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voltak, mindenekelôtt a keletnémet kommu-
nista vezetô, Walter Ulbricht, hiszen a Fal fel-
építése elsôsorban neki és rendszerének volt
elemi érdeke. Ulbricht a gyengeségével zsarol-
ta Hruscsovot: ha a szovjetek – akik minden re-
torikájuk ellenére egész jól elvoltak a német
kérdés lezáratlanságával – nem lépnek fel ha-
tározottan, akkor az NDK elveszhet. Gaddisnél
mellékes kérdés (Kissinger magyarul is olvas-
ható könyvében, a DIPLOMÁCIÁ-ban annál na-
gyobb teret kap), hogy Konrad Adenauer ha-
sonló stratégiával gyakorolt nyomást a Nyugat-
ra. Adenauer ugyan természetesen nem örült
Németország felosztottságának, de ha már így
alakult, maximálisan kihasználta a helyzetet,
belpolitikájában a nyugati orientáció megala-
pozására, külpolitikájában a (nyugat-)német
szuverenitás mielôbbi visszanyerésére. Nyu-
godtan mondhatjuk, hogy stratégiája mindkét
területen nagyon sikeresnek bizonyult.

A német példa különösen érdekes: a „szu-
perhatalom-ellenesség” – ami a hidegháború
végeztével gyakorlatilag a Nyugat-/Amerika-
ellenességgel azonos – retorikája olyan von-
zó (fôleg a felelôsségáthárítás lehetôségei mi-
att), hogy még egy igazi nagyhatalom elitje
sem tud ellenállni a felhasználás kísértésének.
Ez utóbbi megjegyzés talán már illetlen mér-
tékben „kiszól” egy recenzió keretei közül, de
még szeretném feszíteni a húrt. Manapság,
amikor a nyugati értelmiség sajnálatosan je-
lentôs része készpénznek veszi néhány tömeg-
gyilkos állítását, mely szerint „a világ elnyo-
mottaiért harcoló szabadságharcosok” lenné-
nek, pusztán azon az alapon, hogy „a világ
egyetlen szuperhatalmát” tekintik globális fô-
ellenségüknek, nem árt emlékezni, hogy va-
laha a szovjet birodalom urai tartottak igényt
hasonló címre (amit a korabeli nyugati értel-
miség jelentôs része ugyancsak névértéken el-
fogadott). Valóságos gyöngyszem Averell Har-
riman volt amerikai nagykövet beszámolója
1959-es moszkvai tárgyalásairól: „Hruscsov más
oldalról próbált támadást indítani: »Lehet, hogy ma-
ga milliomos, de nekem unokáim vannak.« A világ
nincstelenjei végül gyôzedelmeskedni fognak: egyéb-
ként Hruscsov maga is bányász volt eredetileg. Mint-
egy végszóra, Mikojan közölte velük, hogy ô vízve-
zeték-szerelô volt, Gromiko, hogy ô egy koldus fia, az
elsô miniszterelnök-helyettes, Kozlov pedig, hogy ô
meg »hajléktalan lelenc«.”

Harriman nem hatódott meg túlságosan,

ezért Hruscsov visszatért a fenyegetôzéshez:
„Ha elköltünk 30-40 milliárd rubelt a következô öt-
hat évben ballisztikus rakétákra, lerombolhatjuk az
összes nagyobb ipari központot az USA-ban és Eu-
rópában. Harmincmilliárd rubel számunkra nem
nagy összeg. A hétéves tervünkben nem kevesebb,
mint 125 milliárd rubelt költöttünk energiára, gáz-
ra stb. Európa és az USA lerombolása viszont csak
harmincmilliárdba kerülne. Megvan rá a lehetôsé-
günk... Én ôszinte vagyok, mert látom magáról,
hogy egy becsületes kapitalista.” Végül így fejezte
be a tirádáját: „Le fogom rombolni az országukat.
Addig is együnk egy finom ebédet.” (456.)

Harriman erre elnevette magát.
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Kissé nehezen magyarázható, hogy az elmúlt
negyven év magyar képzômûvészetének meg-
határozó – bár bizonyos fokig társtalan1 –
egyéniségérôl, az 1974 óta Németországban,
Essenben és Berlinben élô és alkotó Lakner
Lászlóról még nem jelent meg magyarorszá-
gi alkotói tevékenységét és korszakát részlete-
sen és alaposan tárgyaló elemzés. Kortársai-
ról, az Iparterv-generáció jeles tagjairól –
Molnár Sándorról, Hencze Tamásról, Jováno-
vics Györgyrôl, Fajó Jánosról, Keserü Ilonáról,
Bak Imrérôl, Nádler Istvánról, sôt az akkor-
tájt is külföldön élô Méhes Lászlóról – már 
a nyolcvanas évek elején a Képzômûvészeti
Kiadó Hajdú István szerkesztésében úttörô
jelentôségû kismonográfia-sorozatot jelente-
tett meg, s az elmúlt években e társaság majd’
minden alkotójáról sorra publikálták a szé-
pen illusztrált köteteket (néhányukról, példá-
ul Nádler Istvánról, Fajó Jánosról vagy Jová-
novics Györgyrôl többször is): ritkábban kri-
tikai értékeléssel, inkább tényfeltárásként, de
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még inkább: laudációként, a nagy generációs
teljesítmények utólagos méltatásaként.

A retrospektív kiállítások tekintetében ha-
sonlóképpen áll a helyzet: a Franciaországban
alkotó Csernus Tibornak és Méhes Lászlónak,
az onnan hazatért Konkoly Gyulának, a Köln-
ben élô Tót Endrének már rendeztek méltó,
életmûvüket vagy azok egy-egy itthon kevésbé
ismert szeletét bemutató tárlatokat, az 1998-
ban Kossuth-díjjal kitüntetett Laknernek még
nem (igaz: ez még Hantai Simonnak vagy ép-
pen Étienne Beöthynek sem sikerült, hogy egy
hosszabb névsorral most ne kelljen szolgálni).

Persze Lakner kvalitásaival, mûvészi értéké-
vel-súlyával – a Tom Wolfe-i értelemben vett –
„mindenki”: a gyûjtôk, a kurátorok, mûvészet-
szervezôk és igazgatók, a mûvészettörténész-
szakma tökéletesen tisztában van, mégsem
történt egyetlen komolynak mondható lépés
annak érdekében, hogy az életmû végre be-
mutatásra kerüljön. Tény: olykor jelentôs da-
rabokat láthattunk oeuvre-jébôl Szombathe-
lyen kortársi társaságban vagy tematikus kiál-
lításokon (például az 1998-as állami díjazottak
mûveibôl rendezett Palme-házbeli, szinte láto-
gathatatlan mustrán), de a Magyar Nemzeti
Galériában is (HATVANAS ÉVEK, 1991), illetve a
Mûcsarnok OLAJ/VÁSZON címû tárlatán. Sôt a
Goethe Intézetben 1994-ben – ha nem is önál-
ló bemutatkozása, amire 1969 óta nem volt
Laknernek lehetôsége, de legalább csak egy
társsal, Emmett Williamsszel közös – saját ki-
állítása is volt.

A Laknert körülvevô, érthetetlennek tûnô
csendet most a hatvanas évek eleje óta Len-
gyelországban élô – a magyar képzômûvé-
szeti szcénával csak áttételes módon kapcsola-
tot tartó – mûvészettörténész barát, Brendel
János monografikus igénnyel fellépô munká-
ja, a LAKNER LÁSZLÓ BUDAPESTI MUNKÁSSÁGA 1959–
1973 törte meg.

Érdemes a mû méltatása elôtt a kötet írójá-
ról szót ejteni, hiszen Brendel János személyé-
nek érintettsége, illetve különállása sok min-
dent megmagyaráz mûve értékeibôl és hiá-
nyosságaiból egyaránt.

Brendel, mint külföldön, Poznañban tanu-
ló, majd ott oktató jeles szakember nem volt és
nem is lehetett aktív szervezôje-támogatója,
testközelben levô napi részese az általa elem-
zés tárgyává tett hatvanas-hetvenes évek ha-
zai neoavantgárd mozgolódásainak. Teoreti-
kusként sem állt az azonos évjáratú alkotók

mellett-mögött, nem igazán ismerhette meg
(legföljebb áttételeken keresztül) azt a képe-
ket, sorsokat, megrendeléseket, támogatáso-
kat mozgató hazai struktúrát, amely keretbe
foglalta Lakner itthon töltött éveit is. Kétség-
telen tény ugyanakkor, hogy Brendel volt az,
aki megszervezte, hogy a lengyel avantgárd
fellegvárában, a varsói Foksal Galériában meg-
rendezzék a fiatal magyar mûvészek csopor-
tos kiállítását, s kultúraközvetítôként mindent
megtett (és megtesz) lengyelországi megis-
mertetésükért.

A Brendel számára szükségszerûen adódó
idô- és térbeli távolságtartás még jelentôs kri-
tikai elônyök letéteményese lehet(ne), ameny-
nyiben a kívánatos distancia mellett a kellô kö-
zelségben szerzett információk, tapasztalatok,
élmények, ismeretek támogatják a tervei sze-
rint monográfiát írót. Ezeknek a hiánya azon-
ban sokfajta tévedés forrása lehet (s az is).

Ezzel magyarázható, hogy (mûvészet)szo-
ciológiai szempontból Brendel „elmázoltan”
és hiteltelenül ábrázolja a történelmi hátteret.
Ilyeténképp a Bernáth-tanítványt „megilletô”
széles lehetôségsáv (az önálló mûterem meglé-
te például a hatvanas évek elején) a kísérletezô
mûvészt korlátozó adminisztratív intézkedé-
sekkel, a külföld számára a magyar képzômû-
vészetet reprezentálni képes festôi megjele-
nés a hazai nyilvánosság elôl történô elzárás-
sal együtt történô bemutatása a „három T” el-
lentmondásos mûködésének avatott leírása
nélkül nem képes a kor „dialektikájába” beve-
zetni olvasóját. A Lakner mozgásterét, meg-
élhetését, festôi kiteljesedését meghatározó,
korlátozó-segítô makrokörnyezet így az általá-
nosságokon túlmenôen – például az új gazda-
sági mechanizmus gazdaságpolitikai nyitása
ellen fellépô erôk hetvenes évek eleji sikerei 
a mûvelôdéspolitikában azonnal lecsapódó s
közvetlenül Lakner személyére hatóan reg-
resszív hatásairól szóló röpke megjegyzésen
kívül – szinte érintetlenül és feltáratlanul ma-
rad, s még „történeti tapétaként” sem szolgál
a „fôhôs” cselekedeteihez.

Az a világ nem kerül legalább érintéskö-
zelbe a mai befogadó számára – aki nem szük-
ségszerûen azonos az akkori kortársakkal, ha-
nem, remélhetôleg, éppen a Lakner mûködé-
sét csak nyomaiban megismerni tudó ifjabb
korosztályok képviselôje –, amelyben egyszer-
re és ugyanakkor nyerhetett szinte rögtön a fô-
iskola elvégzését követôen, 1960-ban köztéri
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megbízást Lakner az akkori Savoy bárba ke-
rülô falképre, hogy aztán nyomban hivatalo-
san kitagadják a nagy nemzeti össz-képzômû-
vészeti parádéról. A sikerre a tehetség és an-
nak gyors felismerése lehet a magyarázat, az
utóbbit Aradi Nóra mindenkinél hitelesebben
megindokolta A IX. KIÁLLÍTÁS ZSÛRIZÉSÉNEK MUN-
KÁJÁRÓL címû írásában: „Különösen éles, hosszú
vita során dôlt el 5-8 olyan festmény sorsa, amelyek
szemléletükben rendkívül problematikusak... ame-
lyeken a káosz, a morbiditás, a rendezetlenség, a rá-
ció minden lehetôségének hiánya tûnik szembe.
Egyes mûvészek még a természeti valóság egységé-
ben (pl. Szabó Ákos), mások a tér és az idô tagadá-
sával, szürrealista módszerrel (pl. Lakner László)
adnak hangot e tôlünk idegen érzelemvilágnak...
végül a zsûri egyhangúan (sic!) az elutasítás mel-
lett döntött...”2

Ugyanez az áttételesen is csak alig érintett
világ az, amelyben az elsô és egyetlen önálló
tárlatát Lakner az igencsak szûk Kulturális
Kapcsolatok Intézetében – a mai Dorottya Ga-
lériában – rendezhette meg 1969 szeptembe-
rében, nem egészen egy és negyed évvel az-
után, hogy a magyar állam egyik reprezenta-
tív festôjeként az esseni Folkwang Múzeumban
„...az elsô gyûjteményes jellegû, mai képzômûvésze-
tünket bemutató kiállítás az NSZK-ban...” alkal-
mával „...a múzeum szakértôinek és a sajtó képvi-
selôinek döntése alapján”3 a festészeti díjat nyer-
te el (s a hivatalos elismertségnek alig örven-
dô, késôbb a rendôrség által vegzált Major
János a grafikai díjat kapta meg).

Mivel lehet pótolni vagy helyettesíteni az el-
maradó lényeges információkat? Mindenek-
elôtt az írás említett személyes hangvételével,
a mû „tárgyára”, Lakner Lászlóra történô „föl-
esküdöttség” vállalásával, ahogyan azt a rövid
ELÔSZÓ elején, megadva a kötet alaphangját,
Brendel teszi: „Engedtessék meg – írja elsô mon-
datában –, hogy e sorok írója néhány személyes
megjegyzéssel osztozkodjék az olvasóval, nevezhet-
nénk ezt vallomásnak, mellyel tartozom Lakner
Lászlónak is, akihez idestova harmincéves barátság
fûz; barátság, melyet nem kezdett ki az idô vasfo-
ga...” (9.)

Az ily módon elénk tárt elemzôi-baráti elfo-
gultság-elfogódottság azonban – mint erre
még a késôbbiekben utalunk – a Brendel által
szintén az ELÔSZÓ-ban exponált mûvészettör-
téneti-mûvészetelméleti kérdés megfogalma-
zásában és érvényes válasz nélkül hagyásában

is érzôdik. A brendeli dilemma lényege ugyan-
is az, hogy: „...akarva-akaratlanul is felmerül a
kérdés: Lakner mûvészetét – mely a hatvanas évek
közepétôl nemcsak szervesen kapcsolódik a magyar
neoavantgarde mozgalmához, de Lakner ennek a
formációnak a vezéralakja volt – ma mennyiben te-
kinthetjük avantgarde jellemûnek?” (10.) S a vá-
lasz is kész: „Lakner sohasem szakított a XX. szá-
zad még klasszikus értelemben vett modern mûvé-
szetével.” (Uo.)

Eltekintve most a megfogalmazás nehézsé-
geitôl – például a mozgalom és a formáció fo-
galmainak azonos értékûként/értelmûként va-
ló kezelésétôl –, a Lakner-életmû és az ehhez
szorosan kapcsolódó Lakner-recepció elméle-
ti és összehasonlító vizsgálatához, a kortársi,
illetve mûvészettörténeti meghatározottságok
bemutatásán túl múlhatatlanul fontos (lett vol-
na) a Lakner mûvészetének leírására a kötet-
ben kulcsként használt „klasszikus modernség”,
„avantgárd” és „neoavantgárd” fogalmak – leg-
alább szigorúan csak az íráson belül történô al-
kalmazás esetére szóló – meghatározása. Rész-
ben a kötet hiányzó (!) felelôs szerkesztôjének
lett volna a kötelezettsége (a zavaróan több-
szörös képszámozás, a fájóan magyartalan
fogalmazási pontatlanságok-pongyolaságok
megszüntetése mellett), hogy a tanulmány író-
ját még idôben, a kézirat leadása elôtt ráve-
gye arra, definiálja e fogalmakat. Ezenközben
lett volna idô elgondolkodni azon is, hogy
Lakner oppozíciós mûvészete a „klasszikus érte-
lemben vett modern mûvészet”-tel politikai alap-
állás tekintetében is harmonikus kapcsolatot
ápol-e, vagy csak stílustörténeti szempontból
áll fenn közöttük a Brendel állította kapcsolat.
Az avantgárd politikai irányultságát tekintve
Közép-Kelet-Európában baloldali volt, s e bal-
oldali elkötelezettséghez a mûvekben – és az
attól aligha elszakítható mûvészi magatartás-
ban – hûnek maradni – kifejezetten elismerés-
re méltó.

Jellemzi a fogalmi tisztázatlanságok erejét,
hogy a felelôs kiadóként megjelölt Sinkovits
Péter, az Iparterv-kiállítások szervezôje-ren-
dezôje által nálunk megjelentetett könyvben
az egyik, Lakner számára is fontos fejezet élé-
re címként az kerülhetett: IPARTERV – EGY SZOCIA-
LISTA ÉPÍTÉSZETI IRODA NEVE A MAGYAR AVANTGARDE

SZINONIMÁJA LESZ 1968–1970. Az Iparterv a ma-
gyar avantgárd cégérévé már bizonyosan nem
válhatott: sokkal inkább az volt a Ma folyóirat
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vagy Szentendre Vajda Lajossal és Korniss De-
zsôvel, netán a Bauhaus, ahol – miként az el-
kedvetlenítô tárgyi tévedéseket korrigáló Er-
rata is jelzi – Bernáth Aurél is tanult, és Mo-
holy-Nagy tanár volt. A Pécsi Mûhely, a Szüre-
non, a Rózsa presszó és más helyek mellett –
ha mindenképpen szükséges – a neoavantgárd
„jelképének” jelölhetô.

A fogalmak „elmosódottságának” további
fájdalmas következménye az is, hogy Brendel-
nek az az álláspontja, mely szerint a Laknert
érintô „intellektuális inspirációk sokasága, legye-
nek – voltak – azok filozófiai, költôi, képzômûvé-
szeti vagy mûvészetelméleti jellegûek, mind a XX.
század már klasszikusnak számító forrásaiból ered-
tek” (10.), nehezen vagy talán egyáltalán nem
interpretálható a szöveg rendszerében. Kü-
lönösen, ha azokat az alkotókat vagy filozó-
fusokat említi forrásként, akik, mint Robert
Rauschenberg vagy Max Ernst, Celan vagy
Wittgenstein, a Brendel által földolgozni szán-
dékozott pályaszakasz „jelen idejében” még
korántsem voltak nevezhetôk XX. századi
klasszikusnak (sôt még „elfogadottnak”, illet-
ve „általánosan elfogadottnak” sem mindig).

Nyilvánvaló, hogy Brendel is tisztában van
(kell, hogy legyen) vele: nincs konszenzus; 
a klasszikus avantgárd, illetve az avantgárd és 
a neoavantgárd (vagy utómodern)4 történe-
ti megközelítésének, tartalmi meghatározásá-
nak sokféle újabb (és régebbi) kísérlete létezik
például Frank Kermode-tól Ihab Hassanon és
Hegyi Lorándon át Matei Cálinescuig, s a kö-
zülük való (módszertani) választás (vagy egy új
megalkotása) nélkül nem lehet (mûvészet)el-
méletileg megalapozott, hiteles értékelését
adni a lakneri életmûnek (sem) a posztmo-
dern – vagy a posztmodern utáni – korban.

Persze az önmaga számára föltett kérdés
megválaszolatlansága is érvényes felelet: an-
nak tartalma szerint Brendel nem vesz tudo-
mást arról, hogy az avantgárdot és neoavant-
gárdot, a hatvanas-hetvenes évek mûvészetét
is átértelmezik, új kontextusba állítják az az-
óta született mûalkotások, irányzatok, mûvé-
szeti technikák, az újabb korszakolási kísérle-
tek, mûelemzôi módszerek. Számára az avant-
gárd és neoavantgárd lezárult, végérvényesen
„klasszicizálódott” (nem fogadja el tehát a per-
manens avantgárd sokak számára oly kedves
ideáját): nem látja szükségesnek újraértelmez-
ni vagy másfajta szempontból magyarázni, hi-

szen egyre kevésbé kell meglepetésekkel, fel-
fedezésekkel számolni, ha a szürrealizmus
mûvészetérôl, a tasizmusról vagy a happening-
rôl, Warholról, Rauschenbergrôl, Hartungról,
Tinguelyrôl, Picassóról vagy Arpról, Noldéról,
Beuysról, Louise Nevelsonról vagy Frank Stel-
láról: elhunytakról vagy még élô, alkotó mû-
vészekrôl és stílusaikról esik szó.

Brendel számára a klasszikus avantgárd, az
új tárgyilagosság a harmincas évek Amerikájá-
nak szociális mûvészete (megjegyzendô, hogy
Lakner egyik kedves alkotója kezdetben éppen
ennek az irányzatnak legjelentôsebbje, Ben
Shahn,5 a Die Brücke csoport „szocialista jel-
legû új realizmusa” hagyományainak örökö-
se) éppen úgy a XX. század „érintésbiztos” és
immáron konvencionális mûvészete, mint a
pop-art, a fotórealizmus, a land-art. Kodifiká-
latlanul, de már közmegegyezéssel elfogadott
alapnormaként funkcionál a kitágított értel-
mû „klasszikus modern”, amelyhez a minden-
kori legújabb mûvészetnek, legyen az XX.
vagy XXI. századi, igazodnia kell, és amellyel
párbeszédben az artikulálhatja magát.

Ez a ki nem mondott, de Lakner mûvésze-
tének meghatározásával finoman, ám annál
biztosabban érzékeltetett enyhén konzervatív
és elitista szemléleti-elméleti pozíció ugyanak-
kor nem zárja ki (sôt elô is segíti) azt, hogy
Brendel egyes mûveket szépen interpretál-
hasson, beleéléssel-beleérzéssel és hitelesen.
Az egyes mûvek vagy mûcsoportok elemzése
azonban még nem monográfia, hanem – a
hozzájuk kapcsolódó személyes emlékekkel,
társadalmi-történeti érdekességekkel elbeszél-
ve – inkább a képzômûvészeti-mûvészettörté-
neti esszé mûfajának kategóriájába illik, s mint
ilyen, semmiképpen nem fog megfelelni a
Brendel elôszavában hangoztatott amaz állás-
pontnak, mely szerint a kötet „hiányt pótol a ma-
gyar kortárs képzômûvészet forráskutatásában”.
(Miközben mindenképpen el kell ismerni,
hogy Brendel kötete úttörô munka.)

A sokoldalú és a társadalmi haladás ügyé-
nek elkötelezett, humanista Lakner László –
aki e tekintetben mindenképpen és vitathatat-
lanul a legjobb, Brendel által is felhívott XX.
századi mûvészhagyományok követôje és foly-
tatója – mûvészete azért érdemelt volna alapo-
sabb és igényesebb földolgozást, mert Lakner
a hatvanas-hetvenes évek legjelentôsebb ma-
gyar festôinek egyike. Objektív sorrend (még)
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nem állítható fel, de megítélésem szerint ô volt
az, aki itthoni aktív mûködése két évtizedének
kortársi és egyetemes mûvészeti gondolatait-
tendenciáit a legmagasabb mûvészi szinten
dolgozta föl.

Laknernek a kötetben is látható festményei,
rajzai, koncept munkái igazolják ezt az (elô)-
ítéletet. Olyan alkotót mutatnak a reproduk-
ciók, akinek valamennyi mûve a sokoldalú te-
hetség6 azonnal észrevehetô jeleit sugározza:
az elmélyült gondolati igényességgel párosuló
kivitelezés finomságát és nagyvonalúságát, a
káprázatos festôi-grafikusi (technikai) tudást,
a (festôi) gondolkodás hazai iskolákon túl-
emelkedô formátumosságát, a használt vagy
kihasznált stiláris rétegek – montázsszerkeze-
tek, tasista képfelületek – újszerû egységben
kezelését. Festményei, mint a Nemzeti Galéria
tulajdonában levô és ritkán látható POLITECH-
NIKAI ÉPÍTÔSZEKRÉNY (kötetbeli nevén: POLITECH-
NIKAI SZEKRÉNY) vagy a Larousse enciklopédia
szócikkeit leltárszerûen, mintegy Max Ernst-i
átérzékített kimértséggel, egzaktsággal egy-
másra-egymás mellé halmozó, a szó- és fo-
galommágiát festészeti varázslattá változtató,
mindezt a szürnaturalista iskola áradó, a kép-
tér minden szegletét tárgyakkal, festôi gesztu-
sokkal kitöltô EGY SZOBA MÚLTJA (kötetbeli cí-
mén: EGY SZOBA MÚLTJA REPÜL), nem egy lezárt,
magunk mögött hagyott, megmerevedett mû-
vészettörténeti korszak és annak egyik jelen-
tôs iskolája reprezentatív alkotásaiként doku-
mentálódnak, hanem értékteremtô és érték-
hordozó, nagy hatású mûvekként, amelyek-
kel ma is párbeszéd kezdeményezhetô és foly-
tatható.

A szürnaturalista és prepopos képekben
még szinte gáttalan, szabadon tobzódó-lobo-
gó festôiséget, montázsos szerkesztésû képépí-
tést (például HÍREK) a hatvanas évek közepére,
a RÓZSA-sorozatban, illetve a napi hírek „hatá-
sára” született. Politkunst körébe is sorolható
Saigonban és a direkt politikumot ugyan kerü-
lô, de (a Leo Strauss-i intenció szerint) „a so-
rok között olvasni tudók” számára egyértelmû
állásfoglalásként értelmezhetô ENGEDELMESEN-
ben fölváltja a nagy szín- és anyagfelületek al-
kalmazása: a rothkói képformálás találkozik a
figurativitással, hogy aztán a koncept art ide-
jén tovább egyszerûsödve a képépítés egyre
visszafogottabbá váljék, a monokróm festé-
szethez közeledve. Az eszközök egyszerûsödé-

sével, a színek, a faktúra redukálásával, a nar-
rátori szerep kiiktatásával vagy elszemélytele-
nítésével – a vérbeli festô még redukcionis-
ta korszakában sem tudja megtagadni-meg-
hazudtolni festô mivoltát! – is érzéki mûveket
tudott Lakner létrehozni. Például a SEKÉLYVÍZ

(korábban: KÖVEK) a koncept art hatása alatt
készült, pendant-jánál nem kevésbé hatásos,
de letisztultabb, jelszerûbb, intellektuálisabb
„továbbfejlesztését”, az 1972-ben született KA-
VICSOK tájképét. Az egymáson heverô tehe-
tetlen kövek már nem pusztán önmaguk szép-
ségét adják, rendjük filozófiai gondolatokat
szül-hordoz, s a látszólag szigorúan determi-
nált rendbe összetömörített anyagról bátran
asszociálhatunk József Attila ESZMÉLET-ének
negyedik versszakára.

A fotókról és fotók alapján készült fotórea-
lista munkái – amellett, hogy a hiperrealista
stílus íratlan szabályainak megfelelôen félel-
metesen pontosak, ám egyben (s ez „szabály-
ellenes”) ironikusan személyesek – korántsem
olyan távolságtartóan hûvösek, kommentár
nélküli „valóságrögzítôk”, mint az amerikai
fotórealista festmények. Ez nemcsak a DOSZ-
VIDÁNYIJA címû, tizenkilences vöröskatonák fo-
tóját látszólag pontosan, a posztszocreál igé-
nyeinek is megfelelôen visszaadó, ugyanak-
kor a „komoly” témának üdítôen groteszk mó-
don fityiszt mutatva, önmagát a kompozíció-
ba belefestô alkotó személyességének tudha-
tó be. Éppannyira annak az empatikus és egy-
ben mélyen ironikus mûvészi magatartásnak,
amely nem egyszerûen a tárgyak, helyzetek,
fények-visszfények mint mûvészeti-mûvészet-
szociológiai tények vizsgálatát állította – a kor-
szellem tudományossághoz közelítô mûvészet-
ideálját követve – saját mûvészi tevékenysége
középpontjába, hanem – politikai álláspontját
és meggyôzôdését kifejtendô-kifejezendô – az
aktuális mûvészetpolitikai megszorításokra a
(mûvészet)történeti múlt és közelmúlt sajátos
– precíz és realista eszközei miatt az adott pil-
lanatban a hivatalosság és az avantgárd által
egyaránt kevéssé támadható – feldolgozását
tekintette feladatának. Ennek jegyében szület-
tek aztán olyan Lakner-mûvek, mint – hogy
rögtön a lakneri tudakozódás legalább kétfé-
le irányultságát jelezhessük – a SILENCE (HOM-
MAGE À BEUYS) vagy a DUCHAMP FÉSÛJE, illetve a
FÔKÖTÔ és a SUBA (a Magyar Néprajzi Múzeum
gyûjteményébôl).
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Beke László pontosan összefoglalta a lakne-
ri fotórealizmus sajátosságait: „Lakner tématá-
ra már csak azért is sokrétû... mert nem szorítkozik
a fényképpel azonosított festmény ambiguitására,
hanem más leképezési formákat is alkalmaz modell-
ként, melyeket mindig más és más szituációba helyez,
de egy festményként tételezett képhez viszonyítva...
Laknert... az különbözteti meg a rokon törekvésû
külföldiektôl... hogy míg azok semlegesítik és általá-
nosítják a téma realitásértékét, addig ô elôször elvég-
zi a gondolati általánosítást, aztán az »itt és most«-
ra aktualizálja.”7

Úgy gondolom, meglehet, talán igaztala-
nul, hogy az a morális konfliktus, amely Lak-
ner (és kortársai) egzisztenciális gondjai, az
adott struktúrában való (meg)élhetés minél
kevesebb konformitással való összekapcsoló-
dása (például: ne legyünk képcsarnoki festôk,
akik a tájképeiket minden heti zsûrire bead-
ják, de azért mégis legyen lehetôségünk köz-
téri munkát elhelyezni), és az éppen aktuális
világfestészettel való azonosulás együttes igé-
nye és kényszere találkozásából táplálkozott,
nem szakítható el az e képekben is megfi-
gyelhetô kettôsségtôl (a hivatalosság számára
is elfogadható, klasszikus és/vagy bevett iko-
nográfiai mintákat követô téma – rózsa, táj-
kép, anatómiai részletek, munkásmozgalmi
csoportkép – felvetése és ironikusan tárgysze-
rû feldolgozása-transzformálása az „itt és
most” jegyében).

Ha nem is tudatos kompromisszumként, de
ez a súlyos, bensôvé vált ellentét (hiszen a „túl-
zott modernkedés” sok lehetséges megélheté-
si forrást berekesztett, viszont a struktúrába
való belépés az értelmiségi függetlenség és 
a neoavantgárd csoportba tartozás részleges
vagy végleges feladásával, másfelôl „kitaga-
dással” járhatott, hiszen hol van még az az idô,
amikor kimondatott: az az igazi avantgárd, aki
sok, minél több pénzt kér a mûvéért!) átszü-
remlik az alkotásokba, még ha a lakneri for-
mában kétértelmûen és áttételesen is.

E kompromisszum határait Brendel is jól
érzékeli, amikor a koncept mûvek kapcsán, 
de véleményem szerint az egész elemzett
mûegyüttesre érvényesen megállapítja, hogy:
„szuggesztívek és direktek, anélkül, hogy lázadásra
akarnának fölszólítani” (143.). Ezzel a „beisme-
réssel” a posztszocreál „agitkától” Laknernek
a társadalom önismeretére hatni kívánó, de
mindvégig a képzômûvészet területén belül

maradó, abból legföljebb a költészet irányába
nyitó munkásságát sikerült hatásosan elhatá-
rolnia, ahogyan a lankadt poszt-Gresham ha-
gyomány folytatóitól is. Éppígy élesen elválik
a lakneri festészeti program – már csak színvo-
nalbeli különbsége okán is – a nem teljesen
megemésztett-földolgozott expresszionizmus-
élményû, a hétköznapok forradalmiságát ki-
emelni akaró, dekoratív képeket „termelô” 
s állami támogatásra érdemesített „modern”
csoport, a „lényegében a szocialista társadalom
adekvát mûvészeteként”8 megnevezett „Kilen-
cek” éppen a hatvanas évek közepén egy rövid
pillanatra „aktuális” mûvészetétôl is.

Nem szorul tehát bizonyításra, hogy a Lak-
ner-értelmezés sarkpontja az életmû korrekt
elhelyezése a kortárs mûvészetben és – ami
ezzel együtt jár – a mûvek és az életmû(rész)
régi és új recepciójának összevetése (lenne):
azok egymásra vetítése, átfedéseik és ellenté-
teik fölmutatása. Elfogadható e kontextusban
az, hogy Brendel a lakneri életmû mai érvé-
nyességének kutatásakor a sajátlagos lakneri
„felzárkózás”-ideológia – az amerikai és a ma-
gyar festészet mint „lemaradt” nemzetek mû-
vészetének hasonlósága, amelyben az ameri-
kai példáját követve „ledolgozható a hátrány”
– mûvészetfilozófiai premisszájából kiindulva
Laknert a még mindig erôs elméleti és gyakor-
lati befolyással bíró szocreált mintegy kikerü-
lô, azon átlépô, „önmagát megteremtô” alko-
tóként állítja elénk. Megfelel ez a kép/önkép a
baudelaire-i – ha nem is XX. századi – „klasz-
szikus” ideálnak: „A mûvész csak önmagának
tartozik felelôsséggel... egyedül csak saját magáért
áll jót... Önnönmagának királya, saját papja és
önmagának istene.”9 E kép csorbulását – vagy
ami ugyanaz: kiterjesztését – jelenti, hogy
Brendel szerint Lakner a hatvanas évek végé-
nek Németh Lajos-i ideálját testesítette meg:
„egyszerre modern és ugyanakkor magyar” festô
volt, aki nem „uniformizált” mûvészetet hozott
létre (bármit jelentsenek is ma ezek a fogal-
mak) (76.).

Brendel, a számára lehetséges konklúzió-
kat levonva, a részlegesnek konstituált hagyo-
mánynélküliségbôl,10 a Németh Lajos-i ide-
álnak való megfelelésbôl-megfeleltetésbôl, il-
letve a társtalanságból következôen – immár
nehezen védhetôen – arra az álláspontra he-
lyezkedik, hogy az „önteremtô” Laknerre vo-
natkozó szakirodalomra, Lakner mûvészeté-
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nek korabeli recepciójára csak elvétve és rész-
ben szabad, kell és érdemes támaszkodnia. Az
írás nem is tekinti kritika tárgyának a Lakner
mûvészetérôl szóló egykori mûelemzéseket,
bibliográfiát és névmutatót sem készít, pedig
az nemcsak hogy tartalmi kelléke a kötet által
elôre jelzett mûfajnak, a monográfiának, ha-
nem a további kutatásokhoz is elengedhetetle-
nül szükséges forrás (lenne).

A lakneri „önteremtés” aktusának folyama-
tos hangsúlyozása során Brendel Lakner mun-
kásságát a hatvanas–hetvenes évek hazai és
nemzetközi mûvészeti történéseinek, mûvé-
szettörténetének kontextusában sem helyezi
el hiánytalanul. Hatásokat, például a Velencei
Biennálén látott Rauschenberget, a korai Ivan
Albright-inspirációt ugyan említi, de aztán a
konkrét hatástörténeti elemzések helyett in-
kább leszögezi: „...bár Lakner a XX. század stí-
lusirányzataiból merít inspirációt, azokkal egyben
szüntelenül vitába is száll, s e dialógusból alakítja
ki egyéni szín- és formavilágát, elkerülve az unifor-
mizáció csapdáját”. Magam sem állítanám ép-
pen az ellenkezôjét, hiszen ez szinte minden
valamirevaló mûvészrôl elmondható. De mert
Lakner tényleg eredeti alkotó, megérdemelne
annyit, hogy egyfelôl kontrasztként szó essék
a kortársi mûvészeti irányzatokról és azok rep-
rezentánsairól, másfelôl legalább részben föl-
villantódjanak azok a mûvészeti területek,
ahol azok találhatók, akik nem kerülték ki a
Németh Lajos-i értelemben vett „uniformizáció
csapdáját”. Például azok a festôk, akik a hat-
vanas–hetvenes években „modernekként” fél-
kubista csendéletekkel töltötték meg a Kép-
csarnok raktárait, miközben maguk is tudhat-
tak arról, hogy a Brendel munkája által átfo-
gott korszak egyik fontos mûvészettörténeti
munkájában, A MODERN FESTÉSZET-ben Herbert
Read a szintetikus kubizmus kapcsán Juan
Gris, Albert Gleizes és André Lhote alkotásait
éppen amiatt marasztalja el, mert „egy új stílus
milyen könnyen válhat az akadémizmus újabb for-
májává”.11

A Németh Lajos-i problémafelvetés sokol-
dalú megközelítése annál is fontosabb feladat-
nak látszik, mivel a magyar képzômûvészet (és
elméletei) a XX. században a megkésettség és
a másodlagosság kettôs szorítású (ön)vádjával
kénytelen(ek) megküzdeni, s ha mégis akad-
nak olyan alkotók, akik – Moholy-Nagy vagy
Hantai Simon módjára – a perifériáról a cent-

rumba, a fôáramba kerülnek, azok szerepérôl,
jelentôségérôl, a személyiség és a körülmé-
nyek sajátos összejátszásáról mindenképpen
többet és alaposabban kellene tudnunk. Ha
pedig Laknert is ilyen, az egyetemes mûvé-
szetbe éppen idôben „becsatlakozó” öntörvé-
nyû, a nemzetközi trendeket és a hazai hagyo-
mányokat egymásba játszató, azokból sajáto-
san magyar, de internacionálisan is elismerést
szerzô mûvészeti értékeket létrehozó alkotó-
ként akarjuk látni, mert az, akkor érdemei sze-
rint ezt a portrét kell róla megrajzolni megfe-
lelôen okadatoltan.

Ennek hiányában az önmagára összponto-
sító, referenciáitól és (kölcsön)hatásaitól félig-
meddig megfosztott mûvész és mûegyüttese
elemzése éppen természetes kortársi közegé-
bôl kiszakítottan, az „elmaradás fôáramköré-
be”, a meg nem mért hazai teljesítmények kö-
zé szorultan jelenik meg: az elmúlt közel har-
minc év által átformált-átalakított Lakner-kép
sem tûnik fel mögötte – elôttünk.

Egyebek mellett ezért lett volna célszerû,
hogy Brendel határozott elvi – kritikai – állás-
pontot képviseljen magával a festôvel és Lak-
ner öninterpretatív megnyilatkozásaival szem-
ben is. Jó példa az elmaradt felülvizsgálatra, az
ésszerûségen túlmutató önreflexivitás techni-
kájának szövegbe épülésére, ahogy Brendel
egy helyütt egy 1970-es (!) – dokumentálatla-
nul maradt – beszélgetésüket idézi föl a fotó-
realista festészet ideológiájáról: „...A festô atti-
tûdjének utolsó állomása fotóról festeni, ahol csak a
kiválasztás pillanata számít. A többi kivitelezés.”
Úgy vélem – bízva Brendel és Lakner egyetér-
tésében is –, hogy a kivitelezés minôsége, a fes-
tôi tudás, a manuális készség, az anyagba látás
tehetsége: egyszóval a formaalkotás legalább
olyan fontos, mint a témák megtalálása, a ki-
választás gesztusa. Lakner megnyilatkozása –
amelyben a redukcionista konceptfilozófia kö-
szön vissza – egyébiránt ugyanannak a termé-
keny konfliktusnak a megjelenése, amelyrôl
fentebb tettem említést.

A mûvész persze magyarázatával egy pilla-
natra úgy tünteti fel magát, mint aki lebecsüli
a formateremtés szükségességét, s a tartalom
önmagában valóságának adna elsôbbséget
(pedig maga is tudja, minden munkájával bi-
zonyítja, hogy a festészet lényege a formate-
remtés).12 Mindez még rímel is a Brendel ál-
tal kiemelten fontosnak tartott témaközpon-
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túság szerepének kiemelésére (nyilván a né-
metországi alkotói út eredményeitôl való meg-
különböztetést is megelôlegezendô). Ahogy
Brendel írja: „Lakner fotórealizmusának egyik as-
pektusa, mely nem a mûvészi kifejezési formára, ha-
nem a mûvek tematikájára vonatkozik, még egyszer
felidézi Németh Lajos szavait, melyek a magyar
valósággal adekvát mûvészet megteremtésének a
problémáját vetik fel.” (91.)

A kötet bemutatta pályaív és alkotások azon-
ban ezt a némileg átideologizált, a társadalmi
kapcsolódásokat túl közvetlennek mutató, al-
kalmazott festôi tudást igénylô, technicista, sa-
ját legfontosabb eszközeitôl távolságot tartó,
festôiségellenes (esztétikai) alapállást – még
ha az csak egy korszakra volna is esetleg jel-
lemzô – nem igazolják. (És nem is a legmeg-
gyôzôbb érv, ha magát az alkotó önreflexióját
tekintjük – ismételjük – kritika nélkül forrás-
nak, ahogyan azt Brendel teszi.) A kötet által
tárgyalt „itthoni” Lakner mindvégig azt bizo-
nyította munkáival és munkáiban, hogy a figu-
ratív festészeti hagyomány érzékeny és kiemel-
kedô folytatója-megújítója, akinek munkássá-
gában nem volt véletlen kitérô (a részben ta-
lán a Larry Rivers mûvészete által is inspirált)
visszanyúlás Rembrandthoz sem. Elsôsorban
tehát a formateremtô Lakner keltheti fel mai
érdeklôdésünket s nem az éppen aznapot te-
matikájában megjelenítô mûvész.

Mindenesetre, ha magunk teszünk eleget
annak a kötelezettségnek, amelyet a monográ-
fia szerzôje elmulasztott, akkor az egyik fontos
„hiányzó”, a lakneri életmû hazai termését jól
ismerô Szabadi Juditnak az 1970-es Corvina
Képzômûvészeti Almanachban publikált LAK-
NER LÁSZLÓ FESTÉSZETE címû, majd’ egyíves ta-
nulmánya újraolvasása után plasztikusan az a
Lakner-arckép látszik kibontakozni, amelyet
Brendelnél – a szövegközi felvillanások és ígé-
retek ellenére – hiányoltunk. Szabadi Lakner
mûvészetét korrekten és megbízhatóan he-
lyezte el a kortárs mûvészetben, s megtalálni
vélte a Lakner mûvészetét jellemzô alapstruk-
túrát is: „Az anyagot körüljáró és megjelenítô szen-
zualitás Laknernek éppúgy alapvetô tulajdonsága,
mint az intellektualizmus, mely elrendezi és felül-
vizsgálja a világot. Tulajdonképpen ez Lakner »ál-
landóságának« a titka: az érzékek és a ráció mûköd-
tetése a képekben; ennek a kettônek a meghitt jelen-
valósága, mely túlmutat a gyakran ötletekre épülô
képzômûvészet pillanatnyiságán.”13 Noha az utol-

só mondat zárása a Laknert foglalkoztató kon-
cept mûvészettôl való idegenkedésrôl tanús-
kodik, azért a fôbb pillérek – szenzualizmus,
intellektualizmus, az érzékek és a ráció együt-
tes jelenléte – ma is kiindulópontul szolgálhat
Lakner László sajátos közép-kelet-európai ér-
zékenységû mûvészetének monografikus föl-
dolgozásához.
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