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séges, ennek rendelhető alá a mű, legyen az 
vers, regény vagy értekezés. Az évtized má­
sodik felében pedig felelevenítette a vallási 
kultúra legősibb irodalmi műfajait, a zsoltárt, 
a parabolát, a tanítást és a bibliai parafrázist. 
E műveinek legvitatottabb jegye az avant­
gárd után szokadannak ható „fentebb stíl”, a 
rituális nyelv, amelyet Mitosz később a Biblia 
fordításával próbál tökéletesíteni.

A „fentebb stíl” erejét azonban a mögötte 
álló tekintély, az egyház, az udvar adja. De 
ebben a  kérdésben mintha Milosz kissé kö­
vetkezeden lenne. Az irodalmi presztízst haj­
lamos néha nagyon is e  világi tekintélyekkel 
erősíteni. A rituális nyelvre épülő, az évezre­
des konvenciók súlyával számoló líra képes 
kifejezni a költői hírnév utáni vágyat, de 
ugyanez a prózában m ár néha hamisan 
cseng. Naplója elején például korábbi jegy­
zeteiből idéz, Singerrel hasonlítja össze ma­
gát, majd fejtegetéseit a következőképp zárja: 
„Singer ugyanolyan viszonyban áü a  hászid orto­
doxiával, m int én az ortodox katolicizmussal. Va­
lószínűleg ezért érzem közelebb Singert bármelyik 
más élő lengyel vagy amerikai prózaírónál. Nobel- 
d íj két elidegenedett írónak.” (15. o.)

A naplóban persze más témák is szerepel­
nek. Milosz gyakran ír az amerikai egyeteme­
ken tartott felolvasóestjeiről, az élőszóban 
megjelenő költészet szépségeiről. Ez a  fajta 
szereplés egyre inkább kiszorul az európai 
irodalmi életből.

A jelen azonban, néha egészen meglepő 
módon, felidézi Milosz súlyos történelmi ta­
pasztalatait. Bertolucd Az u t o l s ó  c sá szá r  
című filmjéről azt írja, hogy „a börtönpedagó­
gia jótékony hatásáról szól, amely még az egykori 
császárból és kollaboránsból is képes évtizedes agy­
mosás útján erényes állampolgárt képezni" (159. 
o.), de még hawaii útján is csak egy nyelvét 
és identitását elvesztett, turistalátványossággá 
züllött kultúra kopár díszleteit látja.

Az emigránsirodalmat az emlékezet és a 
múlt élteti. Töredékek, „képek a  fuldokló tuda­
tában" (110. o.) De az emigráns nemcsak idő­
ben, térben is távol van a  múltjától. Milosz 
naplójának tán legkeserűbb sorai litván szü­
lőföldjéről, a vilnai diákéveknél is régebbi 
múlt színteréről, Az I s sa  VÖLGYÉ-ben megje­
lenített gyermekkori világ pusztulásáról szól­
nak: „Ott nagy vegyi üzemeket építettek, amelyek 
megmérgezik az egész környéket. A friss tej nem 
iható, a zöldségek nem ehetők. M agas a kén-dwxid

és a  nitrogénroxid koncentrációja, ez okozza az ún. 
»savas esót«. A  Niewiaza folyóban már nincs sem­
mi élet. Ez csak egy folyékony sárral teli meder..." 
(267. o.)

Milosz naplójának leggyakoribb témája 
maga a lengyel irodalom. Egy helyen Donald 
Davie-re hivatkozik, aki szerint Zbigniew 
Herbert ironikus költészete iránt azért fogé­
konyak az angolok, m ert a  háború után Ang­
lia szerepe Amerikához képest másodlagos, 
ez pedig emlékeztet a lengyelek Oroszország 
mellett elfoglalt helyére. Itt olvasható az a 
magától értetődő kijelentés, hogy „a lengyel 
irodalom ma már világirodalom" (229. o.). Ez a 
félmondat számomra pontosabban fejezi ki a 
lengyel irodalom s benne Milosz költészeté­
nek jelentőségét, mint a „kelet”, a  „közép” és 
az „európai” szavak bármely kombinációja.
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Az 1945 és 1948/49 közötti évek magyar mű­
vészetének a  története úgyszólván megírha- 
tatlan. Leheteden ugyanis megírni három év 
-  még ha három ilyen történelmileg markán­
san elkülönülő évről van is szó -  magyar mű­
vészet- és kultúratörténetét, amíg a megelőző 
és a  következő évek művészettörténete végig­
gondolatlan a maga folyamatosságában. 
Utoljára Fülep Lajos (M a g y a r  m ű v é s z e t , 
1922) és Kállai Ernő (Új MAGYAR PIKTÚRA, 
1926) írtak összefüggő magyar művészettör­
ténetet úgy, hogy megnevezték és jellemezték 
a  szerintük legfontosabb kortárs tendenciá­
kat, formai jegyeket és művészeket. Érték­
ítéleteik néhány ponton találkoznak ugyan, 
írásaik azonban két különböző szemléletet 
közvetítenek, így természetesen fogalomkész­
letük is különböző. Fülep a  magyar művészet 
sajátos küldetéséből indul ki, kulcsfogalma a
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nemzeti jelleg, Kállai pedig, szorosabban a mű­
vekhez kötődve, egy általa fabrikált találó ki­
fejezéssel szerkezetes naturalizm usként írja le a 
magyar képzőművészet legjellemzőbb voná­
sát. Az ő könyve óta, tehát hatvanöt éve ilyen 
típusú könyv nem született, s a folyamatos 
művészettörténet-írásnak ez a hiánya okozza, 
hogy máig sincsen olyan szókészlet vagy leg­
alábbis néhány alapfogalom, amely kifejezet­
ten a magyar képzőművészet leírására volna 
használatos.

írtak ugyan azóta is kitűnő tanul­
mányokat a magyar művészet egyes epizód­
jairól vagy szereplőiről, sőt a  tényvázlat is 
megjelenik az MTA Művészettörténeti Kuta­
tócsoportja által összeállított M a g y a r  m ű v é ­
s z e t  a  k é t  v il á g h á b o r ú  KÖZÖTT című kö­
tetben és Németh Lajos M o d e r n  m a g y a r  m ű - 
VÉSZET-ében -  száz év alatt mégsem sikerült 
odáig jutni, hogy egy művészettörténeti vagy 
kritikai írás olvasója minden nehézség nélkül 
tájékozódhassék a  magyar művészetben. Míg 
Radnóti Miklós neve minden különösebb 
magyarázat nélkül tájékozódási pontot jelöl 
egy irodalomról szóló szövegben, Farkas Ist­
vánt részletesen be kellene mutatni, ha valaki 
analógiaként meg akarná említeni, és nem 
alaptalanul éreznek magyarázkodási kény­
szert a  művészeti írók Czóbel, Egry vagy Vaj­
da Lajos említésekor sem.

Az E u r ó p a i  I s k o l a  című kötet kapcsán 
szembe kell nézni tehát azzal, hogy eleve bé­
nító, dadogásra vagy pontatlanságra kény­
szerítő körülmény az, hogy nincsen saját ter­
minológiánk. Ezért vagy olyan fogalomrend­
szert kell használni, olyan sémákba illesztve 
kell beszélni a magyar művészetről, amelyek 
puszta jelenléte erősen megterheli a  szöveget 
(és kérdés, nem fárad-e ki az olvasó, mire a 
voltaképpeni tárgyhoz ér); vagy egészen új 
terminológiát kell feltalálni és bevezetni, s azt 
nem kevésbé fáradságosan kifejteni, mielőtt 
a szerző használni kezdi. György Péter és Pa­
taki Gábor annyiban igyekszik a  két módszert 
kombinálni, amennyiben az adott kifejezése­
ket megpróbálják tárgyukhoz igazítani, s bár 
írásuk általános visszafogottságának köszön­
hetően ez nagyjából „működik”, néhol, ami­
kor a sajátosan magyar jelenségeket ponto­
san akarják jellemezni ezzel a  fogalomkész­
lettel, ilyen kifejezésekre jutnak, mint „szür- 
realizáló individuális expresszivitás” (63. o.),

amely nem éppen követhetetlen ugyan, de 
egyértelműen jelzi: a  nyugat-európai művé­
szettörténet fogalmai nem mindig átszabha- 
tók úgy, hogy pontosan és áttetszőén fedjék 
a magyar művészet sokszor tőlük egészen 
független és különböző alkotásait.

György Péter és Pataki Gábor könyve így 
mindenekelőtt, puszta létével erre a  nagy hi­
ányra hívja fel a  figyelmet, valamint arra, 
hogy a  tények tekintetében sincsen pontosan 
vezetett magyar művészettörténeti krónika. 
Könyvükben jó  néhány olyan névvel és mű­
vel találkozunk, amelyek mindeddig sehol 
sem szerepeltek. Ezzel függ össze a  kötet 
egyik értéke: hogy a szerzők alapos kutató­
munkával összegyűjtötték ennek a korszak­
nak, ennek a csoportnak azokat a tárgyi és 
az órai histoty körébe tartozó emlékeit, melye­
ket néhány év múlva már nem lehetne meg­
szerezni. Ezzel a  megmentő-megőrző gesz­
tussal a  történész kötelességét tették: elsietett 
értékelések helyett adatokat, dokumentumo­
kat és műveket kutattak fel, és hozzájárultak, 
hogy az elfelejtett, elhallgatott vagy soha nem 
is ismert művek és gondolatok nyilvánosság­
ra  kerüljenek -  oda, ahová alkotóik szánták 
őket.

Az Európai Iskola történetének egyik, 
egyébként szervesen a  magyar művészet tör­
ténetébe illő vonása, hogy nem nyilvánosan 
terjedt, hanem a  művészek családi és baráti 
körén belül, illetve abból kiindulva egy meg­
lehetősen szeszélyesen változó sugarú kör­
ben. Mire a  már csak életkoruknál fogva is 
elfogulatlannak tekinthető szerzők a  közelé­
be kerültek, legendák és ellenlegendák, adott 
és kapott sebek, rivalizálások, szakmai és em­
beri féltékenységek, barátságok és szerelmek, 
hűségek és árulások olyan finom szálakból 
szőtt hálójával találták magukat szembe, 
amely a legfinomabb érintésre is szakadással 
fenyeget. Mivel pedig e háló maga az Euró­
pai Iskola története és sorsa, szövedékének 
megsértése nélkül kellett a  mögötte rejlő té­
nyeket -  műveket és eseményeket -  kibonta­
ni, s ehhez nemcsak a  szerzők nagyfokú ön­
fegyelmére volt szükség, hanem a feltehető­
en eredetileg nagyratörőbb szándékok mér­
séklésére is. Valószínűleg be kellett látniuk, 
hogy minden olyan gesztus, amely túlmutat 
a tényeken, illetve sorba rakásukon, azonnal 
félrevinné vállalkozásukat: ha ugyanis állást
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foglalnak valamely tendencia mellett, egyút­
tal személyek mellé is állnak, szükségképpen 
más személyek és tendenciák ellen fordulva. 
Mindez nem fenyegetne pusztítással, ha egy- 
egy erősebb tónusú vélemény összevethető 
volna már korábban elhangzott, ugyanazt a 
művészt vagy irányzatot más szempontból, 
másként értékelő álláspontokkal. így azon­
ban saját munkájukat is lerombolnák, ha 
mindjárt az első bemutatásnál mondjuk kö­
zépszerűnek neveznék Bíró Iván szobrait, 
vagy Mirö-képek utánérzéseinek tekintenék 
Zemplényi Magda nemrég előkerült, újság­
papírra készített festményeit. Egyébként is 
minden, ami előkerült, töredék: lehetséges, 
hogy sokkal jobb, lehet, hogy gyengébb mű­
vek állnak mögöttük. Csak helyeselhető, 
hogy a  legtöbb esetben a szerzők a műveknek 
és a dokumentumoknak egyaránt a  történeti 
érték voltára helyezik a  hangsúlyt.

Az Európai Iskola hajszálfinom hálója 
azért is érintésveszélyes, m ert magasfeszült­
ségű. Máig jóvá nem tett száműzésük a ma­
gyar művészetből, egész életükön át tartó er­
kölcsi és anyagi kisemmizettségük a magyar 
kultúra temetetlen halottjává teszi ezt a  cso­
portot. Innen minden (jogos) érzékenység és 
belterjesség. Azóta, hogy a  Rákosi titkárságá­
ról érkezett piros pecsétes levél végképp ér­
tésükre adta, hogy nemkívánatosak és fölös­
legesek, nem volt, aki megkövesse őket éle­
tük és művészetük befagyasztásáért, föld alá 
kényszerítéséért. Legtöbbjük a  három T  kor­
szakában is csak a megtűrtségig vihette. 1945 
és 1948/49 közötti műveik összessége egy tor­
zóban maradt, szabad, cenzúramentes Ma­
gyarország legpontosabb: torzóban maradt 
művészi emlékműve, vizuális lenyomata.

Ezt nem szabad elfelejteni, ugyanakkor ez 
nem lehet művészi értékelésük tényezője. 
Ami történt, jóvátehetetlen. Sem jelenlétüket, 
sem annak lehetséges hatásait, sem a magyar 
képzőművészet legalább 1945-től számított 
folyamatosságát nem lehet visszahozni. 
Ugyanakkor a  történésznek, hogy Petrit idéz­
zem pontadanul, szárazon kell tartania a  sze­
mét, mert nézni akar vele.

*

A szerzők az Európai Iskola sorsának tragé­
diája ellenére tárgyszerűek tudnak maradni, 
anélkül hogy ez hideg professzionalizmussá

vagy érzéketlen pozitivizmussá válna. Ugyan­
akkor, túllépve a megszokott magyar monog­
ráfiaszokásokon, nem elégednek meg a szi­
gorúan esztétikai adatokkal, az egyes művé­
szek és művek között kimutatható kapcsola­
tok, hatások leírásával, hanem kiterjesztik fi­
gyelmüket a  korszak irodalmára, sajtójára és 
gondolkodására is.

A kötet felvázolja az 1945-ben megalakult 
laza művészi csoportosulás, az Európai Iskola 
gyökereit, a  benne jelentkező irányok előtör­
ténetét: Kassák körét és a  szentendrei festő­
ket s az itt megfogalmazódó törekvéseket. Ez­
zel jelzik, hogy ha Kassákkal nem volt is 
konfliktusmentes a kapcsolatuk, az Európai 
Iskola végső soron a  magyar avantgárd kez­
deteitől eredeztethető: innen fakad interna­
cionalizmusa és az egységes európai kultúrá­
ba vetett hite (ez a motívum, úgy látszik, har­
minc-negyven évenként ismétlődik a térség­
ben). A szerzők ezután végigviszik az olvasót 
az Európai Iskola kiállításain, megemlítik ki­
adványaikat, vitaestjeiket, kitérnek az abszt­
rakt festők kiválására és új csoporttá szerve­
ződésére (Elvont Művészek Csoportja, ké­
sőbb: a „Galéria a 4 Világtájhoz” művészei), 
tevékenységük sajtóvisszhangjára, majd rövi­
den elméleteikre, programjaikra, közép-eu­
rópai (elsősorban cseh) kapcsolataikra, fran­
cia barátaikra, és számos mű megidézésével 
bemutatják művészetüket. Végül az E lv e­
s z e t t  n e m z e d é k  című fejezetben a  csoport 
kényszerű visszavonulásáról és széthullásáról 
számolnak be. A szikárrá faragott törté­
netírás után dokumentumanyag következik, 
amely kommentár nélkül tudósít a korszak 
művészeti életének hétköznapjairól. Kiállítás­
megnyitók szövegei, mindeddig ismereden 
levelek, katalóguselőszó-részletek és tanul­
mánytöredékek adnak képet stílusukról, a 
korszak atmoszférájáról és egyes események­
ről. A szerzők a korabeli sajtóból is közread­
nak egy válogatást, majd kiállításjegyzékkel 
és bibliográfiával kísért életrajzok következ­
nek, az Európai Iskola fiataljainak névsora és 
a  képanyag.

Az Európai Iskola történetének megírása na­
gyon régóta esedékes volt. Elsősorban azért, 
amit ez a kötet teljesít: hogy egyáltalán hoz­
záférhető legyen a története és programja. 
Ez a  történet azonban nagyon sok olyan kér­
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dést is óhatatlanul felszínre hoz, amelynek 
részletesebb megválaszolását vagy elemzését 
szívesen láttam  volna ebben a könyvben.

Valóban elveszett-e ez a  nemzedék? Je- 
lentheti-e a  politika uralta kulturális életben 
való teljes ellehetetlenülés a  tényleges elve- 
szettséget? A történetírással ellentétben a 
művészet megőrizte folyamatosságát: Kállai 
E rnő m ár 1948-ban azért állította ki Czóbel, 
Egry és Márffy m űveit a fiatalabb generáció 
képeivel együtt, m ert nyilvánvaló volt, mi­
lyen erős hatással voltak a fiatalokra; a  H at­
vanas ÉVEK kiállításon nem régiben pedig azt 
is láthattuk, am it korábban csak tudtunk, 
hogy Vajda, M artyn, Korniss, Gyarmathy, 
Veszelszky és elsősorban Kassák milyen vilá­
gosan követhető nyomokat hagytak maguk 
u tán  az újabb nem zedékek festői szemléleté­
ben  és formavilágában.

Van egy pontja az Európai Iskola törté­
netének, ahol sajnálom, hogy a  szerzők meg­
m aradtak a  tények rögzítésénél, s ez az abszt­
raktok, az „elvont művészek” kiválása a cso­
portból. Elkülönülésük nyilvánvalóvá tette, 
hogy a  „szürrealista” és az „absztrakt” cso­
portok alakjában nem  egyszerűen két, egy­
mástól képi látásmódban és fogalmazásban 
különböző felfogás, hanem  két radikálisan 
különböző, az európai festészetben régóta 
párhuzam osan egymás mellett élő szemlélet 
jelenléte vált nyilvánvalóvá Magyarországon 
is. (Kállai E rnő m ár 1930-ban m egrendezte 
Berlinben a Vision  und  Formgesetz -  Lá­
tomás ÉS FORMATÖRVÉNY -  Című kiállítást, 
amely e két szemlélet jegyében készült, egy­
arán t érvényes műveket m utatta be.)

Az egyik pólus a szürrealizmus felé köze­
lít, de itt meg kell jegyeznem , hogy a művé­
szek közül senki sem képviselte a szürrealiz­
m ust olyan tudatosan, m int a  csoport ideoló­
gusai: Mezei Árpád, Pán Im re  és Gegesi Kiss 
Pál. Ami magukat a  művészeket illeti, György 
Péter és Pataki Gábor árnyaltan és érzéke­
nyen jellemzik a  szürrealizmushoz nemcsak 
távolról, de  egyúttal sajátos irányból való kö­
zelítésüket, am ikor megfogalmazzák, hogy 
Vajda és Korniss magatartásán keresztül „Bán 
Béla, Fekete Nagy Béla, Bálint Endre, Szántó Pi­
roska, Vajda Júlia számára érzékelhetővé vált egy 
koherens, világképteremtő szándékot mutató festé­
szet lehetősége”, s hogy „A nem elbeszélő jellegű, 
tömör, nem csupán a  konstruktivizmus fegyelmén

alapuló, hanem a  szürrealista sejtéseknek is teret 
engedő művészet olyan példázattá lett, mely festői 
magatartásuk alapjául szolgált”. (11. o.) Nagyon 
pontosan látják, hogy itt elsősorban magatar­
tásról és olyan festői lehetőségek kereséséről 
van szó, amelyek a kassáki elveknél tágabb 
teret adnak a  nehezen definiálható, de bizo­
nyosságként megtapasztalt élményeknek. 
Mindez azonban sokkal közelebb marad a 
Kállai által látomásosnak nevezett festészethez, 
mint a  spekulatív, a  motívumok asszociációs 
körét sokszor kiszámító szürrealista kompo- 
zíciós módszerhez, amely sokszor mechani­
kusan aprópénzre váltja Freud felismeréseit. 
Szívesen olvastam volna a  szerzők vélemé­
nyét a  „szürrealista” festők és ideológusaik 
szellemi (úgy értem: műveikből levezethető) 
kapcsolatáról. Mezei és Pán ugyanis, bár 
hangadói voltak e csoportnak, nem a kép 
konkrét voltából, kézművestechnikai megol­
dásaiból indultak ki, mint a művész, sőt nem 
is igen foglalkoztak a  műveknek ezzel a szfé­
rájával. Ok egy tág műveltségen: filozófiai, 
pszichológiai, irodalmi olvasmányokon ala­
puló világlátást vetítettek a  művekre, és azo­
kat ebbe a  világképbe illesztették be. Valószí­
nű, hogy írásaiknak merőben más akusztiká­
ja  lehetett azokban az években, mint ma. A 
szellemi értékekre, európai kultúrára és mű­
veltségre, széles látókörre kiéhezett művé­
szek fülében megsokszorozott érvényességgel 
csendülhetett meg minden olyan ige, ami a 
tiszta szellemi értékre, kitágított dimenzi­
ókban való gondolkodásra utalt. Ezek a szö­
vegek ma dilettantizmusukkal és felületes­
ségükkel riasztják el az olvasót, s a művelt­
ségből merített meghökkentő önbizalmukkal 
taszítanak. André Breton 1921-ben rendezte 
meg az első, m ár szürrealistának nevezhető 
Max Ernst-kiállítást, s fedezte fel, ami Freud- 
ból az ő számukra hasznosítható, s azt kell lát­
nunk, hogy Budapesten 1946-47-ben forra­
dalmi aurája van a  freudizmusnak és annak 
a  felszabadultságnak, amit a  szürrealizmus 
magyar ideológusai Freud nyomán megta­
lálni véltek. 1945-ben, Auschwitz után új filo­
zófiát és többet: új hitet kerestek a  művészek 
is. Pán Imre, Mezei Árpád, Gegesi Kiss Pál 
szavai ígéretesek lehettek: egy tágasabb, sza­
badabb új világ felé mutattak, pontosan abba 
az irányba, amerre a  művészek is tartottak; 
ez lehetett közösségük alapja.
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Zavart érzékelek a kötetben az ideológu­
sok: Mezei, Pán, Gegesi Kiss Pál, Kállai és 
Hamvas csoportosításában, egymáshoz való 
viszonyuk leírásában. A tények alapján egyér­
telműnek tűnik, hogy Kállai Ernő nemcsak 
barátságból tartott az absztraktok csoportjá­
val, hanem azért, mert ő  maga is a Mezeiék- 
kel ellentétes pólust: a  képzőművészeti alko­
tás konkrét tárgyként való felfogását képvi­
selte.

Az Elvont Művészek Csoportjának is vol­
tak elképzelései a művészet tisztázó, rendte­
remtő képességéről és metafizikai dimenziói­
ról. Ők azonban mindenekelőtt magát a  mű­
vet tartották szem előtt, mint tárgyat, kétdi­
menziós képet vagy háromdimenziós szob­
rot, amelynek konkrét törvényei vannak. 
Míg, mint a szerzők fogalmaznak, Pán Imre 
és Hamvas Béla absztrakción „a pszichén túli 
értelem tiszta művészetét" értették (46. o.), Kállai 
és az absztrakt festők a  képet a sík vászonra 
felvitt színeknek és formáknak a  festői érzék 
szerinti pontos kompozíciójaként fogták fel, 
és sem pszichén inneni, sem pszichén túli tar­
tományokban nem gondolkodtak. Jó  képe­
ket akartak csinálni, és ebben elsősorban fes­
tői ösztönükre támaszkodtak. Egyúttal, első­
sorban Kállai tevékenysége révén, szabad­
ságharcot is folytattak, amelynek célja az 
absztrakt kompozíciók közérthetővé tétele és 
elfogadtatása volt. Ehhez akart Kállai a T e r ­
m é s z e t  r e j t e t t  ARCA című kiállítással és an­
nak katalógusszövegével minden érdeklődő 
számára segítséget nyújtani.

Ez az ismeretterjesztő szándék, a  szélesebb 
közönség felé kinyújtott kéz végül is azonos 
gesztus volt Kállai és Mezei, Pán, Gegesi Kiss 
részéről. De míg az utóbbiak az egész euró­
pai történelmet és ötezer év keleti és európai 
vallás- és kultúrtörténetét igyekeztek har­
mincoldalnyi terjedelemben előadni, Kállai 
egy-egy tárgyra irányította a figyelmet, s egy 
félbevágott káposzta rajzosságából kiindulva 
kísérelte meg az absztrakt képek létjogát el­
ismertetni és a  természettel közös eredetüket 
igazolni.

A háború utáni évek magyar művé­
szetében az a két pólus rajzolódott ki tisztán, 
amelyet Bemáth Aurél parlagi egyszerűség­
gel „tudateredetű", illetve „látásból származott” 
művészetként írt le (58. o.), és egyes írások­
ból úgy tűnik, e  művészetek ideológiái is vív­

ták a maguk csatáit. A legmarkánsabban in­
toleráns mű Hamvas Béla és Kemény Katalin 
Fo r r a d a l o m  a  m ű v é s z e t b e n  című könyve, 
amelynek részletes ismertetése talán szintén 
árnyaltabbá tette volna a  kötetben kialalmlő 
korképet. Láttatta volna, hogy nemcsak kül­
ső veszély fenyegette a szabad magyar művé­
szeti életet: a  tekintély pozíciójára törés a mű­
vészeti életen belül is jelentkezett. Hamvasék 
könyve szinte teljes tárháza mindazoknak az 
ellentmondásoknak, szakmai felületesség­
nek, elméleti kinyilatkoztatókedvnek -  áin 
egyúttal találó meglátásoknak és érzékeny 
észrevételeknek is - ,  évezredek és kontinen­
sek kultúráin átnyúló gesztusoknak, a más 
diszciplínákban való jártasság biztonságából 
megtett hajmeresztőén dilettáns nézetek 
hangoztatásának, amelyek mind jellemzői 
voltak a korszaknak. A látótérnek erre a 
majdnem parttalanná tágítására a művészek 
egy csoportjának nyilván szüksége volt. 
Hamvasék hangvétele azonban azt is jelzi, 
hogy nem tűrnek ellenvéleményt, és már 
megfogalmazásaikkal elejét veszik minden vi­
tának („kétségtelen, hogy nincs a  Za r a n d o k l á S- 
nál szebb magyar kép” -  58. o.). Értékrendjük 
csúcsán az „igazságkereső” művészek állnak -  
Csontváry, Derkovits, Gulácsy, Vajda - , amely 
álláspont nagyon termékeny lehet, de képte­
lenek akár választott szempontjukból is képe­
ket elemezni, nem is tartják feladatuknak. Ez 
a  könyv a szellem nevében diktatórikus han­
got ü t meg: ezzel is szemben állnak az abszt­
rakt művészek, akik az individuális kifejezés 
tökéletesítésén dolgoznak, és képeik, ha nem 
is úgy, ahogyan Bemáth értette, látványere- 
detűek, amennyiben konkrét színek és for­
mák határozzák meg őket, s nem elgondolá­
sok, filozófiák vagy víziók. „Komiss alapélmé­
nye a  ház” -  írják Hamvasék, pedig a  ház 
annyit jelenthetett Kornissnak, mint Weöres­
nek a gyerekek, amikor gyerekverseit írta: 
semmit. Amint egy nyilatkozata szerint Weö­
res nem a gyermekekre, hanem a ritmusok­
ra, hangokra és a rímekre figyelve írta gye­
rekverseit, úgy Korniss számára is téglatest és 
háromszög kombinációja volt a ház, s ehhez 
aligha van köze a Hamvasék által itt említett 
gyermekkori játékperiódusnak és babaház­
nak.

A képzőművészetet egy törékenyen tiszta 
szellemiség és távoli kultúrák princípiumai
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felől értelmező nézetek és a kép vagy szobor 
tárgyi mivoltából kiinduló, de annál egyálta­
lában nem leragadó mesterember-szemlélet 
között előbb-utóbb talán el is mérgesedett 
volna a  mélyülő ellentét. Ezek az elmaradt vi­
ták is a soha ki nem teljesedett lehetőségek 
között voltak, s éppen az Elvont Művészek 
kiválása jelzi azt a választóvonalat, amelynek 
a  mentén a  konfliktusok valószínűleg kiéle­
ződtek volna. A művészek ide- vagy odatar- 
tozása egyáltalán nem volt egyértelmű: a két 
princípium azonban nagyon is elkülönült. A 
magyar kultúra jelentős veszteségei közé so­
rolom azt, hogy ez a  csírázó polémia nem 
bontakozhatott ki. A hatalom, amely minden­
fajta nem szocreál kifejezésmódot egyszerű­
en betiltott, megvonta az álláspontok megfo­
galmazásának és ütköztetésének a lehetősé­
gét is, s így a  különböző szemléletek egymás 
mellett élése, a vita kultúrája ezúttal sem ho­
nosodhatott meg.

Az Európai Iskola azt a  kérdést is felveti, lé­
tezett-e magyar szürrealizmus. Ezen a  pon­
ton is tanulságos lett volna, ha a szerzők túl­
lépnek a  tények feltárásán, annál is inkább, 
mivel maga a fogalom is legalább megközelí­
tőleges tisztázásra szorul. Távolról sem kérek 
számon tőlük precíz meghatározást -  ez talán 
nem is lehetséges, és definíciókat gyártani 
nem is feltétlenül szükséges. Viszont ők ma­
guk is olyan sokféleképpen használják ezt a 
kifejezést, főnévi és jelzői alakjában is, hogy 
bizonytalanságot szül az olvasóban, mit is 
értenek rajta. „Szürrealizálá tendenciákról" be­
szélnek (77. o.), elsősorban Bán Béla, Anna 
Margit és Korniss művészetében. „Bán úgy 
reflektált a  tiszta szürrealizmusra, mint a  Kállai ál­
tal interpretált bioromantikára” -  írják - ,  de hát 
mi is a  tiszta szürrealizmus? Ha van. (Záró­
jelben: egy másik terminológiai problémának 
látom a  bioromantika kifejezés használatát, 
amelyet Kállai nem interpretált, hanem ma­
ga alkotott, és rajta kívül nem is használta 
senki. Ő maga világosan kifejtette, több he­
lyen is, mit ért rajta, ezek az írások azonban 
alig ismertek, így e kifejezéssel a szerzőknek 
óvatosabban kellett volna bánniuk: semmi 
esetre sem közkeletű, közismert fogalom­
ként, mint ahogyan a könyvben sok helyütt 
teszik.) A 77. oldalon „szürreálissá növelt érzel­
mekről" esik szó, két oldallal később „elemen­

táris szürrealizmusról" és „jelképteremtő”, „szür­
reális expresszionizmusról”. Nem az a  probléma, 
hogy ezek a kifejezések ne sejtetnék, miről is 
van szó. De nem lehet úgy tenni, mintha a 
szürrealizmus kifejezés pontosan körülhatárolt 
jelentéssel bírna, amely jelentést különböző 
megszorításokkal vagy újabb vonásokkal dú­
sítva tovább lehet alakítani. Mint a művészek­
nek, elsősorban Bán Bélának a kötet doku­
mentumanyagában közölt leveleiből is kide­
rült, ők maguk is ötletszerűen és az aktuális 
helyzetekhez igazítva használták a  kifejezést: 
nem volt olyan mű vagy művész, akit egy kis 
jóindulattal ne lehetett volna legalább „szür­
reálisnak” vagy „szürrealizálónak” nevezni, 
ha úgy adódott. Amikor Bán Béla August 
Herbinnel és rajta keresztül egy absztrakt ké­
peket forgalmazó műkereskedővel ismerke­
dett meg, maga is hajlott arra, hogy absztrakt 
művésznek tekintse magát (130. o.); amikor 
megismerkedett André Bretonnal, szívesen 
részt vett volna egy szürrealista szellemű ma­
gyar kiállításon Párizsban (130-131. o.); ami­
kor Etienne Hajdú felhívta a  figyelmét arra, 
hogy „a szürrealizmus kiélte magát, a  múlté”, ak­
kor kijelentette: „mi nem is vagyunk szürrealis­
ták", és: „elhatározásomat a  »szürrealista csoport­
ban« való részvételt illetően visszavonom. Tehát 
megkérlek benneteket arra, hogy engem ilyen 
összefüggésben semmi esetre se emlegessetek e levél 
kézhezvétele után” (131-132. o.). Az esettel 
nem Bán Béla karakterét kívánom megvilá­
gítani, hanem a művészek praktikus gondol­
kodását és teljes bizonytalanságát afelől, mi a 
szürrealizmus, e részben mozgalmi terminus 
jelentése. Azért olvastam volna erről szívesen 
ebben a  kötetben, m ert általánosan elterjedt 
a magyar művészettörténeti irodalomban, 
hogy Vajda szürrealista lett volna, s hogy a 
magyar művészetben jelentős szürrealista 
irányzat volt a  negyvenes években (illetve az­
óta): az Európai Iskola korának és művésze­
inek kapcsán nagyon kézenfekvő lett volna 
pontosítani ezt. Osszevethetők-e Anna Mar­
gitnak az ösztönösségből csak félig fölmerülő 
szorongásos víziói Dali vagy Max Ernst szo­
fisztikáit, szinte tudományosan kidolgozott 
motívumiparával? Teremthet-e néhány pszi­
chológiailag művelt ideológus szürrealista 
művészetet?

Talán az lett volna a legjobb, ha a  szerzők 
annak a  már idézett fejtegetésüknek a széllé­
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mében folytatják a vizsgálódást, amelyben a 
művészi magatartásból indultak ki, mert ez 
mint feladat alighanem kizárólag a  magyar 
művészeket foglalkoztatta. Ugyanakkor sok­
kal fontosabb lenne megnevezni az Európai 
Iskola művészetének azokat a  vonásait, ame­
lyek elválasztják a nemzetközi irányzatoktól, 
mint azokat, amelyek valóban vagy látszólag 
összekapcsolják velük. Noha nyilvánvaló pro­
vincializmusérzetük volt -  ezt ellensúlyozta 
vagy fejezte ki a csoport neve nem provin­
ciálisak, hanem különbözők voltak. Legjobb 
műveik minden összehasonlítást kibírnak, a 
„középszer” pedig „Európában” is középszer.

Végül is a  két kérdéskör elmélyültebb tár­
gyalása olyan felismerésekhez vezethetett

volna, amelyeket csak ennek a  korszaknak és 
ezeknek a művészeknek a  helyzetéből és mű­
veiből kaphatunk meg. Ettől függedenül 
meg kell jegyezni, hogy e  könyv megírásának 
és kiadásának időpontja között nagyon sok 
minden történt, ami a szerzők hangvételét át­
színezte: a nyolcvanas évek közepén egészen 
más akusztikája volt az Európai Iskolával 
kapcsolatos minden megnyilvánulásnak, mint 
1990-ben, amikor a  kötet a boltokba került. 
Mindazonáltal György Péter és Pataki Gábor 
munkája alapos és értékes, a kötet a magyar 
művészettörténet egyik kézikönyve, s egyút­
tal kiindulási pont a  későbbi elemzésekhez.
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