utcai piac látványa.
A század végén festett utcaképeken (egyes terek képein, mely utóbbiak egy-egy épü-
let vagy épületcsoport valósághû megörökítését tartották szem elôtt, ami a pályázati
kiírás követelményébôl is fakadt) szintén elmaradhatatlan látványelem, még ha mel-
léktéma is, a piac (legalábbis az utcai árusítás). E sorba illik, egyebek közt, Schickedanz
Albert SZENTHÁROMSÁG TÉR (1887–1892), Nádler Róbert BOMBA TÉR (1887), Balló Ede
PETÔFI TÉRI PIAC (1890) vagy Rosenmayer Ferenc VÁROSHÁZ TÉR (kb. 1890) címû festmé-
nye. A szó szoros értelmében vett piaci zsánerkép, valamint a festmények ez utóbbi
típusa ott és abban tér el egymástól, hogy az elôbbiben úgyszólván testközelbôl, az
embertömeg sûrûjében rögzített nézôpontból vehetjük közelrôl is szemügyre a nyüzs-
gô sokaságot; a kép tehát betekintést enged az emberi interakciók szûkebb világába.
A háttérben, a piaci tömeg mögött felsejlô város (az épületállomány és a domborzat)
ennélfogva kulisszaként hat csupán. A másik festôi megoldás ugyanakkor az épített
környezet megjelenítésére helyezi a hangsúlyt, amit ezúttal inkább csak kiegészít, ne-
tán színesít a piac némi távolságból (olykor fentrôl) megragadott perspektivikus látvá-
nya. A piac mint (mellék)téma itteni szerepeltetésének az lehet talán a szerepe, hogy
érzékelhetôvé tegye a város nyilvános terét elfoglaló, sôt azt többnyire uraló tömeg va-
lódi jelentôségét. De miért épp a piacra hárul a városi élet tömegességének vizuális
jelzése? 

Számos magyarázat adható a kérdésre. Elsôként arra a gyakorlati körülményre uta-
lunk, amely a vásárcsarnoki rendszer 1890-es években történt bevezetésével és szán-
dékolt következményével, a nyíltszíni piacok felszámolásával áll közvetlen kapcsolat-
ban. Az 1879-tôl folyton a tanács tervei közt szereplô30 iménti elgondolás elôrevetítet-
te egy nagy hagyományú városi intézmény végleges eltûnését, ami viszont arra ösztö-
nözhette a festôket, hogy törekedjenek mind gyakoribb megörökítésére. Ez ráadásul
tökéletesen egybe is vágott az 1884–85. évi látképpályázat programjával, nevezetesen,
hogy az utolsó pillanatban lehetôleg mindent rögzítsenek, aminek hamarosan nyoma
vész (ami, tegyük hozzá, ez esetben végül nem következett be).

Egy másik lehetséges magyarázat a John Lukacs által sugalmazott Budapest-kép hi-
telét erôsíthetné. A vidékieket (kofákat) a nagyvárosi polgárokkal (vagy a szintén vidé-
ki eredetû és küllemû cselédlányokkal) elegyítô ábrázolás, a piaci zsánerképek uralko-
dó motívuma, az egyszerre vidékies és kozmopolita nagyvárost tematizálja. Az ennek
megfelelô imázs ráadásul társadalomtörténeti értelemben még igaznak is tekinthetô
az 1900-at megelôzô évtizedek vonatkozásában (amikor a legtöbb ilyen témájú kép is
készült egyúttal). Hiszen az 1880-as és 1890-es évtizedben volt a legintenzívebb a vi-
dékiek Budapestre való beáramlása.31 A piaci zsánerkép ilyenformán a nagyvárosi he-
terogenitás nyilvánvaló tapasztalati valóságára utal. Sugallhatja ugyanakkor azt is, hogy
a városi nyilvánosság, még ha csupán a kommerciális kapcsolatok, az eladó-vevô vi-
szonylatán belülre szûkülve is, nincs teljesen híján a kötetlen informalitás és személyes-
ség alkalmainak és megannyi lehetôségének.32 Ez utóbbi – rejtett – utalás vitathatatla-
nul enyhít valamelyest a nagyvárosi idegenségbôl fakadó kínzó érzületen, s egyúttal
hozzá is járul a Budapest-kép, a nagyvárosi imázs „provincializálásához”. 

A piacot mindezeken túl a nagyváros modernségének a metaforájaként is fel lehet
fogni, kivált, ha arra gondolunk, hogy az emberek közötti kapcsolatok jellemzôen az
árucsere és a piaci tranzakciók közegébe ágyazódnak. Ami teljes mértékben kiszolgál-
tatja a nagyvárosi embert a személytelen, a tisztán funkcionális kapcsolatok könyörte-

Gyáni Gábor: A festett fôváros történetei • 1133



len logikájának. Hiszen: „Az eladó és a vásárló viszonyában ki van kapcsolva a személyisé-
gek tényleges különbsége. Ebben a viszonyban csupán csak az számít, hogy az egyiknek eladni-
valója van, a másiknak pedig pénze, hogy vásároljon. [...Következésképpen:] A gazdasági
életben az egyik ember nem különbözik a másiktól...”33 A piaci zsánerképeken ábrázolt ala-
kokat közelebbrôl szemügyre véve meg kell azonban állapítani: egyéniesített társadal-
mi típusokat és kategóriákat látszanak képviselni. A vidék paraszti és a város polgári
társadalma, helyesebben, az ôket képviselô batyus, fejkendôs, sokszoknyás kofa vagy
szûrbe öltözött, csizmás, kucsmás, kezében botot tartó vidéki férfi találkozik itt az oly-
kor már (noha nem mindig) városias külsôt öltô, szintén vidéki eredetû cselédlánnyal,
valamint az elegáns kalapos dámával, olykor pedig a zsakettes, sétapálcás úriember-
rel. S ha tovább nézelôdünk, nyomban ott találjuk a nagyváros körülöttük serénykedô
számos pórias elemét is, a statisztikákban külön megnevezés nélküli (k. m. n.) napszá-
mosokként számon tartott foglalkozások egyes képviselôit (a küldöncöt, a hordárt, az
utcaseprôt). 

Mindezek után nem lenne célravezetô a piaci zsánerképet egyszerûen és közvetle-
nül a nagyvárosi modernitás metaforájaként felfogni. Ha ezeket a képeket összevetjük
a Belváros egyik-másik fô útjáról és terérôl a XIX. század végén és a XX. század ele-
jén készült alkotásokkal, magától adódik a következtetés, hogy elsôsorban a nagyvá-
rosi heterogenitás jelzésére szolgálhatott a piaci életkép gyakori megfestése. Ez utób-
biakon ugyanis kizárólag csak a középosztály vagy a tôle külsôleg alig megkülönböz-
tethetô kispolgárság tûnik fel fizikai valójában. S persze a paraszti társzekerek helyét
is hintók és bérkocsik (netán építési anyagot szállító társzekerek) foglalják el rajtuk. A
kínálkozó példák oly számosak, hogy elég, ha csak néhányukat soroljuk fel ezúttal: Há-
ry Gyula (AZ ERZSÉBET KÖRÚT A NEW YORK PALOTÁVAL, 1900; NEMZETI SZÍNHÁZ, 1901; FOR-
TUNA UTCA, 1930), Schickedanz Albert (FERENCZIEK TERE, 1887; AZ OPERAHÁZ, 1890 kö-
rül), Lechner Gyula (RÓZSA TÉR, 1890-es évek; A KRISTÓF TÉR, 1901), Molnár József (CAL-
VIN TÉR, 1885), Bruck Lajos (PÁRISI UDVAR, 1909), Fáy Sándor (AZ ORCZY HÁZ, 1910) és
Tölgyessy Artúr (KÖRÖND AZ ANDRÁSSY ÚTON, 1880-as évek) vásznai említhetôk bizony-
ságképpen. 

A nagyvárosi ember festôi reprezentációját tekintve két megoldást látunk, egyfelôl
az egyéniesítô jellegû, másfelôl a tömegszerûséget kiemelô megjelenítést. A piaci zsá-
nerképek, szükségtelen is talán megjegyezni, az elsôként említett festôi ábrázolás (egy-
szersmind jellegzetes korabeli látásmód) dokumentumául szolgálnak. Elszórtan azon-
ban akad rá példa, hogy olykor még a vedutafestô számára is fontos a nagyvárosi tár-
sadalmi kavalkád realista igények szerinti megörökítése. Egerváry Potemkin Ágost KE-
REPESI ÚT (1886) címû festménye úgy ábrázolja – nagyjából egy a Rókus Kórház mellett
elfoglalt pontról szemlélôdve – a már álló Keleti pályaudvar által lezárt utca teljes
hosszanti képét, hogy nem felejti el megörökíteni az emberek és a jármûvek (hintók,
bérkocsik, húzható-tolható kocsik) sokaságát sem. Ha tüzetesen megvizsgáljuk példá-
ul a Nemzeti Színháznak az utcaképbe benyúló sarka körül szép számban ácsorgó vagy
lôdörgô alakokat, kiderül: a festô nagy súlyt helyezett az alakok egyéniesítô megjele-
nítésére. Ami ez esetben is a leíró és szociografikus igényû elbeszélés célját szolgálja.
Egerváry festményén könnyûszerrel azonosíthatjuk a nagyvárosi úri népet (s azon be-
lül több generáció tagjait), továbbá az utcai árust, a hordárt, a színházi takarítót vagy
a cselédlányt. 

A nagyvárosi tömeg festôi megjelenítésének jellegzetes eszköze továbbá az is, hogy
a monumentális (tágas és szellôs, egyúttal ormótlan épületekkel szegélyezett) nagyvá-
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rosi teret (a körutakat, a sugárutat) arctalan és egy masszába vagy tömbbe olvadó, moz-
gásban lévô csoportosulás látványával tölti ki az alkotó. Ezt a fôként a francia imp-
resszionisták által meghonosított modernitásimázst mindmáig úgy tartják számon,
mint a nagyvárosi lét adekvát festôi „felfedezését”. Tagadhatatlan a szembeszökô kü-
lönbség például a Jean-François Raffaëlli által 1890 körül festett BOULEVARD SAINT-
MICHEL címû kép és Egerváry Potemkin szakasztott hasonló távlati utcaképe között.
Nem a két festô kétségtelen mûvészi kvalitásbeli különbségeirôl van ez esetben csu-
pán szó (az esztétikai megítélés elemzésünkben nem játszik érdemi szerepet), hanem
fôként arról, hogy gyökeresen más a két képen a látványelemek (az épületek és az ut-
cai tömeg) festôi megjelenítése. Raffaëlli képén szinte nyomát sem találjuk a részlete-
zô (leíró) realizmusnak: az épülethomlokzatok elmosódó függönyként töltik ki a kép
hátterét, a kép elôterében sétáló (kocsikázó), választékosan öltözött emberi alakok pe-
dig szintén tömeggé stilizált voltukban mutatkoznak meg elôttünk. Kizárólag a fest-
mény elôterében elhaladó, a következô pillanatban a képbôl szinte ki is lépô fiatal kö-
zéposztályi párt ábrázolja Raffaëlli némileg egyéniesítô módon. 

Midôn tehát a honi mûvészettörténet-írás ismételten kénytelen megállapítani, hogy
modern festôink feltûnôen mellôzték Budapestet útkeresô festészeti törekvéseik so-
rán,34 akkor a francia impresszionisták – ezúttal Raffaëlli képével szemléltetett – tö-
rekvéseinek a hazai hiányát teszik imigyen szóvá. Tény viszont, hogy a hazai veduta-
festôk egyikétôl-másikától sem állt nagyon távol a tömeg vizuális percepciója és ábrá-
zolásának határozott törekvése. Ez nem kapcsolódott ugyan össze az impresszionista
vagy a modernista festôi látásmóddal, ám ennek ellenére érdemes a tüzetesebb vizs-
gálódásra. 

Két megoldásra találni emlékezetes példákat: az egyik a bulvárfestészet, helyeseb-
ben a körúti miliô festôi megörökítésének az igényébôl, a másik az ünneplô (a szabad
idejét a nagyvárosi nyilvánosságban töltô) tömeg megörökítésének a szándékából fa-
kad. S bár mind a két téma egyaránt kedvelt volt az impresszionisták körében is,35 Bu-
dapesten nem az impresszionisták léptek fel e tekintetben kezdeményezôként. Elsô
helyen említendô a téma feldolgozása kapcsán Háry Gyula két festménye, az 1900-
ban alkotott AZ ERZSÉBET KÖRÚT A NEW YORK PALOTÁVAL, valamint az egy évvel késôbb ké-
szült NEMZETI SZÍNHÁZ címû kép, de szintén ezt a sajátos nagyvárosi imázst árasztja ma-
gából Mednyánszky László 1890 körül festett VÁCI KÖRÚT címû alkotása. 

Mi jellemzi az utóbb szóba hozott vedutákat? Elsôként az, hogy a nagyváros épített
környezetét kulisszaként jelenítik meg csupán (a New York-palota „mérnöki” látás-
módra valló ábrázolása épp ezért áll kontrasztban a körülötte álló épületek elmosódó
látványával). Másodsorban az, hogy az egyszerre arc nélküli és személytelen tömeg,
valamint a nagyvárosi nyüzsgés (a mozgásban lévô emberek és a szállító jármûvek ál-
tal elôidézett káosz) s nem utolsósorban a nyilvános tér funkcionális használatának az
érzékeltetése kerül a vásznakon elôtérbe. 

Elvétve a szórakozó vagy az ünneplô közönség megörökítése adott mindehhez ké-
zenfekvô apropót, bár – tegyük hozzá – ez esetben sem az impresszionisták vagy a mo-
dernisták jóvoltából lett a nagyváros és a városi tömeg a festôi reprezentáció külön to-
poszává. Ezeken a festményeken rendszerint egy monumentális (nagyvárosi) épület áll
a látvány középpontjában, mely objektum pontos és részletezô leíró bemutatását a
szintén nyomatékosan leíró (a miniatûr méretek ellenére is kivehetôen egyéniesített)
emberábrázolás teszi teljessé (noha tömeget örökítenek meg képeiken az alkotók). A
téma legismertebb megvalósítása Nádler Róbert ORSZÁGOS KIÁLLÍTÁS (AZ IPARCSARNOK ÉS
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KÖRNYÉKE) címû, 1886-ban festett vászna, illetve E. Bischoff 1896-ban készült akvarell-
je, AZ ORSZÁGOS MAGYAR IPARMÛVÉSZETI MÚZEUM ÉS ISKOLA TÁVLATI KÉPE. A felavatása alkal-
mából fotográfiai hûséggel megörökített nevezetes szecessziós múzeumépület, vala-
mint az azóta már megsemmisült Iparcsarnok épülete elôtt álló, illetve sétálgató em-
berek tömegét a két festô egyaránt apró életképek együtteseire széttagolt csoporto-
sulások összességeként ragadja meg. Gyökeresen eltér tehát a tömegrôl szóló eme
vizuális „beszámoló” attól az erôsen stilizált, az emberek összetorlódó nagy halmazát
elmosódott masszaként megjelenítô látványtól, ami – különösen a francia impresszio-
nisták jóvoltából, de egyes hazai vedutafestôk erôfeszítései révén szintén – a moder-
nitás üzenetét volt hivatott közvetíteni a képet szemlélônek.

Mire jó tehát a kép?
A képi dokumentumok, a fénykép és a festmény, bizonyíthatóan jól hasznosíthatók te-
hát a múlt tapasztalati világának rekonstrukciója és megértése során. Mindamellett
forrásként történô kiaknázásuk során sohasem tekinthetünk el teljes mértékben a ta-
pasztalatok mûvészi megformálását vezérlô – rendszerint korhoz és idônként helyhez
kötött – konvencióktól, röviden: a forma mint tartalom égetô kérdésétôl.36 A festett
nagyváros elbeszélései, melyek némelyikének igyekeztünk a végére járni írásunkban,
arra utalnak, hogy a kortárs percepció megannyi ténye és a valamikori tapasztalatok
változatos valóságképe nem vág egészen egybe azzal, amit tudományos fogalmak és
racionális megismerési módszerek birtokában, az utólagos rálátás bölcsességével meg
lehet és meg szoktak állapítani errôl a valóságról.

A festményekben megteremtett imázs elôször is jóval sokrétûbb annál, mint amit a
történetírói megismerés tudni vél a véglegesen letûnt világról. Hiszen a modernitás
akkor volt élménye és tapasztalati világa a legkevésbé sem oly egysíkú (és egyirányú),
mint amilyennek a róla folyó tudományos (szociológiai, szociálpszichológiai és társa-
dalomtörténeti) diskurzus beállítja. Ehhez járul még, hogy a vizuális megismerés (vi-
lágértés) és kifejezési eszköztár, illetve a tisztán fogalmi gondolkodás és verbális meg-
nyilatkozás több ponton markánsan eltér egymástól. Mindez így együtt komoly figyel-
meztetésül szolgál mindazoknak, akik a képek alkotása és befogadása útján zajló dis-
kurzusok fennmaradt nyomaiból próbálnak következtetéseket levonni a múlt sokrétû
valóságára. 

Jegyzetek

1. Lewis Mumford: THE METROPOLITAN MILIEU.
In: uô: CITY DEVELOPMENT. STUDIES IN DISINTEG-
RATION AND RENEWAL. New York: Harcourt, Brace
and Company, 1945. 26., 27.
2. Stieglitz és kortársai tevékenységéhez vö.
Wanda M. Corn: THE ARTIST’S NEW YORK: 1900–
1930. In: Thomas Bender–Carl E. Schorske
(eds.): BUDAPEST AND NEW YORK. STUDIES IN MET-
ROPOLITAN TRANSFORMATION: 1870–1930. New
York: Russell Sage Foundation, 1994. Különö-
sen 277–288.

3. Lewis Mumford: THE CITY. In: uô: i. m. 14. 
4. Andrew Lees: A NAGYVÁROSI KÖRNYEZET NÉMET

ÉS AMERIKAI ELEMZÉSEI ÉS ÉRTÉKELÉSEI. Budapesti
Negyed, 6–7. 1994. tél–1995. tavasz. 127.
5. John Lukacs: BUDAPEST, 1900. A VÁROS ÉS KUL-
TÚRÁJA. Európa, 1991. Krúdyt e tekintetben
hasonlóan értékeli: Miklós Lackó: THE ROLE

OF BUDAPEST IN HUNGARIAN LITERATURE: 1890–
1935. In: Bender–Schorske (eds): i. m. 360.
6. Hanák Péter: A KERT ÉS A MÛHELY. Gondo-
lat, 1988. A könyv második, az elsôhöz képest



számos ponton módosított kiadása: Balassi,
1999.
7. Különbségükrôl l. Robert F. Berkhofer, Jr.:
NÉZÔPONT A TÖRTÉNETÍRÓI GYAKORLAT NÉZÔPONT-
JAIRÓL. In: Thomka Beáta (szerk.): NARRATÍVÁK

4. A TÖRTÉNELEM POÉTIKÁJA. Kijárat, 2000. 151.
8. Vö. Gyáni Gábor: BUDAPEST TÚL JÓN ÉS ROSZ-
SZON. Beszélô, III. folyam, X., 3–4. 2005. márc.–
ápr. különösen 90–93.
9. L. például Gyáni Gábor: BUDAPEST „TAPASZ-
TALAT TÖRTÉNETE”. In: TANULMÁNYOK BUDAPEST

MÚLTJÁBÓL, XXXI. BTM, 2003. 333–363.
10. Bednanics Nándor: TOPOGRÁFIA ÉS MITOLÓ-
GIA KÖZÖTT. A NAGYVÁROS OLVASATAI A 19. SZÁZAD VÉ-
GI MAGYAR LÍRÁBAN. In: N. Kovács Tímea–Böhm
Gábor–Mester Tibor (szerk.): TEREK ÉS SZÖVE-
GEK. ÚJABB PERSPEKTÍVÁK A VÁROSKUTATÁSBAN. Kijá-
rat, 2005. 266.
11. Mely feledékenység különösen szembeöt-
lô Lukacs idézett munkájában.
12. Bôvebben Gyáni Gábor: A REPREZENTATÍV

VÁROS – A REPREZENTÁLT VÁROS. In: N. Kovács Tí-
mea–Böhm Gábor–Mester Tibor (szerk.): i. m.
különösen 233.
13. Uo. 234–235.
14. Jonathan Crary: A MEGFIGYELÔ MÓDSZEREI.
LÁTÁS ÉS MODERNITÁS A 19. SZÁZADBAN. Osiris,
1999. 68–69.
15. Stephan Oettermann: THE PANORAMA – AN

EARLY MASS MEDIUM. Swissair Gazette, 1986/6.
16–17.
16. Vö. Sármány Ilona: ECSET ÁLTAL HOMÁLYO-
SAN? FÔVÁROSOK ÉS FESTÔIK. BÉCS, PRÁGA ÉS BUDA-
PEST VEDUTÁI, AVAGY SZERETIK-E A FESTÔK A VÁROST.
Budapesti Negyed, 14, 1996. tél. 49–50.
17. Uo. 70. 
18. Épp ez késztette a városi tanácsot arra 
az elhatározásra, hogy a város képzômûvésze-
ti megörökítését ösztönzendô látképfestô-pá-
lyázatot hirdessen. Elsôként 1884 májusában
írt ki a tanács ilyen pályázatot, melynek fô cél-
ja egy 12 képbôl álló sorozat beszerzése volt
(akciója, a pénz hiánya miatt, félsikerrel járt).
Ezt követôen 1928-ban hirdetett a tanács új-
ból pályázatot hasonló céllal, majd 1941-ben
hirdette meg „Budapestet ábrázoló mûvészi víz-
festmények” címmel újabb pályázatát. Gábor
Eszter: AZ 1884–85. ÉVI BUDAPEST LÁTKÉPPÁLYÁ-
ZAT. Ars Hungarica, XIX, 2, 1991. 193.; Várnai
Vera: FESTÔI BUDAPEST. GRAFIKÁK ÉS FESTMÉNYEK

A REFORMKORTÓL NAPJAINKIG. Corvina, 2004. 12–
13., 17.

19. Idézi Gábor Eszter: i. m. 194.
20. Holott a külföldet rendszeresen járó ma-
gyarok mindig felkeresték a nyugati városok
rotundáit. Kovács Ákos: KÉT KÖRKÉP. Sík, 1997.
17–18.
21. Gyáni Gábor: HÉTKÖZNAPI BUDAPEST. NAGY-
VÁROSI ÉLET A SZÁZADFORDULÓN. Városháza, 1995.
94–97.
22. Vö. John Nash: VERMEER. Amsterdam: Sca-
la Books, 1991. 6–10.
23. Újabban többen is vitatják azt a régóta
meggyökeresedett álláspontot, mely szerint
nem csak analógiáról van vagy lehet szó, de 
a mûszer tényleges használatából fakadt Ver-
meer ecsetelt optikai realizmusa. Svetlana Al-
pers: HÛ KÉPET ALKOTNI. HOLLAND MÛVÉSZET A

XVII. SZÁZADBAN. Corvina, 2000. 53–56. 
24. Vö. „További vizsgálat tárgya, hogy a városkép-
festôk milyen mértékben támaszkodtak Klösz György
felvételeire. Schickedanz Albert bizonyíthatóan hasz-
nálta azokat. Képkivágásaihoz analógiát lehet ta-
lálni a Klösz fotóalbumokban [...] Utóbb a Schicke-
danz család által megôrzött hagyatékban megtalál-
tam a Torony és Duna utca sarkát, a Nagymezô ut-
cát és a Ferencziek terét ábrázoló Klösz fotók 1-1
példányát, rajtuk a perspektíva megszerkesztéséhez
használt, berajzolt segédvonalakkal.” Gábor Esz-
ter: i. m. 206. 58. jegyzet. Schickedanz vonat-
kozó képei: Torony és Duna utca sarok, vala-
mint a Nagymezô utca a terézvárosi templom-
mal. 
25. A Várnai Vera idézett kötetében közölt 82
festménybôl 14 tartozik ide.
26. Sármány Ilona: i. m. 72. 38. jegyzet.
27. Várnai Vera: i. m.
28. Svetlana Alpers: i. m. 185.
29. Az 1884–85. évi „pályázat gyôztesei... az épí-
tész alapképzettségû, festô ambíciójú, korábbi évei-
ket az Ybl-irodában, fôleg távlatok és dekorációk fes-
tésével töltô ismert, de még nem befutott mûvészek,
Nadler Róbert és Schickedanz Albert voltak”. Gá-
bor Eszter: i. m. 198. L. még Sármány Ilona:
i. m. 81–82.
30. Vö. Varga Judit: BUDAPEST ÉLELMISZER-ELLÁ-
TÁSA – VÁSÁRCSARNOKOK A SZÁZADFORDULÓN. In: TA-
NULMÁNYOK BUDAPEST MÚLTJÁBÓL, XXVIII. BTM,
1999. 88–89.
31. Katus László: BUDAPEST NÉPESSÉG-NÖVEKEDÉ-
SÉNEK FORRÁSAI A 19. SZÁZADBAN. In: Somogyi Éva
(szerk.): POLGÁROSODÁS KÖZÉP-EURÓPÁBAN. TA-
NULMÁNYOK HANÁK PÉTER 70. SZÜLETÉSNAPJÁRA.
MTA TTI, 1991. 25.

Gyáni Gábor: A festett fôváros történetei • 1137



32. A budapesti nyilvános tér korabeli termé-
szetrajzához vö. Gábor Gyáni: IDENTITY AND THE

URBAN EXPERIENCE: FIN-DE-SIÈCLE BUDAPEST. New
York: Columbia University Press, 2004.
33. Erich Fromm: MENEKÜLÉS A SZABADSÁG ELÔL.
Napvilág Kiadó, 2002. 183. 
34. Vö. „Az új mûvészgeneráció, amely immár a
festészet autonómiájáért küzdött és a tiszta festôiség
jelszavát tûzte zászlajára, nem festett sem piaci zsá-
nert, sem Budapest-vedutát. A modern magyar fes-
tészet úttörô generációja, a Nagybányaiak és újító
kortársaik, Vaszary, Rippl-Rónai, még ha éveken át
Budapesten éltek is (elsôsorban telente), nem látták
meg a fôvárosban a festôi témát, nem kerestek itt ké-
pi motívumot.” Sármány Ilona: i. m. 83. L. még:

„Budapest közvetlenül egyszerûen nem inspirálta 
[a modern] festôket.” Éva Forgács: AVANT-GARDE

AND CONSERVATISM IN THE BUDAPEST ART WORLD:
1910–1932. In: Bender–Schorske (eds.): i. m.
317.
35. Az ünnepi vagy szórakozó nagyvárosi tö-
meg impresszionista ábrázolására kitûnô példa
Édouard Manet ZENE A TUILERIÁK KERTJÉBEN cí-
mû festménye.
36. A történetírói beszédre vonatkozóan tar-
talom és forma dialektikáját részletezi Hay-
den White: THE CONTENT OF THE FORM. NARRA-
TIVE DISCOURSE AND HISTORICAL REPRESENTATION.
Baltimore–London: The Johns Hopkins Uni-
versity Press, 1990.

1138 • Forgács Éva: Budapest, a fehér folt

Forgács Éva

BUDAPEST, A FEHÉR FOLT
A fôváros hiánya a huszadik század eleji magyar festészetben1

„Hol vannak Budapest festôi?” – kérdezte Kállai Ernô 1947-ben,2 amikor szétnézett a
történelemnek a városba vésett nyomain, a szétlôtt bérházak, leszakadt gangok, a „fel-
épített belterek tátongó szakadékai” látványán. A kortárs mûvészet kritikusaként, aki 1935-
ben tért haza másfél évtizedes németországi tartózkodásából, ebben a pusztulásban
ott látta mindazoknak az erôknek a lenyomatait is, amelyeket a szürrealizmus és a mo-
dern mûvészet sok más irányzatának a mûvészei évtizedekkel a második világháború
elôtt megjelenítettek Európában. Kállai már korábban szóvá tette, hogy a budapesti
festôk érzéketlenül mennek el városuk különféle részletei mellett,3 de mintha most
vette volna észre, hogy valami hiányzik a magyar képzômûvészetbôl. Az nem lehet,
hogy a festôk nem látják a saját városukat. Vagy hogy nem vették észre, mi történt ve-
le. Nem az olyan korrekt látleleteket hiányolta, amilyeneket többek közt Zádor István
rajzolt és festett Budapestrôl és háborús sérüléseirôl. A mûvészek némaságát nem ér-
tette, Budapesttel kapcsolatos érzéketlenségüket, a háború elôérzetéhez és élményé-
hez kapcsolódó képek vagy víziók elmaradását. A kataklizma nem egyetlen, de egyik
leglátványosabb, mindenki szeme elôtt lévô képe, évekkel a háború után is, maga a fô-
város volt. 

A Budapest iránti festôi érdektelenség nem volt új keletû. Valóban különös, hogy
éles ellentétben az európai nagyvárosok és New York festôivel, akiket a város elcsábí-
tott a természettôl, Budapest utcái, városi látványai és városi élete nemhogy nem je-
lentettek kényszerítô inspirációt XX. század eleji festô-polgárainak, hanem éppen el-
lenkezôleg: a századelô budapesti festôi kivillamosoztak a zöldbe, s a Tabánban és Óbu-


