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A TÖRT PÁLCÁK 2. kötet áttekintése során elsô-
sorban az irodalmi közvéleményben élô Szerb
Antal-kép jellemzésére törekedtem, helyen-
ként megkísérelve azt is, hogy magyarázatot
adjak e kép létrejöttének okaira, illetve értel-
mezését nyújtsam e kép egyes meghatározó
motívumainak. Keveset vagy egyáltalán nem
foglalkoztam azokkal az írásokkal, amelyek a
kultikus vagy mitologizáló megközelítésen túl-
menôen tárgyalják Szerb írásait, életmûvét,
noha ezek – más szempontból – nagyobb fi-
gyelmet érdemeltek volna. Ilyen például Pet-
rányi Ilona írása (SZERB ANTAL KAPCSOLATA A VI-
LÁG IRODALMÁVAL), Eisemann György HALÁLMÍ-
TOSZ, NYELV, SZUBJEKTUM címû tanulmánya vagy –
minden doktriner vonása ellenére – Fehér Fe-
renc korai írása Szerb Antal és Bálint György
életmûvének összehasonlításáról, amely mind-
két szerzôt illetôen érdekes megállapításokat
tartalmaz, és érdemben kíván hozzászólni
Szerb Antal kritikatörténeti megítéléséhez. A
kritikai sablonokból építkezô írások tömegé-
ben üde színfolt Ézsaiás Erzsébet tanulmánya
is, amely – noha kissé iskolás eszközökkel –
Szerb Antal iróniájának stilisztikai eszközökkel
történô elemzésére tesz kísérletet.

A Szerb-recepció áttekintésének egyik leg-
érdekesebb tanulsága mégis az, hogy minél
többet tudunk meg Szerb Antalról, annál ke-
vésbé ismerjük ôt. Szerb Antal és életmûve a
magyar irodalom egyik nagy mítosza minden-
képp, és ha nem történik erôfeszítés az élet-
mûnek a jelen problémái felôl érkezô megszó-
lítására, akkor az is marad. Marad, ami – a fo-
gadtatástörténet alapján látható – mindig is
volt, mester, példázat vagy példakép. „...oly
mértékben önmaga tudott lenni, annyira autonóm
személyiség volt, hogy környezete számára megin-
gathatatlanul biztos pontot jelentett, mércét, akihez
lehet alkalmazkodni, akihez mérni lehet saját tevé-
kenységünket, és aki mindig, minden pillanatban
válaszolni tudott feltett és fel nem tett kérdéseink-
re. [...] Kiben nem fogalmazódott még meg az ilyen
meghatározó barát, mester, apa iránti vágy?” (Pe-
tôcz András: MEDÚZA. Noran, 2000. 55.)

Havasréti József

A TÁJÉKOZÓDÁS TÁVLATAI
Szabó Júlia: A mitikus és a történeti táj
Balassi Kiadó–MTA Mûvészettörténeti 
Kutató Intézet,
2000. 352 oldal, 2500 Ft

(Elôtér) „Ha a nemzeti becsvágy engedné, magok
a francziák volnának kénytelenek bevallani, hogy
érvényre emelkedett újabb tájfestészeti iskolájok je-
lesei: Rousseau, Paul Huet, Corot és Daubigny
mûvészi hírneve összeférhetetlenné vált a franczia
tájfestészet régibb hôseinek, Poussin és Claude Lor-
rain dicsôségével” – állapítja meg Keleti Gusztáv
1899-ben kiadott, idôsebb Markó Károly élet-
útjára néhány évtized távolságából visszapil-
lantó kis könyvében.1 Az új ízlés diktálta ösz-
szeférhetetlenség, amely elsôsorban a tájfes-
tészetben hódított, szélsebesen tisztességes
anakronistává tette a klasszicista eszményt kö-
vetô, „szélvészt soha, csak szellôt” festô Markó
Károlyt – a heroikus tájképet felváltotta egyfaj-
ta „tájfestészeti realizmus”. Keleti szerint a kor
szava alapján immár érzelgôsségként hat az
árkádiai idill, a Markó-képekben hangozta-
tott „örökös álleluja” pedig dicsô mivoltában is
fárasztó. Noha a Markó feletti tényleges érték-
ítélet kihirdetését Keleti könnyedén az utó-
korra hagyja, talán nem sejthette, hogy az a
változás, amit ô „a versailles-i torzkertészetet” ki-
szorító „angol park” metaforájával jellemez,
saját festôi gyakorlatát is hamarosan avíttnak
minôsíti. Sôt az utókor szemében Keleti Gusz-
táv ismertségét majd tájrajzai és festményei
mellett elsôsorban a világhódító festôi pá-
lyát áhító Kosztka Tivadarral való levélváltá-
sa biztosítja.

Markó, Keleti és Csontváry egyaránt sze-
replôje Szabó Júlia könyvének, amelynek szer-
vezôereje éppen a XIX. századi magyarorszá-
gi tájfestészet sajátos zsúfoltsága. A MITIKUS ÉS

TÖRTÉNETI TÁJ tanulmányait a XIX. századi
magyar tájrajzolás és -festészet kedvelt és gya-
kori témáit, az antik építészeti motívumok,
romok megjelenését körüljáró szöveg nyitja. 
A motívumkutatásnak elkötelezett szerzô az-
által, hogy Csontváryra összpontosít, bizonyos
értelemben társakat teremt annak a magyar
festônek, aki szinte leválaszthatatlanul viseli a
neve mellett azt, hogy „magányos”.

Szabó Júlia a tájfestészetet a mûvészettörté-
net olyan érzékeny barométerének tekinti,
amely a tájábrázolás jellege, motívumtípusai
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alapján olvasható le, s amely a XIX. század
egyik reprezentatív mûfajaként számol be a
természetszemléletrôl, kompozícióról s a fes-
tészeti mûfajok hagyományos hierarchiájának
fellazulásáról.2 Ikonográfiai adalékokkal, aho-
gyan ezt a szerzô megjegyzi, „a kvalitás kategó-
riáját nehezen lehet megközelíteni” (13.), ami vi-
szont kidomborodik az antik rommotívumok
vizsgálata nyomán, az a korszak tájábrázolá-
si katalógusának fejlôdési íve: Gróf Karaczay
Fedor topografikus rajzai, Kozina Sándor, Li-
bay Károly Lajos topografikus és architektoni-
kus tájábrázolásai, majd idôsebb Markó Ká-
roly fantáziatájai s végül a Csontváry közvetlen
elôzményének tekinthetô Ligeti Antal emel-
kedett tájfestészete.

A magyarországi tájképfestészet kialakulá-
sát már a kortársak is szoros kapcsolatban lát-
ták az utazással. Az utazó festô ecsetjét a hite-
les megörökítés szándéka vezeti. Ez azonban
nem a természethûséget jelenti, hiszen leg-
többször magának az utazásnak sem az a célja,
hogy a festô a tájjal találkozzék, hanem hogy
fölkeresse a mûvészeti gyakorlat színhelyeit. Az
utazó a képvilág rajongója és távoli, elérhetet-
len tájak meghódítója. Emez okkupáció ösz-
tönzôje pedig a szintén többrétû küldetéstu-
dat, ami – Szabó Júlia így kommentálja a Lige-
ti útjáról megjelent korabeli újságbeszámoló-
kat – Csontváryt megelôzôen már Ligeti Antal
esetében is a magyarság eredetének mitikus ré-
tegeit érintette a távoli tájak kapcsán. Csontvá-
rynál ehhez hozzájárul a saját magára rótt „vas-
szorgalmú” tanulás, amelynek célja a „nagyok”
utolérése, illetve túlszárnyalása.

Táj és mûvészet, mûvészet és táj sajátos ösz-
szefonódására, a mûvészettörténet „regressus
ad infinitivumára”, a tiszta megfigyelés illuzó-
rikus mivoltára az angol tájképfestészet példá-
ja alapján Gombrich is felhívja a figyelmet:
Constable tájképeinek formaadása Gainsbo-
rough-t tekinti mintának, aki viszont a XVII.
századi holland festmények, elsôsorban Ruis-
dael nyomán alakította ki kompozícióit.3

A kevesek kiváltságaként adódó utazás,
amint arra Keleti Gusztáv imént idézett tanul-
mánya utal, a közönség oldaláról is meghatá-
rozó tényezôje volt a tájképfestésnek: „az em-
berek keveset utaztak, s ezért a látképfestészet is csak
holmi gyarló, hígszínezetû vízfestmények által volt
a mûárusok forgalmában leginkább képviselve”.4
Keleti e diagnózisához hozzáfûzhetjük, hogy
az Angliában és Franciaországban a Közép-

Európához képest korábban alábbhagyó pasz-
torális életérzés utáni ûrt éppenséggel az olaj-
festészethez képest hagyományosan alacso-
nyabb rangúnak tekintett akvarellfestészet töl-
tötte ki. Az akvarell és rajz tradicionálisan in-
kább segédeszköz, vázlat, a késôbbi mûtermi
„anamnézis” mankója. Az akadémiai hagyo-
mányok tartósságának egyik jellegzetes példá-
ja az, hogy Pierre-Henri Valenciennes 1800-
ban kiadott festészeti útmutatója a fényrefle-
xek, viharok és egyéb természeti jelenségek
éles szemû megfigyelésének ellenére az antik
szerzôk tanulmányozására szólít fel, s az „esz-
ményi” tájhoz ragaszkodik: „Mivel számunkra a
rom végtére is egy mûvi tárgy maradványait nyújt-
ja, amely valaha teljességében létezett, így csupán a
szomorú, hideg csontvázát jeleníti meg a többé-kevés-
bé letûnt épületnek... Az érzékeny és filozofikus mû-
vész teremtô géniuszától vezettetve elônyben részesí-
ti azt, hogy Görögország és Róma emlékmûveit azok
fénykorában fesse meg.”5 A Valenciennes szen-
tenciáiban megbújó kettôsség a létezô táj és az
ideális táj közötti különbségtétel hozománya,
amely a tökéletesség attribútumát csupán az
utóbbi számára tartja fent. A klasszikus akadé-
mizmussal végleg szakító tájfestészet létrejöt-
te elôfeltételezi ennek a különbségtételnek a
megszüntetését. A romok immár nem hajda-
ni fénykorukra utalnak csupán, a romboló idô
visszafordíthatatlan munkája összedolgozza az
emberi és a természeti alkotást, megnyitja az
architektúrát a táj felé.

(Középtér) Az antik romok tablószerû be-
mutatását Szabó Júlia könyvében a cédrus ter-
mészeti motívumának ikonológiáját tárgyaló
tanulmány követi. A MITIKUS ÉS TÖRTÉNETI TÁJ

kötetfelépítésében,6 úgy tûnik fel, valamiféle
átvezetô szerep is hárul erre az írásra, amely a
cédrus egyetemes szimbolikájának a lehetô
legbôségesebb példatárát idézi fel. (A rom és
a természeti motívum ezek szerint együttesen
válik a történeti táj alkotóelemévé.) A cédru-
sokhoz köthetô kultuszbeli, képzômûvészeti
és irodalmi példarengetegnek tulajdonkép-
pen, s cseppet sem meglepô módon, Csontvá-
ry a középpontja. Az ô cédrusfestményei jelen-
tik a léptéket a leginkább egy óriási szócikkre
hasonlító szöveg idôbeli utazásában, amely a
Kr. e. III. évezredtôl napjainkig tart.

Szabó Júlia interpretációjában a cédrus kul-
túrák és korszakok különbségének, földrajzi és
idôbeli távolságoknak „ellenálló” motívum, „az
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örökkévalóság hieroglifája”, amelyhez a nemes-
ség, a hatalmasság, a tartósság sokrétû jelen-
tésárnyalatai kötôdnek. A cédrus azonban iko-
nográfiai telítettsége ellenére „sem kitüntetett
motívum a nyugat-európai festészetben. Olyan kul-
túrkörben válhatott középpontba helyezett monu-
mentális motívummá, amelyben még elevenen éltek
a biblikus hagyományok, s volt a társadalomnak
valamilyen sajátos archaikus érdeklôdése múltja 
és jövôje jelképeinek megformálására” (65.). No-
ha e magyarázat inkább homályban hagyja a
cédrusábrázolások nyugat-európai és magyar
„karrierjének” különbségeit, az mindenesetre
kétségtelen, hogy a magyar századforduló his-
torista, szecessziós közege megkülönböztetett
figyelemmel fordult a bibliai és az ôsmagyar
témák párhuzamosságának szintén már évszá-
zados hagyományához.

A MITIKUS ÉS TÖRTÉNETI TÁJ cédrustanulmá-
nyának érdekessége, hogy a tájékozódás vég-
telensége, a felhalmozott hatalmas forrás-
anyag egyértelmûen demitizáló hatású. Hogy
a szerzô az olvasót e tekintetben céltudatosan
kívánja vezetni, az abból sejthetô, hogy A CÉD-
RUS MA – TUDOMÁNYOS ÉS KÖLTÔI INTERPRETÁCIÓK

címû fejezet voltaképpen Csontváry befoga-
dástörténetének áttekintése. Csontváry mint
pszichózisban szenvedô mûvész, Csontváry
mint a magyar posztimpresszionista törekvé-
sek egyedülálló alakja, „a Napút festôje” mint
ôsmagyar sámán, mint a müncheni romanti-
kus tájfestészet honi örököse, Csontváry mint
a magyar „belle époque” szecessziós szerepjá-
tékosa. Amit ehhez a még folytatható felsoro-
láshoz Szabó Júlia hozzátesz, az – a filológusi
buzgalmon túl – meglehetôsen langyosnak
nevezhetô. Csontváry ezek szerint „a történeti
tájfestészet egyik legkiemelkedôbb képviselôje” (74.),
akinek cédrusa „a természetnek egy magasabb
szellemi erôvel való kapcsolatát példázza” (80.). 
A cédrusábrázolások megközelítése kapcsán
Szabó Júlia felveti azt a kérdést, hogy „mit ol-
vasott, mit tudhatott Csontváry a cédrus jelentésé-
rôl” (83.), s a válasz sem marad el; a szerzôt mo-
tívumkutatói lendülete furcsa módon egyre
messzebb sodorja a mûalkotás értelemautonó-
miájától, a képi kritériumrendszertôl. Álljon
itt a szöveg egyik – szentenciózusságában is
feltûnô – mondata, hogy e sommásnak tûnô
véleményt alátámassza, valamint a távlatok
mûre összpontosító mozgásának, leszûkítésé-
nek hiányát felpanaszolja: „Véleményünk szerint

Csontváry MAGÁNYOS CÉDRUS-a – minden keleti ro-
konsága ellenére – európai festmény.” (82.)

A cédrus mint természeti motívum szimbo-
likáját vizsgáló tanulmány tehát közvetlenül
átvezet (az egyébként gyakran redundáns szö-
vegrészeket tartalmazó kötetben) a történeti
tájfestészet mûfaja köré szervezôdô „monog-
ráfiavázhoz”, ahogyan Szabó Júlia annak ösz-
szefoglalásában szövege mûfaját meghatároz-
za. Amolyan „Így élt...” módra megkonstruált
festôi arcképcsarnokba jutunk a történeti táj-
festészet mûfajtörténeti áttekintésének révén.
A vizsgálat tétje pedig: a tájfestészet tipizálá-
sán keresztül, a motívumkincs bevonásával a
magyar tájfestészeti hagyomány útjának kör-
vonalazása, a nyugat-európai tendenciákhoz
képest megkésett kezdetektôl egészen addig,
amikor is a tájrajz mûfaja az önreferenciát és
autonómiát zászlajukra tûzô törekvések és a
fényképezés elterjedése nyomán elveszíti ve-
zetô szerepét.

Noha a tájábrázolás (a kérdés persze az,
hogy minek tartjuk fenn a táj kifejezést) az
ókorig visszavezethetô, a tájfestészetnek a mí-
toszok és a szakralitás szorításából való kibon-
takozása jellegzetesen újkori esemény, amely
az esztétizáció fogalmával jellemezhetô. A táj-
festészet genezise tehát leginkább a kultusz-
tárgyból kinövô kép létrejöttével rokonítható,
s emez általánosságában a centrálperspektivi-
kus ábrázolásmóddal és a portréfestészettel
kapcsolható össze. A táj képi megjelenítésé-
nek a kompozíciót érintô alapkérdése az ábrá-
zolás közeli és távoli dimenzióinak, a távolság-
beli elkülönülést és a folyamatosságot egy-
aránt felmutató térnek a létrehozása. A fest-
mények esetében a kontinuitás hordozója a
szín, amely a tónusok és a megvilágítás hatá-
sait alkalmazza. A distanciát és a léptéket a táj-
ban elhelyezkedô motívumok nyújtják. Az a
hármas séma, amely a tájalapzatot általában a
döntôen barna, sötétzöld árnyalatú elôtérre, a
világoszöld középtérre, valamint a kék színek
uralta háttérre tagolja, már a XVI. század ele-
jén megjelenik, jelesül a németalföldi Joa-
chim Patinirnél, tájról ekkor még azonban
csupán a szakrális táj értelmében beszélhe-
tünk. Pieter Brueghel IKAROSZ BUKÁSA címû fest-
ményérôl írt kismonográfiájában Beat Wyss
éppen azt veti ama hagyományos értelmezé-
sek szemére, amelyek a képet egyfajta alapve-
tônek tekintett polaritásra redukálják, hogy
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ezzel a XVI. században még nem létezô táj-
jelleget tulajdonítanak az ábrázolásnak, és így
modern szubjektumelméletet olvasnak bele 
a képbe. Wyss ikonológiai elemzése szerint
Brueghel tája Ovidius alapján Ikarosz bukásá-
nak elôtörténeteként, a mitikus elbeszélés te-
reként interpretálható, azaz az elôtér jeleneté-
hez szorosan kötôdik.7

Az esztétikai táj egyrészrôl a „varázstalaní-
tott” természet fogalmát elôfeltételezi, más-
részrôl a megfigyelô szubjektumot. „Csak a bel-
sô és külsô létformák individualizálása, az eredeti
kötöttségek és kapcsolatok differenciált alakzatokká
oldódása, a késô középkori világ e nagy vívmánya
nyomán emelkedik ki számunkra a természetbôl a
táj. Nem csoda, hogy az antikvitás és a középkor
nem érzi a tájat; hiszen maga a tárgy még nem dön-
tô fontosságú lelki tény s önálló alakzat – végérvé-
nyes létrejöttét majd a tájképfestészet igazolja és úgy-
szólván betetôzi” – írja Simmel A TÁJ FILOZÓFIÁJA

címû esszéjében.8 Az egységes természetérzés-
tôl való elfordulás implikálja tehát az odafor-
dulást a tájhoz mint hatásegységhez. Ezt a vál-
tozást, amely az esztétikai tájfogalom alapját 
is képezi, pregnánsan fogalmazza meg Cassi-
rer MITIKUS, ESZTÉTIKAI ÉS TEORETIKUS TÉR címû
1931-es elôadásában. Cassirer a mitikus és az
esztétikai teret élesen elhatárolja egymástól,
az utóbbi a reprezentáció mint ábrázolás ve-
zérelve nyomán „a lehetséges megformálási mó-
dok foglalata, melyben a tárgyi világ egy új hori-
zontja tárul fel”.9 A mitosz dichotomikus rend-
szerû, közvetlen életmozgásának terével szem-
ben „a tárgy mint a mûvészi ábrázolás tartalma egy
új distanciába, az Éntôl való távolságba került”.10

E mûvészetelméleti megfontolások alapján
még inkább megvilágítható az a tétel, hogy a
táj szemléletét és a táj fogalmát is a minden-
kori szemlélô szubjektummal való összefüggés
koordinálja. Basilius von Ramdohr szatirikus
kirohanása Caspar David Friedrich híres TET-
CHENI OLTÁRKÉP-e ellen voltaképpen a tájfes-
tészet mûfaji kötöttségeinek, technikai szabá-
lyainak megsértésével s a vallásos érzület ha-
tárainak áthágásával vádolja Friedrich mûvét:
„Valójában arcátlanság a tájképfestészet amaz igye-
kezete, hogy besurranjon a templomba, és felkússzon
az oltárra.”11 A klasszikus mûfaji hierarchiát
képviselô Ramdohr szempontjait csupán a ro-
mantikus új mitológia mûvészete törli el. A ke-
rettémák (Bialostocki) megôrzése viszont az
egyéni szimbólumrendszer mellett sajátos ön-

referenciát is kölcsönöz a romantika jeles alko-
tásainak.

Szabó Júlia „a korábbi képtípusokból (vallásos,
mitológiai ábrázolás, történeti jelenetek vagy port-
rék hátterébôl)” (193.) kibontakozó tájábrázolás
autonómmá válását különféle mûfaji kategó-
riákkal jelzi. A mûfaji elkülönítés általa adott
fogalomrendszere azonban igen nehezen kö-
vethetôvé teszi „monográfiaváz”-ának beve-
zetését. Az önállóság felé törekvô tájhátterek
elôtörténetét a szerzô általában mitikus tájként
aposztrofálja, ide tartozó típusok többek kö-
zött a Paradicsom-ábrázolások, a középkori,
reneszánsz szerelemkertek, a hortus conclusus
ábrázolásai (114.). A XVII. századra (Poussin 
a legfôbb példa) datálható az úgynevezett he-
roikus történeti tájfestészet, az Árkádia-idill mint
az európai tájfestészet bölcsôje. A tájábrázolá-
sok változásában ezután a nagy ugrást az úgy-
nevezett történeti tájfestés megjelenése jelenti,
amely, noha a görög-római antikvitás élénk je-
lenléte jellemzi, mûfajként a modern törté-
nelem fogalmával függ össze, kifejlett formá-
jában a historizmus terméke. A korszakbeli
elkülönítést azonban az ábrázolás témáinak
azonossága nehezíti. Talán e nehézség okozza
Szabó Júlia tanulmányának olykor enigmati-
kussá kanyarodó szövegfûzését, túlterhelt mon-
datszerkesztését, amelynek számomra legfel-
tûnôbb példája a következô: „Dürer vízfestmé-
nyeitôl, idôsebb Pieter Brueghel és népes családja
mûhelye alkotásaitól, kortársaitól Rembrandt kuny-
hórajzáig, Rubens viharos tájaiig, amelyeken iste-
nek látogatása kezdôdik Philemon és Baucisz törté-
netével (Bécs, Kunsthistorisches Museum), számos
példát sorolhatunk fel a köznapi, profán elemeket is
tartalmazó tájábrázolásra, amely kiindulópont-
jában különbözik ugyan a heroikus, szakrális, mi-
tikus tájtól, de a festményeken ezekkel együtt van
jelen.” (115.) Különbözô kiindulópont, ami
együtt van jelen a festményeken? – mintha az
osztályozás szigorú szempontjai belemászná-
nak a képekbe. Hasonló problémákat okoz a
meglehetôsen gyakori ellentételezés: „A törté-
neti tájfestés, noha vannak tradicionális, konzer-
vativizmusra hajlamos jegyei (szigorú tisztelettel
kezelt múlt, hatalmijelvény-funkció), nem merev,
változásra képtelen mûfaj. Kellékei és motívumai
új gondolatok közlésére is alkalmasak. Ilyen pél-
dául a szabadságvágy, a jövôbe tekintés, a nemzeti
történelem tiszteletre méltó emlékeinek megbecsülé-
se, újabb Árkádiák, újabb történeti szférák felfede-
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zése s a jelen történelmének átélése” – olvashatjuk
néhány oldallal késôbb (119.). Hosszadalmas
fejvakarás után sem világos elôttem, hogyan
lesz „a szigorú tisztelettel kezelt múlt” ellentétévé
a „nemzeti történelem tiszteletre méltó emlékeinek
megbecsülése”.

A tájábrázolás magyarországi körképét Sza-
bó Júlia e tanulmányában gazdag kultúrtörté-
neti és életrajzi adalékok segítségével mutat-
ja be. Noha a mûfaj honi jellemvonásai meg-
késve bontakoztak ki, szorosan kapcsolódtak 
a nyugat-európai fejleményekhez, mindenek-
elôtt a nagy vonzerejû külföldi intézményhá-
lózathoz. A helyszínt gondosan megválasztó,
azt aprólékosan tanulmányozó, érzelmes és
egyszerû tájábrázolások a mai szemlélô szá-
mára naivitásukban és programszerûségük-
ben hordozzák bájukat. Caspar David Fried-
rich magára a tájszemléletre is reflektáló, a ké-
pi reprezentáció kérdéseit felvetô, háttal álló
figuráinak, valamint az ember nélküli tájábrá-
zolások feltûnôen a kép centrumában elhe-
lyezkedô motívumainak – Szabó Júlia medita-
tiv-filozofikus tájnak nevezi ezt (194.) – nincs
magyarországi kortárs megfelelôje. (A MITIKUS

ÉS TÖRTÉNETI TÁJ írásaiból hiányzik viszont a
képelemzés, a bemutatott mûveken, mint pél-
dául Rombauer János pipázgatva Rousseau-t
olvasó IFJÚ PORTRÉJÁ-n Szabó Júlia csupán a re-
ferenciákat keresi.) A mûfajnak a XIX. század
elsô felében való vizsgálatából tehát az derül
ki, hogy a honi ábrázolások jórészt topografi-
kusak vagy életképek kulisszatájai, az ettôl va-
ló elmozdulást pedig egy ideig mintha csupán
a heroikus történeti illusztráció jelenthette
volna. A magyar tájfestészet bemutatott tabló-
ja – ebben valószínûleg a csupán képekben tet-
ten érhetô problémáktól eltekintô s az életraj-
zi körülményekre összpontosító leírás is ludas
– a generációváltásokkal fokozatosan módo-
sul a historista közegben. A látképfestô Klette
Károlyt, Kozina Sándort, Libay Károly Lajost
követi a történeti tájfestôk nemzedéke: Lige-
ti Antal, Telepy Károly, Keleti Gusztáv. A kor
mestereinek Szabó Júlia által bemutatott egyé-
ni életútjai éppenséggel hasonlóságukban
megkapók: bécsi, müncheni akadémiai kép-
zés, utazások, itthon mecénáskeresés. Már-
már tökéletesen determináltnak tûnnek az
életutak, az utazási célok, hasonló katalógust
képeznek a motívumok – nehezen érhetô tet-
ten az egyéni ízlésvilág. Majd pedig a saját út-
ját járó Szinyei Mersével, Mednyánszkyval és

az iskolaalapító mesterrel, Hollósy Simonnal a
mûfaj új életet kap, s egyúttal az önmegsem-
misítés határait is megközelítve ad új távlatot
a festészetnek.

(Háttér) Szabó Júlia kötetbe szerkesztett ta-
nulmányainak a címe az elsô pillanatban egy-
fajta kizáró kettôsséget sugall: ami mitikus, az
nem történeti, s ami történeti, az nem mitikus. 
A szövegek azonban bizonytalanságot alakíta-
nak ki: egyszer a mitikus-történeti (63.), máskor
a mitikus vagy történeti (155.) forma szerepel, a
történeti tájról pedig azt is megtudhatjuk,
hogy „lehet mitikus-allegorikus” (116.). Ezek-
nek az alapszavaknak a közelebbi meghatáro-
zása nem lenne feltétlenül hiányosság, azon-
ban az írások fogalomhasználata gyakran za-
varó, s nehezen követhetô a mondategységek
gyakori alanyváltásai miatt. Ám a dolognak
van egy másik oldala is: Szabó Júlia szövegei
nem egy korszakokon könnyedén áttekintô
esztétikai okfejtés nézôpontjából bontakoz-
nak ki, hanem a mûvészettörténész aprólékos,
részletekre figyelô s a forrásanyagot szem elôtt
tartó munkáját példázzák. A kötetcím (lehet,
hogy csupán számomra adódó) rejtélyessé-
ge így viszont megoldódik: a történeti táj le-
het mitikus táj, s a mitikus táj is lehet történe-
ti táj. Vagyis: a történeti táj egykori mítoszok
helyszíneként is szert tehet történeti jelentô-
ségére, illetve ama mitikus jegyek nyomán,
amelyeket csupán egy ábrázolás, a festô mûve
nyújthat számára. A nehezen eldönthetô, sôt
nem eldöntendô kérdés tehát az, hogy milyen
térben (tájban) vagyunk, a látnivalóéban vagy
a látomáséban. Azaz a Csontváry-interpretáció
egyik alapkérdése is leselkedik itt.12 Szabó Jú-
lia kötete pedig megerôsíti, hogy a XIX. szá-
zadi tájképek esetén a képi reprezentációnak
egyaránt távlatai nyílnak az ábrázolandó táj és
az ábrázolás tája felé.

Jegyzetek

1. Keleti Gusztáv: IDÔSB MARKÓ KÁROLY. Lampel Ró-
bert (Wodianer F. és Fiai) Könyvkereskedése, 1899.
10.
2. Vö. Szabó Júlia: A TÁJRAJZOLÁS ÉS TÁJFESTÉSZET. In:
MÛVÉSZET MAGYARORSZÁGON 1830–1870 I–II. Kataló-
gus. Magyar Nemzeti Galéria, 1981. (Szerk.: Szabó



Figyelô • 681

J., Széphelyi F. György.) Valamint: Szinyei Merse An-
na: A MAGYAR TÁJFESTÉSZET ARANYKORA 1820–1920.
Dunakönyv, 1994.
3. E. H. Gombrich: MÛVÉSZET ÉS ILLÚZIÓ. Gondolat,
1972. 287.
4. Keleti G.: i. m. 18.
5. P. H. Valenciennes: ELÉMENTS DE PERSPECTIVE PRAC-
TIQUE. Idézi: Jean Starobinski: 1789. DIE EMBLEME

DER VERNUNFT. Schöningh, Paderborn/München/
Wien/Zürich, 1981. 234.
6. Talán nem túlzás a megszerkesztettség efféle tu-
datosságát feltételezni: a könyv képanyaga elsôran-
gú, irodalmi függeléke rendkívül gazdag.
7. Beat Wyss: PIETER BRUEGEL, LANDSCHAFT MIT IKA-
RUSSTURZ. Fischer, Frankfurt am Main, 1990.
8. Georg Simmel: A TÁJ FILOZÓFIÁJA. In: Uô: VELENCE,
FIRENZE, RÓMA, ATLANTISZ. 1990. 101.
9. Ernst Cassirer: MITIKUS, ESZTÉTIKAI ÉS TEORETIKUS

TÉR. In: Vulgo, 2000/1–2. 244.
10. Uo. 243., vö. Bacsó Béla: PERSPEKTÍVA ÉS ÉSZLELÉS.
In: Vulgo, 2000/1–2.
11. B. von Ramdohr: ÜBER EIN ZUM ALTARBLATTE BE-
STIMMTES LANDSCHAFTSGEMÄLDE VON HERRN FRIEDRICH

IN DRESDEN, UND ÜBER LANDSCHAFTSMALEREI, ALLEGORIE

UND MYSTIZISMUS ÜBERHAUPT. In: KUNSTTHEORIE UND

KUNSTGESCHICHTE DES 19. JAHRHUNDERTS IN DEUTSCH-
LAND I. (Hrsg. W. Busch, W. Beyrodt.) Stuttgart,
1982. 124.
12. Vö. Németh Lajos: CSONTVÁRY. 1970, Jászai Gé-
za: CSONTVÁRY. KRITIKAI JEGYZETEK. München, 1965. 
A vitáról lásd: Perneczky Géza: VITA A CÉDRUSOK TÖ-
VÉBEN. In: Uô: TANULMÁNYÚT A PÁVAKERTBE. Magvetô,
1969.

Kukla Krisztián

NNNNBACSÓ BÉLA:NNNN
DIE UNVERMEIDBARKEIT

DES IRRTUMS

Essays zur Hermeneutik (A tévedés 
elkerülhetetlensége – Hermeneutikai esszék)
Junghans Verlag, Cuxhaven & Dartford, 1997.
170 oldal

Bacsó Béla munkái immár több mint másfél
évtizede a hazai hermeneutikai kutatások él-
vonalába tartoznak; sôt nem túlzás kijelente-
ni, hogy bizonyos területeken az ô dolgozatai
képviselik az élvonalat. Ez utóbbi állítással
nem csupán írásainak szakmai színvonalára

célzok, hanem mindenekelôtt arra, hogy a
hermeneutika múltjának és jelenének egyes
fontos területeit éppen Bacsó Béla állította 
a figyelem középpontjába, vagy éppen ô is-
mertette meg a szélesebb szakmai körökkel
Magyarországon. Ez elsôsorban a Schleier-
macher-életmû bemutatására és korszerû to-
vábbgondolására tett kísérletére érvényes; de
ugyanilyen úttörô érdemeket szerzett Hans-
Georg Gadamer hazai recepciójának elôsegí-
tésében és kifinomításában. Bátran mondhat-
juk, hogy nálunk Bonyhai Gábor halála óta
Bacsó Béla tette a legtöbbet a német filozófus
munkásságának mind átfogóbb és elmélyül-
tebb megismertetéséért. A harmadik filozó-
fusnév, amely a felsoroltak mellé kívánkozik,
természetesen Martin Heideggeré. Noha fel-
tehetôleg mind Schleiermacher, mind Gada-
mer közelebb áll saját gondolkodói alkatához,
Bacsó számára Heidegger állandó referencia-
pont, hivatkozási alap. Az, hogy a LÉT ÉS IDÔ

szerzôjét, legalábbis érzésem szerint, sokszor
némi távolságtartással idézi, nem minden je-
lentôség nélküli Bacsó hermeneutikakoncep-
ciójának megértése szempontjából. Arról a
belátásról tanúskodik véleményem szerint,
hogy a schleiermacheri és a gadameri herme-
neutika között kimutatható vagy (a herme-
neutika szellemének inkább megfelelô kifeje-
zéssel élve) újraszôhetô egyfajta kontinuitás, s
ebben az újraszövési folyamatban Heidegger
a maga – helyenként extrém – zsenialitásával
hol elôremozdító, hol akadályt jelentô ténye-
zô. (Nem véletlen, hogy Platón SZOFISTÁ-jának
1924-es értelmezése talán a legtöbbet hivatko-
zott Heidegger-írás a kötetben.)

Bacsó gondolkodói stratégiájának – és a ta-
nulmánykötet felépítésének – következetes-
ségére jellemzô, hogy a legkorábban született
címadó dolgozat (A TÉVEDÉS ELKERÜLHETETLEN-
SÉGE) a késôbbi írások felôl visszatekintve szin-
te programtanulmánynak tekinthetô. A köny-
vet végigolvasva az a benyomásunk keletke-
zik, mintha a szerzô egy teljes évtizeden át en-
nek a tanulmánynak a célkitûzéseit igyekezett
volna megvalósítani, az ott éppen csak fel-
villantott összefüggéseket nagyobb háttér-
anyag felhasználásával szélesebb alapokra he-
lyezni és kibontani, az intuíciókat és ötleteket
pedig szisztematikus keretek közé helyezni és
a megfelelô fogalmi eszköztárral ellátva kifej-
teni.


