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Bevezeto

A szerz6 megjegyzése

Eloljaroban szeretném értelmezni, hogy a DLA disszertacio megirasa mit jelentett sziamomra alkotoként €s
milvészeti oktatoként.

Gyakorlo festoként 6sztondsen festek, majd a mi elkésziilte utan, igymond hatralépve, helyezem kulturalis
kontextusba az elkésziilt mivet.

Egyetemi oktatoként igyekszem reflektaltan és megfeleld tavolsaggal viszonyulni a hallgatok késziild miiveinek
alakulasahoz és azok Osszefiiggéseinek értelmezéséhez.

Doktori disszertaciom megirasakor egy nagyobb ivii fest6i kérdésfelvetés miivészettorténeti és kortars kon-
textusba helyezésére vallalkoztam. A dolgozat megirasa egy elére nem vart intellektualis élményt hozott
szdmomra.

Anyanyelvem német. A disszertacio irasa kozben szembe keriiltem azzal az altalam mar korabban is észlelt
ténnyel, hogy a miivészetrdl valo beszédmod magyarul, illetve németiil nagyon kiilonbozik. A dolgozat
magyar nyelvii megirasa kényszeritett arra, hogy atgondoljam, hogyan hatarozza meg ez a kulturalis kii-
lonbség dolgozatom megirasanak munkamodszerét.

A fogalmak nyelvi forditasa sosem lehet teljesen pontos, hiszen azok a kiilonb6z6 nyelvteriileteken eltérd
kulturalis asszociaciokat hoznak felszinre. Ezért a fogalmak forditasan tul igyekeztem azok kulturalis bea-
gyazottsagat felmérni, a két kulturkor kozti asszociaciok kiilonbségét értelmezni €s sziikség estén 1étrehozni
a fogalmak jelentésének kulturak kozti k6zos nevezdjét.

A disszertacio ezért onmagaban egy kisérlet, mely a két eltérd nyelvi és gondolkodasmod 6sszegzéseként
sziiletett, magyar nyelven. Németiil gondolkodom, magyarul tanitok, ezért disszertaciomat magyarul irtam.

Az értekezés bevezetése

A doktori értekezés cime és témaja A kép szellemi perspektivija. Ez esetben a valasztott témakor egy specialis
miivészeti 0sszefiiggésnek, a fekete négyszognek és a staffazsfiguranak kontextusaban keriil feldolgozasra.
Ertekezésemben az altalam felvetett kérdéskornek tobb, egymassal osszefliggésben all6 vonatkozaséra ke-
resem a valaszt. Egyfeldl azt vizsgalom, hogy a miivészettorténet kiillonbdzé korszakaiban, a reneszansz
kortol napjainkig, milyen alkot6i dontések okan, milyen alkotoi eszk6zok alkalmazasaval és milyen szellemi
perspektiva megjelenitésének érdekében valik a fekete négyszog és a figuraabrazolas kiilonb6zé maodja a
kép részéve, illetve milyen alkotoi intencio és milyen kiilso szellemi tényezok alapjan valik a fekete négyszog
magava a képpé.

Masfeldl a valasztott témakdromon beliil vizsgalom azokat a hasonlosagokat és kiilonbségeket, melyek akkor
tarulnak fel, ha egy transzcendens, vallasi alapu miialkotasnak illetve egy 20. szazadi autonom miitargynak
szellemi perspektivait sszevetjiik.

Ertekezésem megirasa soran a fent bemutatatott kérdéskor kutatasat 6t altalam kivalasztott, kiilonb6z6
miivészettorténeti korszakbol szarmazo kép alapjan folytatom le. A képek értelmezése soran az érdekel
elsdsorban, hogyan alakult a kép terének abrazolasa, és kiilonos hangsulyt fektetek a sikabrazolas és az il-
luzionisztikus téri abrazolas kiilonbségeire, illetve azok viszonyanak ismertetésére.

Az értekezés témajanak targyat képezo ot kép mar régota foglalkoztat. A képek a keletkezés sorrendjében a
kovetkezok:



1. Fra Angelico, Krisztus sirba tétele, 1438-40 koriil, olaj fatablan, 37,9 x 46,4 cm
Caspar David Friedrich, Vandor a kodtenger felett, 1818, olaj-vaszon, 94,8 x 74,8 cm

2
3. Kazimir Malevics, Fekete négyzet fehér alapon, 1915, olaj-vaszon, 79,5 x 79,5 cm
4, Ad Reinhardt, Abstract painting No. 4, 1961, olaj-vaszon, 152 x 152 cm

5 Gerhard Richter, Betty, 1988, olaj-vaszon, 102 x 72 cm

Caspar David Friedrich képétdl eltekintve a fekete négyszog, illetve négyzet mint kozds formalis festészeti
elem koti 6ssze az altalam kivalasztott képeket. A figuralis képek viszont a haromszdg kompozicié haszna-
lataban hasonlitanak egymasra.

A képek behatobb értelmezése soran feliilvizsgadlom azon feltételezésemet, hogy a fekete négyszog kiilon-
b6z06 korszakokban bizonyos képeken egy kiilonds, absztrahald, valamint transzcendens képi elemet alkot,
mely a dimenziok kozotti atjarast jeleniti meg. Feltételezem tovabba, hogy a fekete négyszog mint képi elem
egy vizualis akadalyt is képez. Meglatasom szerint a fekete négyszognek ez az optikai akadaly jellege teszi
lehet6vé azt, hogy ez a képi elem, mint egy kapuként, vagy elvalasztoként miikodjon a kiilonbozo 1d6- és
térsikok kozott. Hasonlo hatast vélek felfedezni bizonyos staffazsfiguraknal, illetve bizonyos stilizaltan ab-
razolt figurdknal. Ertekezésem az adott képek hasonlésagait és kiilonbségeit ezen a téren is szandékozik fel-
mutatni, éppen ezért vizsgalom és Osszekapcsolom a 19. és 20. szazadi képeket az adott képsornak az
iddrendben elsd képével, egy korai reneszansz festménnyel, ami a fekete négyszog képeleme miatt 6sszeflig-
gésbe hozhat6 az idérendben késébb késziilt képekkel.

Az értekezés kitér tovabba a targyalt képek, valamint a [étrejottiik idején fennallo szellemi kozeg viszonyanak
vizsgalatara is. gy példaul arra, hogy a reneszansz utani hagyomanyos festészeti tradicioval szemben, a ro-
mantikatol kezdve a festészeti avantgard végéig eltolodott a kép szellemi mivolta, valamint a képi megjele-
nitési eszkozok és kozléstartalmak iranti elvaras. A felvilagosodastol kezdédden beindult a mitvészetekben
egy onmegkérddjelezési folyamat, és kiilondsen Kant, Hegel és Schelling esztétikaja nagyon hatott az eurdpai
¢és amerikai miivészetekre. Ezzel parhuzamosan a romantikatol a modernizmus végéig az avantgard alakulasa
mentén sz&p lassan eltolddtak a festészeti kanonban a hagyomanyos elvarasok, és elétérbe keriilt maga a
muivészet mint miivészet, illetve a miialkotas targyszertisége €s autonomitasa. A miivészeti eszkozok ¢€s tar-
talmak sorban feliilvizsgalat ala kertiltek. Itt fel szeretném mutatni az emlitett eltolodast a festészeti kanont
illetden, valamint megvizsgalni, milyen perspektivikus képi eszkdzok voltak fontosak e szellemiség meg-
jelenitéséhez, €s kiilonb6z6 korszakokban mit jelent, mit képvisel egy-egy képi megoldas.

Az értekezés elsé részében a romantika és az avantgard Osszefliggését szandékozom felmutatni a sik abra-
zolas és a térabrazolas festészeti problematikaja mentén. A masodik részben egy posztmodern képet, valamint
egy reneszansz képet targyalok azon aspektusbol, hogy hasonlo képi elemekkel rendelkeznek: fekete négy-
sz0g ¢és hdromszog kompozicioban megjelend figura a négyszog elott. A reneszansz kép vallas alapu témara,
a posztmodern kép kozvetleniil a festészeti avantgard végére reflektal. A harmadik részben a targyalt képek
szellemi perspektivaja alapjan hasonlitom Ossze a targyalt képeket. A negyedik részben a sajat miivészeti
munkamat fogom kontextusba helyezni.



1. Caspar David Friedrich, Kazimir Malevics, Ad Reinhardt — Bezarul a kép

Werner Hofmann Zeichen und Gestalt' cimii konyvében az orosz konstruktivistakrol szolo fejezetet a ko-
vetkezO mondattal kezdi: ,,Franciaorszag és Olaszorszag, a roman nyelvteriilet két nagy miivészeti nemzete
felhagyott azzal, hogy rakérdezzen a miivészeti szituaciokra, amikor a lehetéségek horizontjan megjelent a
targynélkiiliség. A valosagon valo tillépés, az érzeki vilag teljes tagadasa lemondast és dnmegtagadast je-
lentett volna e két nép szamara.”” (sajat forditas) A szovegkornyezetbdl kikovetkeztethetd, hogy Hofmann
itt csak az 1910-es évek festészetének alakulasara gondol. A ,lemondas” és az ,,0nmegtagadas” szavak se-
gitségével Caspar David Friedrich, Kazimir Malevics és Ad Reinhardt képeinek szellemi tavlatat elemezve
szeretném felmutatni, hogy a festészeti avantgard targynélkiiliségre valo torekvése ezen a vonalon hogyan
valt a festészetre nézve atmenetileg meddévé — a lemondas és onmegtagadas soran, és hogyan bontakozott
ki ugyanakkor a képmegtagadasbol egy sajat, az alkotason tulmutato szellemi-miivészeti attitiid.

1.1. Caspar David Friedrich, Vdandor a kodtenger felett

A kép funkcioja gyokeresen atalakult a 19. szazadban — ez talan a romantikaban bontakozott ki el6szor lat-
vanyosan — Caspar David Friedrich és William Turner képei pedig markans kezd6allomasok ebben a folya-
matban. Mindketten — sajat, egyéni modszeriikkel — megsziintették a hagyomanyos, illuzorikus képteret:
Turner utolsé képei fényben oldodnak fel, és majdnem eljutnak a tiszta absztrakcioig. Friedrich képtereit
viszont sokszor nem a centralperspektiva koti 6ssze, hanem a sik hasznalathoz kozelitenek. Nagy fesziiltség
keletkezik tehat a sik és a térbeli mélység kozott, és ezzel is atértékelddik a reneszansz 6ta megszokott cent-
ralperspektivikus képi felfogas. Friedrich uttoré megoldasait sokan vizsgaltak, koziiliik tobb tanulmany fel-
hasznalasaval el6szor Friedrich szellemi hatterét mutatom be, majd a képi megoldasokat.

Beke Laszl6 Caspar David Friedrich cimii kotete® nagyivii, gazdag attekintést ad Friedrich életérdl, festé-
szetérdl és az alkotot elhelyezi a szakmai kontextusban. Egyik meghataroz6 gondolata szerint ,,Friedrich
tajképein szinte minden egyes részlet hitelt érdemléen dnmagat jelenti, és egyuttal valami nmagan tlmutato
mast is, megfeleléen annak az 01j természetfelfogasnak, mely ugyanazt az egyetemes szellemi erét vagy tor-
vényt fedezi fel a természet jelenségeiben, mint a veliik egylényegli emberben. A festd pedig maga is része
ennek a spiritualis egységnek, aldveti magat a természet erdinek, masrészt, amikor megfesti 6ket, sajat szel-
lemi allapotat vetiti beléjiik. Ez a szellemi-miivészi magatartas hatarozza meg voltaképpen a német roman-
tikus festészet 1ényegét, s vele valik Friedrich egy olyan autoném tajképfestészet megalapitojava, mely
elékésziti a 20. szazadi autonoém (targynélkiili) mivészetet, s mely — masrészt — felszabadul az Gjabb spiri-
tualis kozlend6k szamara.”

A romantika tobb gondolkoddja, példaul Tieck, Schelling vagy Schlegel beszél bizonyos hieroglifa-jelrend-
szerrdl, amelyben a természet kifejezi magat: ,,Hieroglifanak, Isteni jelképnek kell minden a névre érdemes
festménynek lennie.”” Beke igy folytatja: ,,A miivész mindkét ihletd forrasat, a sajat érzelmeit és a koriilvevo
természetet egyarant természetfeletti hieroglifaként értelmezi. Ugyanakkor célja is a hieroglifa, a miialkotas,
amit a nézonek kell értelmeznie.”® Mas szoval Friedrich képein minden részlet olyannyira 6nmaga, hogy itt
személyes képi jelrendszerrdl beszélhetiink, amely Beke szerint a néz6 szamara nem feltétlentil dekodolhato.

crer

elnevezés viszont azt mutatja, hogy esetleg maguk a kortarsak sem tudtak egyértelmiien megfejteni, hogy

! Hofmann, Werner, Zeichen und Gestalt, Fischer Verlag, Frankfurt, 1957

2 Hofmann, 1957, 75. o., ,,Die beiden groBen romanischen Kunstnationen, Frankreich und Italien, haben mit der Befragung der kiinstle-
rischen Situation eingehalten, als das Gegenstandslose am Horizont der Moglichkeiten auftauchte. Wirklichkeitsiiberschreitung, voll-
kommene Negierung der Sinnenwelt, hétte fiir diese beiden Volker Verzicht und Selbstverleugnung bedeutet.”

3 Beke Laszl6, Caspar David Friedrich, Corvina Kiado, Budapest, 1986

4 Beke, 1986, 7-8. o.

5 Beke, 1986, 13. o.

®Beke, 1986, 13-14. o.



egy-egy milalkotas mit jelenthet. Ezzel szemben példaul az egyhazi miivészet meghatarozott ikonografian és
jelrendszeren alapszik, aminek altalaban még az egyéni fest6i megoldasok is alarendelik magukat. Friedrich
viszont mar abban a korban élt, amikor az egyhazba, illetve Istenbe vetett hit egyre ingatagabb talajon
mozgott.

Foldényi F. Laszlo A4 festészet éjszakai oldala cimii tanulmanykéotetében megjelent Friedrich-tanulmanyaban’
éppen azt targyalja, hogy mennyire ingatag tudott lenni akar egy hivé ember szdmadra is a spiritudlis €s
transzcendentalis megbizonyosodas, illetve kitér Friedrich festészetének koltoi oldalara is.

Friedrich 1774-ben sziiletett a keletnémet Greifswaldban, ami protestans teriilet. Hivé protestans volt, és
képein sajat vandorutjat és spiritualitasat fejezi ki. A protestantizmusban hagyomanyosan kevésbe fontos
szerepe van a szakralis képnek, mint a katolicizmusban — a leképezés és a mimézis értelme, foleg szakralis
téren, erdsen vitatott. Foldényi szerint Friedrich, ebbdl a hagyomanybol kiindulva, a katolicizmus hatasara
atértékeli az addig megszokott képi megjelenitést. Alapvetden nem elsddlegesen a latvanyhti abrazolas ér-
dekli, nemcsak valami narrativ valosag tiikkrozédik a képein, hanem a képi funkcio feliilvizsgalata altal Istent
¢s sajat magat értelmezi a természeten keresztil — illetve feliilértékeli a képnézd szerepét is. Rossz lelkiis-
meretii protestans festményeknek nevezi Foldényi a protestans hattérbél sziiletett katolikus képeket.® Ezt
kovetden pedig levezeti, hogy milyen hatrannyal indul egy protestans képalkotd: nemcsak a latvanyt és a
képet cafolja folyamatosan, hanem mar Istenhez sem keriilhet igazan kozel; az erkdlcsi normakat kell be-
tartania, és nem hibazhat: A protestans elitéli a gonoszt, és a jo példat feltétlentil kdveti. Ha ez nem sikeriil,
maris blintudat gyétri, és mivel gyonasra nincs feltétleniil lehetdsége, feloldhatatlan fesziiltségekkel nézhet
szembe. A katolikus ugy tesz, mintha hinne és alavetné magat minden procediranak (a gyonasnak), és a
procedura utan fellélegezve hazamegy, €s jol érzi magat. A hivo protestansnak viszont kotelezd azonosulni
a hittel és a hit kovetelményeivel, és rosszul érezheti magat, ha nem képes erre.’

,»Csukd be testi szemedet, hogy el6szor szellemi szemeddel lathasd a képet” — mondja Friedrich az ujplato-
nikus hagyomany szellemében. Azutan hozd napvilagra, amit a sotétben lattal, hogy az masokra is hasson,
kiviilr6l befelé.”'® Hihetetleniil ,,pontosan” tudta megfesteni, illetve megrajzolni a természeti taj barmely ele-
mét, és mégis, mindvégig ragaszkodott ahhoz a meggy6zddéséhez, hogy a festonek tilos utanoznia, a miinek
csak sejtetnie szabad, ¢és ,,mindenekeldtt szellemileg kell izgatni, és a fantazianak kell jatékteret engedni, nem
pedig a természet megfestésére kell torekedni.”!!

Ez a két idézet kell6en alatamasztja azt, hogy Friedrich a valosagtol teljes mértékben elrugaszkodo latvanyt
szeretne nyujtani. Uj vilagot kivant teremteni, méghozza kiilsé latvany segitségével leképezni egy belsd vilagot,
¢s azt gondosan megszerkeszteni. ,,A természeti latvanytol paradox modon éppen ez a tajképfestd fordult el a
legelszantabban. Mintha hosszu sziinet utan Friedrich ismét a kozépkori oltarfestészet stlyat vette volna magara.”'?

Beke és Foldényi tanulmanyai egy szempontbol ugyanarrol szolnak, ami hatassal volt ram is, amikor 2006-
ban tobbszdr is megnéztem Essenben és Hamburgban a nagy Friedrich-tarlatot: Friedrich festészetével na-
gyon messzire nyul vissza a torténelemben — és egyuttal elére is mutat. Beke és Foldényi tanulmanyaitol
eltéréen — mint fest6 — a Friedrich képeivel kapcsolatos sejtéseimmel foglalkozom, és ennek soran torekszem
megfogalmazni és elemezni, amit bizonyos visszatéro képi elemekkel (nevezetesen a képek téri megolda-
saival) kapcsolatban latok. Nézetem szerint Friedrich sok képén megsziintette az illuzorikus tér épitéséhez
sziikséges képi funkciokat, és a képi tér szerkesztésének soran elvont, absztrakt megoldasokat alkalmazott.

7Foldényi F. Laszl0, 4 festészet éjszakai oldala, Kalligram Kiado, Budapest, 2004

8 Foldényi, 2004, 81. o.

% Itt emlitek meg egy nem Friedrichrdl sz616 tanulmanyt, Rober Pfaller Das schmutzige Heilige und die reine Vernunft (A piszkos
szent és a tiszta értelem) cimii konyvét (Fischer Verlag, Frankfurt am Main, 2008), amelyben Pfaller tobbek kozott azt allitja,
hogy mai kulturankat sok ponton rossziziien athatja az emlitett protestans azonosulasi kényszer. Példaként érdekes modon a szép-
ségmiitétet is emliti. Szerinte ma mar nem elég a smink, ruha vagy frizura, hanem a kivalasztott testi ideaval valo teljes azonosu-
las a cél.

10 Foldényi, 2004, 31. 0., Siegrid Hinz, Casper David Friedrich in Briefen und Bekenntnissen, Henschelverlag, Berlin, 1968, 92. o.
' Foldényi, 2004, 31. 0., Hinz, 1968, 102. o.

12Foldényi, 2004, 65. o.



Friedrich egyfeldl folytatja a reneszansz 6ta alakulo latvanyhii képi abrazolasi hagyomanyt, tehat ugy teremt
vilagot, hogy a konkrétan latott vilag egyes elemeibdl tevédik dssze a festett kép, ugyanakkor itt elsésorban
konstrualt, kollazsszeri tajakrol van szo, amelyek jelentésiikben nagy egzisztencialis sullyal rendelkeznek,
¢és a klasszikus térabrazolasi modszereket, vagyis a centralperspektivikus megoldasokat mar csak részben
alkalmazza. Itt minden képsik és minden elem leginkabb 6nmaga, de mégis valami mast jelképez. Az, hogy
minden 6nmaga, értelmezésem szerint oda is vezet, hogy a képen beliil alig van ala- és folérendelés. Példaul
nem fontosabb a centralisan elhelyezkedd feny6fa a mogotte 1€vo kdodnél vagy az alatta levo sziklanal. Egy
képi rendszerben egymasba kapaszkodnak az egyes elemek, és erdsitik egymast 0j jelentésiikben.

Friedrich munkamodszere tehat arra a technikara hasonlitott, amit ma kollazsnak vagy montazsnak neveziink,
azzal a kiillonbséggel, hogy nem kiilonb6z6 anyagok keriiltek egymas mellé a vasznon, hanem a miivész
kiilonbz6 ceruza- és tusvazlataibol allitott 0ssze egy-egy festményt. Az Gsszeallitas folyamata soran meg-
figyelhetd egyfajta ,,személyes” geometria, ami azt jelenti, hogy Friedrichnél a felépités képrdl képre val-
tozik, és feltind azok szerkesztettsége. Foldényi ezt Isteni geometrianak nevezi. Szerinte Friedrich
geometrikus formakban, bizonyos ritmusokban akarja meglatni és lattatni tajait,'* és az absztrakcio az 6 ese-
tében az abszolutum utani vagyakozas.' ,,Friedrich tervei tobb vonatkozasban is el6legezik a minimal art
szobrait: egyfeldl szemérmesek ¢s hallgatagok, masfeldl viszont e szemérem mogott abszolutisztikus vagyak
lappanganak.”'®[...] ,,az autonom térteremtés totalisztikus vagya lappang e képekben.”!®

Friedrich miivészetét a ,,fenséges”-r6l sz016 esztétikai diskurzussal hozzak 6sszefliggésbe, mas vélemények
szerint viszont Friedrich szandékosan szinte ez ellen pozicionalta magat bizonyos képeivel.!” Sajat allas-
pontom ebben a kérdésben az, hogy Friedrich alapvet6 indittatasanak nem mindig van koze a fenséges ab-
razolasahoz, illetve a fenséges érzetének kivaltasahoz a néz6bol, amennyiben (nagyon leegyszeriisitve) a
fenséges nagysagaban minden 6sszehasonlitast feliillmul, kiilondsképpen az érzéki szépséget (Kant, Schiller).
Friedrich felfogasaban koncepcionalisan maga az esztétika valosziniileg alarendelt szerepet jatszott, ugyan-
akkor bizonyos értelemben sok képe nagyon esztétikus, sot, az 6 képeinek is rendkiviili modon artott a
reprodukcio: hosszl ideig giccsfestoként tartottak nyilvan emiatt, €s valdban, leginkabb eredetiben deriil
ki, hogy giccsrél egyaltalan nincs szé. Altalaban viszont elmondhat6, hogy ,.tetszetdsek” a képei, ami el-
lentmondast jelenthet a fenségeshez viszonyitva. Tartalmi szempontbol Friedrich képei leginkabb kérddjelek
az ember, az egyhaz, a vallas és a miivészet pozicionalasara vonatkozoan. Szamomra tehat inkabb a kételyrdl
sz6lnak, mint a fenségesrol, sot a festészeti lehetdségek iranti kételyrdl (amiben a taj is benne van). Friedrich
esetleges indittatasatol fiiggetleniil persze képei kivalthatnak a néz6bdl a fenségeshez hasonlithato érzést.
Ez azonban mar egy masik kutatas targya lehetne.

13 Foldényi, 2004, 51-52. o.
14 Foldényi, 2004, 51. o.
15 Foldényi, 2004, 55. o.
1o Foldényi, 2004, 56. o.

17 Grave, Johannes, Caspar David Friedrich und die Theorie des Erhabenen: Friedrichs Eismeer als Antwort auf einen zentralen Begriff

der zeitgendssischen Asthetik, Verlag und Datenbank fiir Geisteswissenschaften, Weimar, 2001
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A staffazsfigura és a zart temetokapu

Caspar David Friedrich képi motivumaira jellemzdek a hatat fordito alakok, a staffazsfigurak, és eléfordul
a (zart) temet6kapu €s ablak is. A francia romantikus festokkel ellentétben Friedrich nem ,,szomora” vagy
heroizal6 alakokat abrazolt, hanem figurai rendszerint elmélyiilnek egy latvany elott, akar befelé fordulnak,
¢s a staffazsfigurak is altalaban egy (természeti) latvanyban mélyiilnek el, kozben pedig a szerepiik meg-
marad indulatmentes, leginkabb személytelen szinten.

2. kép C. D. Friedrich, Vandor a kédtenger felett, 1818, olaj-vaszon, 94,8 x 74,8 cm, Hamburger Kunsthalle



A Vandor a kédtenger felett (2. kép) a német romantika egyik ikonikus képe. Werner Hofmann olyan alaknak
tekinti, aki hataval arra invitalja a néz6t, hogy azonosuljon vele. Az a tartomany, amibe belépett, szerinte
nem a cselekvés vagy a partfogas, hanem a hétkéznapoktdl tavoli csend és a(z) (6n)reflexio helye. A festd
a nézore bizza, hogy magat kiilonbozo jelentésdimenzidinak atadja. Mint jo protestans az individuum sajat
felelGsségére apellal, amib6l a mitarggyal vald banas 1j, szubjektiv modja ered.'®

A Friedrich-kutaté Helmut Borsch-Supan szerint ez a kép talan egy elhunyt erdész emlékképe. A figura zold
ruhdzata utalhat erre.'” A figura egyfel6l lapos, masfel6l szoborszerti, a szikla pedig, amin all, akar egy posz-
tamenshez is hasonlithato.

A klasszikus haromszdg-kompozicié itt haromszorosan is megjelenik: a vandor, ahogyan all a sziklan, és
Borsch-Supan szerint a vandor vallaiban visszakdszon a dominalo ,,Rosenberg” (Rozsahegy) haromszogi
hegy csucsa, ami a hattérben a vandortdl balra lathatd. A Szasz Svajc Nemzeti Parkjaban talalhato hegy
tobb Friedrich képen is szerepel.?°

Sokszor tigy hatnak Friedrich staffazsfigurai, mintha szinpadon allnanak; az ember és a t4j tehat nem olvad
0ssze, inkabb idegen egymastdl. De értelmezhetjiik tigy is, hogy a hatat fordité alany egy nézot abrazol, és
az a sajatos helyzet all fenn, hogy nézéként tekintve a képre, el6szor sajat magunkba {itkdziink (a staffazs-
figura képen beliili méretétdl fliggden), majd a képet — a tajat mint megszerkesztett viziot és vagyodast —
nézve onmagunkat nézziik. igy van ez a Viandor a kédtenger felett cimii kép esetében is: a vandor szemléli
a kodot, illetve felhdtengert, amelynek képi tavlatahoz latszolag mar nem is tartozik hozza. Tehat nem szerves
része az egész tajnak, hanem a sziklan allva, azzal egyfajta szinhazi el6teret képez. A szikla sem sziklaszerd,
hanem szintén olyan, mint egy sziluett.

A t4j leginkabb mértanilag épiil fel: két nagyon szlik haromszog indul a kép két oldalarol a vandor szive
magassagaban ¢és oda tart, vagy forditva: onnan ered. A szivben végzddik, a szivbol indul el két felhd — vagy
a hegyoldalak, ezt nehéz eldonteni. Amellett a szikla mellett, amelyen a vandor all, kissé balra eltolodva
egy kisebb szikla nyulik ki a felh6k kozott, illetve tavolabb, jobb oldalt egy nagyobb szikla. Ha a kett6
csucsait Osszekotjiik, ez a vonal is keresztezi a haromszdgeket 6sszekotd vonalat a sziv magassagaban. A
képen egyébkeént is minden konkrét forma valamiképpen a vandorhoz viszonyul, még a bal oldali kapos,
tavolabbi hegycsucs is, a Rozsahegy, mivel a forméja, kissé eltolodva, arra a sziklara is rimel, amelyen a
vandor all. Van tehat a képnek egy szilard elemekbdl allo része: a sziklak €és a vandor, és ezzel ellentétben
a kodos, felhds puhasag. A kod mint belsd és kiilsé kodosség. Foldényi szerint a kod Istent is jelentheti,
mivel Isten megfoghatatlan, de atszir6dik a kodon a mogotte 1évo fény — Isten fénye.?! |, A 1étezéssel, annak
rejtélyével viaskodva szép képek sziiletnek — nem csalard ez az igéret? [...] Minél tovabb néztem azonban
Oket, annal érezhet6bbé valt, hogy ezek mogott az emlékek mogott az otthonossagnak nyoma sincsen; hidba
gyOkereznek egy szinte meseszert vilagban, ellenallnak annak, hogy berendezhessem veliik sajat vilagomat.”??
— irja Foldényi egy masik helyen, €s ezen a helyen is alkalmazhat6 ez a gondolata: nem otthonos a kép,
hanem fesziiltség vibral benne folyamatosan. A vandor szamara az lehet nyomaszto, hogy a kodbol csak
néhol bukkan eld a szilard bizonyossag. A néz6 szamara az kiilonos, hogy ezt kell néznie a hatat fordito
vandorral egylitt. A szilard bizonyossag ett6l megint csak bizonytalanna valik, hidba olvashat6 egy-egy ér-
telmezésben, hogy a hatat fordito alak a néz6t a kép nézésére invitalna. Ez a hivas nem elég az elmeriiléshez.
Mégis a vandor hataval kell foglalkozni, aki az elétérben all. Raadasul 6 az egyediili emberalak a képen. Az
azonosulas igy alig lehetséges: ott all egy szerepld, aki nem tartozik teljesen bele a tajba — és a nézével sem
1ép kapcsolatba. Foldényi ezt a jelenséget pontosan meg is fogalmazza:”A hattal allé figurak nemcsak be-
vezetnek a tajba, hanem el is idegenitenek tdle.””

Egy masik Friedrich-kép, 4 temetokapu (3. kép) is ravilagit az elébbi gondolatokra. Bérsch-Supan a kovetkezot
irja err6l a képrdl: ,,A temetd itt [...] nem a halal utani fenyegetettséget szemlélteti, hanem ez az a vilag, ami az

18 Hofmann, Werner, Caspar David Friedrich, Naturwirklichkeit und Kunstwahrheit, Verlag C. H. Beck, Miinchen, 2000, 12. o.
19 Borsch-Supan, Helmut, Caspar David Friedrich, Prestel Verlag, Miinchen, 1990, 116. o.

20 Borsch-Supan, 1990, 116. o.

21 Foldényi, 2004, 102-103. o.

2 Foldényi, 2004, 102-113. o.

2 Foldényi, 2004, 87. o.
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embert a halal utan befogadja. Az el6tér a temetdfaltol kozelebb eso részén a foldi, a sotét €let. A nyilast csak egy
ferdén 16g6 kapu zarja. A lécek mintat képeznek, amely el6készit a torony égbe torekvo csucsara és a templomtetd
lejtésére. Az eliils templomtornyot levagja a felso képszél, és ezzel a nézd képzeletét a kép hatarain tulra, az
égbe vezeti.”* (sajat forditas)

Friedrich nemcsak mélyen vallasos volt, hanem a korabban emlitett, protestansokra jellemz6 problematikus viszo-
nya lehetett a kép funkciojaval kapcsolatban. A zart temetdkapuval talan azt sugallja, hogy a kép nem mutathatja
meg, milyen a halal, illetve mi kdvetkezik utana; értelmezésem szerint arra szeretné 0sztondzni a nézét, hogy
magaba forduljon, és magaban, illetve Istenben keresse a valaszt. Megmutatja, hogy szerinte hol van a képi le-
het6ségek hatara. Ezen a képen is iranymutatd a haromszog-kompozicio. Legalabb tizennégyszer jelenik meg:
kétszer a kapun, egyszer a torony csticsanak formajaban, egyszer, mint templomtetd bent a temetben és legalabb
tizszer, mint égbe mutato6 siremlék.

A haromszognek itt feltehetden harom funkcidja is van: iranymutat6 (a mennybe), utalds a szentharomsagra, €s
egyfajta stabilitas- és harmoniaérzet létrehozasa.

Friedrichnek ez a két képe a staftazsfigura, illetve a zart kapu segitségével megakadalyozza a néz6t abban, hogy
barangoljon a kép terében, mert rogton az elején megallitja, €s elzarja a kép hatso terétdl.

3. kép C. D. Friedrich, A temetékapu, 1825-30 kortil, olaj-vaszon, 31 x 25 cm, Kunsthalle Bremen

24 Borsch-Supan, 1990. 156. o., ,,Der Kirchhof veranschaulicht hier [...] nicht die Bedrohung durch den Tod, sondern er ist die
Welt, die den Menschen nach dem Tod aufnimmt.Der Vodergrund diesseits der Kirchhofsmauer ist das irdische, dunkle Leben.
Die Tordffnung ist nur durch ein schief in den Angeln hingendes Gatter verschlossen. Die Latten bilden ein Muster, das auf die
zum Himmel aufstrebende Spitze des Turmhelmes und die Schrigen des Kirchendaches vorbereitet. Der vordere Kirchturm wird
vom oberen Bildrand {iberschnitten und leitet die Vorstellung des Betrachters damit iiber die Grenzen des Bildes hinaus in den
Himmel.”



4. kép C. D. Friedrich, 4 temetékapu, részlet

Sikképzés — a képi tér felépitése

A Vandor a kodtenger felett cimili képen a vandor és az eldtérben 4all6 szikla sikszertien van abrazolva.
A temetékapu cimil képen a temet6fal szinte 0sszeolvad az el6térrel, és ettél mindkettd sikszertivé valik,
mivel mindkettd kdzetekbol és ndvényekbdl all, hasonlod szinarnyalatban.

crer

lapitja, hogy példaul a barokk festészettel szemben nala mas a viszony a képeken a szabadtér (Freiraum)
és a testtér (Korperraum) kozott: El van hanyagolva a kdzéptér, amely Osszekoti a szabadteret a testtérrel;
az atmenetek szintén hianyoznak. A szabadtér itt olyan, mint egy vakuum, a testtér altalaban plasztikus
volna, de Friedrichnél sikszer(.® Ett6] masfajta latas alakul ki. A behatol¢ tekintet akadalyokba titkozik, és
igy a latas passzivva valik. A latott téma kevésbé valik a néz6 targyava, hanem inkabb forditva: a nézo lesz
a latottak targya, mint egy vizio esetében.?” Borsch-Supan szerint Friedrichnél a véges és a végtelen kozott
mindségbeli kiillonbség van, ezért a végtelen nem a véges folytatasa. A képtér felépitésekor Friedrich felal-
dozza a tér homogenitasat és a perspektivat, holott a perspektiva az az eszkdz, amivel a dolgok sokféleséget
a tér egységességben rendezi, és a latas torvényeinek alarendeli. Ezzel feler6sddik az a hatas, amitdl a
dolgok egyre inkabb jelszeriien jelennek meg: a dolgok, targyak, alakok tehat egyre inkabb gondolati sikon
mitkddnek, és nem a fizikai valosagot imitaljak.?® Lehet, hogy passzivva valik a néz6 tekintete, hiszen nem
kell abrazolo és tematikus kapaszkodok mentén haladnia az értelmezés felé. Ugyanakkor az észlelés és a
gondolat felerdsodhet, és masfajta, a klasszikus képnézéstdl eltérd aktivitast valthat ki a nézébol.

A tér mélységének megalkotojaként a diagonalis helyett inkabb vertikalis és horizontalis elemeket latunk.?’
Friedrich tehat tengelykereszt segitségével komponal,® és a sokszorositott vertikalis tengelyek mentén épiil
ki a szimmetria, és akar fel is er6sodik a vertikalis sorképzés.’! A képet két rétegre osztja fel, és maga az

25 Borsch-Supan, Helmut, Die Bildgestaltung bei Caspar David Friedrich, Miinchen, 1960
26 Borsch-Supan, 1960, 16-17. o.

27 Borsch-Supan, 1960, 18. o.

28 Borsch-Supan, 1960, 19. o.

2Borsch-Supan, 1960, 21. o.

30 Borsch-Supan, 1960, 23. o.

31 Borsch-Supan, 1960, 24. o.
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oszté sik parhuzamosan fut a képpel. Itt jelenhetnek meg a sikszer( figurak, és pont ezek a figurak teszik
lathatova ezt a hatarsikot. Borsch-Supan szerint a sikszertiség Friedrich képein nem annyira a kép anyagszerti
valosagat hivatott hangstlyozni, hanem a realitas foka az abrazolt térrel azonos.*? A tajbol igy egyfajta ta-
pasztalati tér keletkezik. Friedrich a sikképzéssel azt éri el, hogy az észlelési folyamat a képi tér részévé
valik.¥ A sikképzés éppen ellentétesen miikodik ezeken a képeken, mint példaul Turnernél, akinek késéi
képein szinte eltlinnek a hatarok, és minden fénnyé olvad. Regine Prange szerint a tiszta latas fontossaga
Friedrichnek, korabban mar Foldényi altal is idézett gondolataban jelenik meg. ,,Csukd be testi szemedet,
hogy eldészor szellemi szemeddel lathasd a képet.” Friedrich szerint tehat a belsd képalkotas Iényeges, amely
megel6zi magat a képfestést.>

Foldényi Malevics elofutaranak tekinti Friedrichet. Szerinte amiatt, amit ,,imponderabilidnak”, azaz meg-
foghatatlansagnak nevez.** Ez a megfoghatatlansag nem a targybol kovetkezik, hanem azt is megel6zi, és
erre a festészetben eldszor Friedrich vallalkozott. Ez a torekvés viszont egyenrangu a Malevics altal meg-
fogalmazott szuprematista célkittizéssel: ,,A szuprematista szempontbol a targyi vildg jelenségei 6nmagukban
véve nem méltok figyelemre; az érzet — mint olyan — lényeges, teljesen fiiggetleniil attdl a kdrnyezettdl,
amely létrehivta.”3 37

Véleményem szerint Malevics-csal egy tovabbi rokon vonas a nézd kizarasa a képbdl. A fekete négyzetnél
el6szor is falba {itkoziink, hasonloan ahhoz, ahogyan beleiitkoziink a vandor, a staffazsfigura hataba, vagy
a zart temet6kapuba. Friedrich nem szeretne képi igéretet tenni, ugyanakkor még ateresztobb, mint Malevics
négyzete, mert jobbrol-balrdl ott van a téj is. Talan nem véletlen, hogy mindketten olyan vallasi kornyezetbdl
szarmaznak, ahol a képimadat (Malevics), illetve a képvita (Friedrich) napirenden volt. Mindketten a per-
spektivikus lehetdségeken keresztiil foglalkoznak a kép funkciojaval. A néz6 szamara mas-mas mértékben
tagadjak meg a kép illuzionisztikus terét. Ezzel eleget tesznek mindkét oldalnak: az ikonoklasztaknak és az
ikonoduloknak is. Torténelmileg feltehetden ott alakult ki ikonoklazmus mint valamiféle ellenpodlus, ahol
masfeldl kiilondsen erds volt a képimadat. Végiil azt lehet mondani, hogy Friedrich és Malevics e specialis
kulturalis hatteriik miatt nagyon fogékonyak lehettek a tablakép alapvetd funkcidinak kritikus meghataro-
zasara vonatkozoan.

32 Borsch-Supan, 1960, 25. o.

33 Prange, Regine, Reflexion und Vision im Werk Caspar David Friedrichs, Zum Verhdltnis von Fldche und Raum, Zeitschrift
fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft 34, 1989, 294. o.

34 Prange, 1989, 294. o.

33 Foldényi, 2004, 135. o.

3¢ Malevics, Kazimir, Tdrgynélkiili vilag, Corvina Kiado, Budapest 1986, 65. o.

37 Foldényi, 2004, 135. o.



1.2. Kazimir Malevics, Fekete négyzet fehér alapon

5. kép Kazimir Malevics, Fekete négyzet fehér alapon, 1915, olaj-vaszon, 79,5 x 79,5 cm, Tretyjakov Galéria, Moszkva

Errdl a képrol (5. kép) és Malevics munkassagardl a sajat megnyilatkozasain és irasain kiviil szamtalan
elemzés létezik. A fekete négyzetre a 20. szdzadi avantgard, illetve az absztrakt miivészet egyik kezdépont-
jaként és mérfoldkdveként tekintenek. Olyan elnevezéseket haszndlnak rd, mint példaul ,,a modern miivészet
ikonja”; ,,csupasz ikon”; ,,az absztrakcio beteljesiilése”; ,,a festészet nulla foka™; ,,az abszolut festészet els6
¢épitokove”; stb. Gyakran abszolutumként kezelik. Malevics maga gy nyilatkozott, hogy ezzel a képpel
»kétségbeesetten [...] probaltam felszabaditani a mlivészetet a dolgok sulya alol. [...] Ez nem egy lires
négyzet volt, [...] hanem a targynélkiiliség érzete.”*8 (sajat forditas)

A muvészet végével, a festészet halalaval kapcsolatosan visszatérden hivatkoznak erre a képre, engem pedig
most az érdekel, hogy — sajat értelmezésem szerint — hogyan keletkezhetett ez a kép, mi lehetett, illetve mi
nem lehetett Malevics indittatasa az els6 fekete négyzet megfestésekor, valamint mit jelenthet a késdbb

38 Forras: http://www.fyms.de/kasimir-malewitsch-schwarzes-quadrat-auf-weisem-grund-1913/ letoltés 2018.10.6
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megfestett harom-négy darab Fekete négyzet fehér alapon. Ugy gondolom, Malevicset nem a festészet,
illetve miivészet megsziintetése érdekelte, hanem a fekete négyzet egy hossza folyamat egyik allomasa,
amelynek soran Eurépaban és Eszak-Amerikdban a festészet és a miivészet Snmegkérdéjelezése keriilt
fokuszba. A fekete négyzet minden bizonnyal rendkiviil fontos munka ebben az 6nkritikus folyamatban,
illetve az absztrakt mivészet egészét tekintve is mérfoldko, de maga Malevics feltehetéen nem végpont-
ként tekintett rd. Ennek valoszinliségét szeretném a tovabbiakban felmutatni, mivel az eredeti indittatés
dontden kihat a kép értelmezésére is.

Tobb korabbi fekete négyzet, illetve négyszog fehér alapon ismert kiillonbozo szerzoktdl, amelyek koziil
most néhanyat idérendi sorrendben bemutatok. Ezt a felsoroldst azért talalom fontosnak, mert hdrom teljesen
eltérd értelmezésnek ad teret, ami ramutat a tematika 0sszetettségére. Egy kivétellel nem talaltam konkrét
utalast arra, hogy Malevics ismerte volna dket, de kizarni sem lehet, hogy talalkozott veliik.

Az angol filozofus, Robert Fludd 1617-ben publikalta Utriusque cosmi cimi kétkotetes filozofiai irasat,
amiben a kovetkezo kép szerepel (6. kép)
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6. kép Robert Fludd, 1617, egy oldal az Utriusque cosmi cimli konyveébol

Ez a kép Fludd szerint az univerzum eldtti semmit reprezentalja. A képi reprezentacio korlatait verbalisan
tagitotta a fekete négyszog melletti négy oldalon: ,,Et sic in infinitum” arra utal, hogy ez a fekete a végte-
lenségbe vezetden folytatddik. A kép onmagaban ellentmondasos, mivel ahhoz, hogy lathatéva valjon ez
az eld- vagy pre-univerzum, meg kell tagadnia 6nmagat. Tehat ez mas szoval egy non-univerzum, amely a
sajat hianyat reprezentalja.

Egy masik fekete négyszog fehér alapon Laurence Sterne The life and opinions of Tristram Shandy, Gentle-
man cimil hétkotetes regényében talalhato (7. kép), amelynek elso kotete 1759-ben jelent meg. A kotet 37.
oldalan egy f6szerepld, Parson Yorick halalat jelzi a fekete lap.



a6 THE LIFE AND OPINIONS OF TRISTRAM SHANDY. 37

upon his' grave, with no mose thin these three words
o inscription, sécving both for bis epivuph and clepy.

Alas, poor YORICK!

phose the consolation
rad - over with such
of plai g, e denote o peneral prty
‘m - for foot-way crosing the
church-yard close by the side of his grave,—not a
passenger poes by withour stopping to cast a Iook
upon it,—and sighing as he walks on,

Alsz; poor YORICK!

7. kép Laurence Sterne, 1759, The life and opinions of Tristram Shandy, Gentleman

Meglatasom szerint nagyjabol az a feliilet fekete, amely mas oldalakon is a betilk nyomtatasara szolgal.
Tehat nem egyértelmt, hogy a vildgos alapnak, maganak a konyvoldalnak van-e kiilon képi szerepe. A
fekete négyszog két felso sarka le van kerekitve, és igy egy kicsit hasonlit egy sirkore.

A harmadik fekete négyszdget fehér alapon 1897-ben az iré és humorista Alphonse Allais, vagy 1882-ben
a szindarabiro és librettista Paul Bilhaud (kiilonb6z6 cikkekben méas-mas szerzének tulajdonitjak ezt a mun-
kat) allitotta ki Parizsban Négerek éjjeli verekedése egy pincében cimmel. (8. kép)
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X ¥

COMBAT DE NEGRES DANS UNE CAVE, PENDANT LA NUIT

(Reprodugtion du caldbre lableai)
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8. kép Alphonse Allais, 1897, Combat des Negres dans une cave, pendant la nuit

Ez az egyetlen korabbi fekete négyszog, amit 2015 6ta egy rontgenfelvétel miatt konkrétan dsszefiiggésbe
hoznak Malevics els6 fekete négyzetével: A Tretyjakov galéria egyik restauratora a fekete négyzet felso festék-
rétege alatt talalt egy irast, ami értelmezése szerint azt jelentheti, hogy Négerek verekedése egy sotét pincében.
(Egy masik forras szerint a fehér részen van az iras.) Azt is lehet tudni, hogy Malevics idejében Allais eléggé
ismert volt Oroszorszagban.*

Malevics 1915-6s négyzetét a sajat munkassagan beliill megeldzte egy diszlet terve, melyet 1913-ban 4 nap
legyozése cimii futurista operahoz tervezett. Ezt az operat 1913-ban Szentpétervaron mutattak be, és az orosz
szinhaz egyik legbotranyosabb szindarabjanak szamit. Malevics ezt a darabot tartotta a szuprematizmus kiin-
dulasi pontjanak, és emiatt daitumozta vissza fekete négyzeteit erre az évre.

3 https://hyperallergic.com/253361/art-historian-finds-racist-joke-hidden-under-malevichs-black-square/ let6ltés 2018.09.02.
https://www.artforum.com/news/x-rays-reveal-more-secrets-within-malevich-s-black-square-56214 letoltés 2018.09.02
https://artsbeat.blogs.nytimes.com/2015/11/18/examination-reveals-a-mysterious-message-on-malevichs-black-square-painting/
letoltés 2018.09.02.



9. kép Kazimir Malevics egyik diszletterve 4 nap legydzése cimii operahoz

A fekete négyzet ezen a vazlaton (9. kép) még nem teljes, €s a szinpadon a masodik felvonas elsé képeként
jelent meg. Mas szinpadi képeken is szerepel a fehérrel keretezett négyzet (10. kép), de ott a négyzet tele van
absztrakt formakkal, és eldtte jatszanak a futurista 6ltdzetli szereplok.

Az opera arrol szol, hogy a 35. szazadban futurisztikus eréemberek harcolnak a nappal, legy6zik azt, és bezarjak
egy betonhazba, majd (torténelmi) emlékezet nélkiil éldegélnek, és nem tudnak mit kezdeni 1) szabadsagukkal.
A tartalom nem linearisan épiil fel, az egész opera valamennyire kaotikus — és végiil gy6z a sotétség.

10. kép Kazimir Malevics, 1913, 4 nap legydzése, Szentpétervar, szinpadkép
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Az 1915-6s fekete négyzet alatt — ahogy 2015-ben kideriilt** — nemcsak egy, hanem két festmény is van:
legalul egy korabbi kubo-futurisztikus kompozicio, és ef6ldtt egy szines szuprematista kompozici6 talalhato.
A felsé kompozicido még nem volt szaraz, amikor Malevics rafesthette viszonylag gyorsan és hatarozottan
a kissé szabalytalanul ferde fekete négyzetet. Graham Bader amerikai milivészettorténész irt a kép értelme-
zésével kapcsolatosan egy szamomra érdekfeszitd esszét Kazimir Malevics Fekete négyzetének abszolut
kiilonlegessége cimmel (sajat forditas) egy hamburgi fekete négyzet kiallitashoz késziilt 2007-es katalogusban.
Szerinte Malevics a 0, 10 kiallitast kiséré pamfletszerti szovegében — ,,A formak zér6 pontjaba transzforma-
16dtam és haladtam nullatol 1-ig. Ugy gondolom, a kubo-futurizmus mér teljesitette a feladatat, és elindulok
a szuprematizmus felé, az Gj realizmus és a targynélkiili teremtés felé.”*! (sajat forditas) — sehol nem beszél
arrol, hogy be kellene fejezni a miitargy-eldallitast, hanem ellenkezdleg: ha a , targynélkiili teremtés” és az
,»Uj realizmus a festészetben” prioritast kap, az Bader szerint azt jelenti, hogy Malevics 0j fokuszalast kovetel:
méghozza a festészet materialitdsara, anyagszeriiségére. Malevicset nem a targyak érdeklik a képeken beliil,
,»uj realizmusa” inkabb a miivész sajat alkotoi folyamataira €s eszkozeire koncentral, a festészet anyagi sik-
jara mint létrehozott targyra.*? Eppen az 1915-6s fekete négyzet a bizonyiték erre, mivel itt — mint mar ko-
rabban emlitettem — valdjaban harom kép keriilt egymadsra, és a harmadik kép, a fekete négyzet (mivel még
nem szaradt meg az alatta 1évo kép) rdadasul kiilonleges vegyi folyamatokat valtott ki: ezért keletkeztek
azok a repedések, amelyeken keresztiil az alatta 1évo képet is lehet latni. Ily modon alakult Malevics uttoro
munkdja Ggy, hogy megtestesiti a Bader-essz¢ cimében megfogalmazott kiilonlegességet, €s a tér, id6 és
torténelem materializaciojat.*

Mivel Malevics itt egy olyan jellegli munkat — egy szuprematista miivet — festett at, amivel a fekete négyzet
eldtt és utan is foglalkozott, Bader szerint egyben ikonikus és ikonoklasztikus a fekete négyzet.** Szamomra
ez az ellentét mar magaban hordoz annyi fesziiltséget, amit6l még ennyi id6 utan is érdekfeszitod a kép.

Ha még hozzavessziik, hogy a négyzet nem szabalyos, hanem kicsit ferde, valoban nem sok dolog utal arra,
hogy Malevics abszolutumkeént tekintett volna erre a képre. Ezen kiviil érthetetlen Bader szdmara, hogy a
legalabb négy darab létezo fekete négyzet képet (1915, 1924, 1929, 1930) altaldban miért tekintik egynek.
Négy kiilonbozé méretben mindegyik szabalytalanul ferde fekete négyzet, és minél inkabb haladunk a kor-
ban, annal kevésbé ferdék.* A késébbi fekete négyzeteket valosziniileg azért festette meg Malevics kiilonféle
kiallitasok szamara, mert az els6 négyzet sok restauralasi kisérlet utan mar nem volt szallithato allapotban.*
Ha ezt figyelemben veszem, egylitt a voros négyzettel fehér alapon (11. kép) és a fehér négyzettel fehér ala-
pon (12. kép), pont a ferdeség miatt, és példaul a fehér négyzet elhelyezése miatt is, leginkabb mozgast
érzek, jatékossagot, nem pedig valaminek a hatarozott, statikus lezarasat.

40 https://hyperallergic.com/253361/art-historian-finds-racist-joke-hidden-under-malevichs-black-square/ let6ltés 2018.09.02.

41 I'have transformed myself into a zero of form and gone beyond “0” to “1.” Believing that cubo-futurism has fulfilled its tasks,
[ cross over to Suprematism, to the new realism in painting, to objectless creation.” Graham Bader, The Absolute Particularity of
Kazimir Malevich's Black Square, 1.0. (A Die Absolute Besonderheit von Kasimir Malewitschs Scharzem Quadrat cimi esszé
eredeti angol szovege, a Das Schwarze Quadrat: Hommage an Malewitsch cimi katalogusban, 201-206. o. Hamburger Kunst-
halle, 2007)

42 Bader, 2007, eredeti angol szoveg, 2. 0., ,,In his invocation of the “objectless” here, however, Malevich is not claiming to have
abandoned the production of actual art objects. To the contrary: in declaring the primacy of both “objectless creation” and “the
new realism in painting,” he is calling for a newfound focus on the materiality of painting itself. Rather than being concerned with
represented objects within painting, that is, Malevich’s “new realism” concentrated on the artist’s own processes and means, on the
material fact of painting as a made thing.”

4 Bader, 2007, eredeti angol szoveg, 2. o., ,,Thus following Malevich’s 1915 directive, what we see in Suprematism, and above
all Black Square itself, is an art insIstent in its material specificity. And it is in precisely this, I want to argue, that Black Square’s
engagement with the absolute finally emerges: not as a simple process of negation or reduction, but rather as a series of dialecti-
cal negotiations rooted in the obdurate materiality of the painting’s own surface. Nowhere is this clearer than in the constellation
of material and historical effects initiated by Malevich’s decision to paint his 1915 image over an already completed, but not yet
dry, abstract composition. Producing an elaborate pattern of cracking across the painting’s central black field, this decision estab-
lished a multivalent dialogue between past and present, idea and object, and negation and production at the very root of the pain-
ting’s material logic. Black Square’s cracked face, most strikingly, situates the image as precisely not the “extraspatial,
extratemporal, and extrahistorical” grasp at the absolute as suggested by Groys. Rather, the painting’s cracks—and the broader se-
quence of effects they generated—establish Malevich’s seminal work as an embodiment of particularity itself, of the materializa-
tion of space, time, and history alike.”

“ Bader, 2007, angol szoveg, 4.0., And isn’t it striking that Malevich’s seminal work is not just painted over an earlier composi-
tion, but acted on—in a way, partially composed-by just this? Indeed, because the painting’s underlying abstract image is of pre-
cisely the sort that Malevich would produce in the months and years after Black Square’s production, the work manages to
conflate past, present and future as well as iconic and iconoclastic mark alike.”

4 A német Wikipédian felsoroljak: https://de.wikipedia.org/wiki/Das_Schwarze Quadrat, letoltve: 2018.09.11.

46 Bader, 2007, angol szoveg, 4-5. o.



11. kép Kazimir Malevics, Véros négyzet. Festészeti realizmus egy parasztasszonyrol két dimenzioban,
1915, olaj-vaszon, 53 x 53 cm, Allami Orosz Mlzeum, Szentpétervar

12. kép Kazimir Malevics, Szuprematista kompozicio.: Fehér fehéren, 1918, olaj-vaszon, 79,4 x 79,4 cm,
Museum of Modern Art, New York City
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Latok ebben a munkéssagban sok kreativ nyughatatlansagot, és szerintem ebbdl fakaddéan Malevics élete vé-
géig kisérletezett a festészet adta lehetdségekkel — akkor is, ha kdzben majdnem tiz évig szlineteltette a fes-
tészetet. Es ugy latom: nem akarta ismételni magét, hanem az altala nagyon fontosnak tartott érzetre bizta a
képet. Ha az 0sszes fekete négyzet kiillonbozd méretii és kiilonbozo ferdeséggel bir, akkor ilyen tekintetben
nem szabalyos ez a sorozat. Az elsé fekete négyzetnél meglatasom szerint egyszertien egy 6sztonds (!) fe-
liilirasrol van sz6, ami azért is tlinik pillanatnyinak, mert utdna Malevics rogton folytatta szines szuprema-
tista képeit. Gyanitom, hogy amit itt 6sztondsnek nevezek, nem 4ll tal tavol attél, amit Malevics érzetnek
hiv. Malevics szerint a képein alapvetéen formava alakulnak ezek az érzetek, de arra nem talaltam néla egy-
értelmi utalast, hogy érzeten pontosan mit ért. Hosszu multja van ennek a fogalomnak nemcsak a neurolo-
giaban, hanem a filozéfiaban is. Populdris értelemben az érzet az Osszes érzékszervi észlelést jelenti, a
tudomany viszont az érzékszervi idegek miikddésének eredményét mindsiti érzetnek. Ezektdl eltekintve Robin
Rehm szerint*’ feltehet6en Ernst Mach akkoriban Oroszorszagban nagyon vitatott konyve, Az érzetek elemzése
szolgalhatott részben alapul Malevics meghatérozasanak. A Mach-féle szenzualizmus szerint az ,,En” és a
kiilvilag csupan érzetekbdl allnak. Az érzeteket elemeknek nevezi, és fontosabbnak tartja, mint a testtdl el-
vélaszthatatlan ,,En”-t. Szerinte az érzet a tartalom, az ,,En” pedig egy edény, amely magaba foglalja ezt a
tartalmat. A halallal tdvozik az ,,En”, de a tartalom, az érzet, kiilonbozd helyeken tovabb marad, tovabb él.
Tehat Malevicset foglalkoztathatta a Mach-féle elmélet. Rehm szerint a fekete négyzetnek fehér alapon két
jelentése lehetséges: leegyszertisitve, az elsd lehetdségnél az ,,En”, amely magaba foglal minden érzetet,
maga a fekete négyzet, és a fehér alap a kiilvilag. Tehat a fekete négyzet megszemélyesiti a szubjektumot. A
masodik elemzési lehetdség szerint inkabb a kép kozvetlen észlelésérdl van szd. A fehér alap a feketével
egylitt elkezd vizudlisan bizseregni, ha kitartéan a feketét nézziik. Ezzel egyiitt a fekete négyzet a ferdesége
miatt optikailag bemozdul a jobb fels6 sarok iranyaba, és itt egyfajta vizualis manipulaci6 torténik, amely
koncepcionalisan felkérésnek is értelmezhetd egy iranyitott észlelési folyamatban vald részvételre.*® Minden-
esetre itt valtozékony reakciokrol lehet szo, belsd vagy kiils6 helyzetekrdl és folyamatokrol. Ez magyarazza sza-
momra a fekete négyzetek sokféleségét, illetve azt a sokféleséget is, ami Malevics teljes munkassagat is jellemzi.

Egy masik gondolataban talaltam masik bizonyitékot arra, hogy Malevicset nem a dolgok lezarasa vezet-
hette: a Tdargynélkiili vildg-ban 1926-ban, tehat tizenegy évvel az elsé fekete négyzet megfestése utan, egy
ponton azzal a kérdéssel foglalkozik, hogy mérhet6-e egy miialkotés: ,,Az igy kapott képlet alkalmas lenne
arra, hogy mércének hasznaljuk, amellyel az alkot6 személyiségnek (a szubjektumnak) egy adott festmény-
ben kifejezett tartalmait a kiindulopontjaul valasztott latvannyal (az objektummal) 6sszemérjiik; feltéve, ha
beérjiik azzal, hogy egy miialkotast (festményt) a kor (a kulttra, technika és haladas mindenkori allapota)
szerint értékeljiink, hiszen a miialkotas onmagaban és 6nmagaéert létezik, s mint ilyen, egyaltalan nem mér-
hetd. Az iddn kiviil keletkezik, mivel a miivészet nem halad eldre.”® (kiemelés t6lem)

Eszerint a fekete négyzet is, de rajta kiviil minden mualkotas valojaban céltalan, nincs menetirany. Tehat
ezen az alapon a haladé avantgard, mint koncepcié sem miikodik. Legfeljebb a miivészet alakulasardl lehetne
beszélni, nem pedig a fejlodésérol.

Mashol gy nyilatkozik: ,,A fekete négyzet fehér alapon volt a targynélkiili érzet elsé kifejezési formaja:
négyzet = érzet, a fehér mez6 = a ,,semmi”, vagyis mindaz, ami ezen az érzeten kiviil esik. [...] A szupre-
matista négyzete és az e négyzetbdl keletkezd formak az 6sember primitiv rovasaihoz (jeleihez) hasonlit-
hatok, amelyek a maguk Osszességébennem ornamensei,hanem aritmus érzeteinek
abrazolasa-— altalinossagban. A négyzet valtozékony, és (1j meg j formakat 6lt, amelyek ugy ren-
dez6dnek el, ahogyan életrehivojuk, az érzet megszabja.”°

Itt elhangzik, hogy a négyzet, amely az érzethez kotodik, uj meg uj formékat 6lt. Ez maga a teremtés, és ha
Gjratermeli magat, megint csak nem lehet sz6 barminemi befejezésrol, illetve lezarasrol.

Végiil a fekete sik Malevicsnal mindig a targynélkiiliséget fogja jelenteni, ami mentesiti a festészetet a targyi
vilag sulyatol. Olyasmi, mintha stlytalanul az Girben repiilnénk — egy érzet, egy atiras, egy 6nallo, autoném
sik, ami az els6 fekete négyzetnél valamiféle elvalasztoként lebeg a képek folott.

47 Rehm, Robin, Kontrast und Wissen, Kasimir Malewitsch suprematistische Formenmotive und die Wissenschaft, Zeitschrift fiir
Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft, H.1, 2009, 65-98. o.

4 Rehm, 2009, 82-83. o.

4 Malevics, Kazimir, Tdrgynélkiili vilag, Corvina Kiado, Budapest 1986, 38. o.

30 Malevics, 1986, 74. o.



Epilégus

Malevics kb. 1917-t8] 1927-ig alig festett. Epiileteket tervezett, és gipszbSl ugynevezett architektonokat
(felhdkarcold modelleket) allitott eld. 1927 utan a sztalinista kormany eltiltotta miivészetétdl, nevezetesen
az absztrakciotol, és ezutan megint elkezdett festeni — figuralis képeket. Eleinte masolatokat készitett el-
veszett korabbi képeirdl, és visszadatalta dket, hogy teljes legyen az életmiive. Majd jszerti figuralis képeket
festett, f0leg parasztképeket, ahol a szuprematizmus vegyiil a figuralitdssal. Tehat nem kovette a kozkedvelt,
illetve a korméany altal diktalt szocialista realista stilust, hanem arctalan, sorsot vesztett parasztokat abrazolt,
¢és ezek a képek, amelyek szerintem Malevics életmiivében leginkabb hasonlitanak az ikonfestészetre, rend-
szerkritikdnak is mindsiilhetnek. Ezeknél erésen érezhetd egy dacos magatartas a heroizalod szocreal mun-
kasképekkel szemben.

Ezeket a képeket is visszadatalta, miutan folyamatos allami feliigyelet alatt volt, és hivatalosan nem festhe-
tett. A végén a reneszansz festészetet utdnzo portrékat festett. Ezeket a portréképeket kis fekete négyzet
jellel szignalta. Kozben egy-egy visszadatalt fekete négyzetet is eldallitott egy-egy kiallitds szamara.

Ebbdl szamomra az deriil ki, hogy Malevics nagyon is tudatosan kezelte az életmiivét, mintha a sajat admi-
nisztratora lett volna. Engem példaul Duchamp tudatossagara emlékeztet, aki a miitermében csak pontosan
annyit hagyott meg haldla utan, amennyit az utokornak szant az életmiive (4ltala irdnyitott) értelmezéséhez.
Malevics, ugy latszik, hasonléképpen viszonyult ehhez a kérdéshez, és fontos volt szdmara is az, amit ma
»self-management”-nek neveziink.

Ezen a nagyon kései képen példaul reneszansz festOhercegnek abrazolja magat (13. kép) — a fekete négyzet
fehér alapon jobb oldalt lent van a képen! Ha megnézziik Malevics ravatalat és sirkovét (14. és 15. kép),
megint szembedtlik a fekete négyzet: az els6 képen (14. kép) balra felallitva, és lejjebb (16. kép), egy archi-
tekton mint koporso.

13. kép Kazimir Malevics, Onportré, 1933, olaj-vaszon, 73 x 66 cm, Allami Orosz Miizeum, Szentpétervar
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14. kép Malevics ravatala, 1935

15. kép Malevics sirkdve, fekete négyzettel, 1935



Latszik, hogy a ravatalt és a temetést is (akkoriban kissé underground) sztarhoz méltoan készitették eld. Ha
mar Malevics is tudatosan dolgozott a fekete négyzet ,,forgalmazasan”, az utokor is segitett abban, hogy létre-
jojjon a fekete négyzet mint jelkép, mint marka (brand)’'. Ezt a jelképet viszont —hogy ne unatkozzon az utokor
— Malevics egy pakliba keverte korai és késoi figuralis képeivel, és ezzel megsziiletett a nagy rejtély.

16. kép Nikolai Suetin architekton koporsdja Malevicsnek, 1935

1A fekete négyzetet e tekintetben Gsszehasonlithatjuk akar Duchamp ready-made-jeivel is.
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1.3. Ad Reinhardt, Last paintings

17. kép Ad Reinhardt, Abstract painting No. 4, 1961, olaj-vaszon, 152 x 152 cm

Prologus

El Liszickij: ,,A képek a falon hagyomanyosan passzivitast valtottak ki a néz6bdl. A mi konstrukcionk/di-
zajnunk aktivitasra akarja birni az embert [...] A fal érzékelése a térben a nézé minden mozdulataval val-
tozik; ami fehér volt, az fekete lesz és forditva. Tehat, az ember mozgasa eredményez percepcios dinamikat.
Ez a jaték aktivitasra 0sztonzi a néz6t.”>? (sajat forditas)

El Liszickij gondolatai az orosz avantgard kapcsan pontosan arra mutatnak ra, ami a haboru utani avantgard
szdmara is fontosnak bizonyult: megforditani a mtialkotas nézdjének addig passziv befogadoi poziciojat, és
aktiv és anticipalo szerepvallalasra 6sztonozni 6t. Ehhez hozzajarul a miialkotast kortilvevo tér is, ami késobb
a minimal art esetében gyakran hozzatartozik a mith6z. Attol, hogy ott a mii térben kortiljarhato, és maga a
tér is része a miinek, minden kiilonb6z6 nézetbdl folyamatosan ujra lehet gondolni a munkat. Ad Reinhardt
utols6 képei, amelyek inspirdloan hatottak a minimal art-ra, szintén erdsen egytiittmiikodnek a kdrnyezetiik-
kel. Altalaban fehér falon fiiggnek, ami még jobban 6sszetomoriti és dsszelapitja a harmas osztasu fekete
négyzeteket, és ettdl még inkdbb sikszertien hatnak, és egyuttal kihasitanak egy részt ebbdl a nagy fehér-

ségbdl. (Ad Reinhardt fekete négyzeteinek percepcionalis hatdsara késdbb még visszatérek)

52 Traditionally the viewer was lulled into passivity by the paintings on the walls. Our construction/design shall make the man
active. [...] With each movement of the viewer in space the perception of the wall changes; what was white becomes black, and
vice versa. Thus, as a result of human bodily motion, a perceptual dynamic is achieved. This play makes the viewer active.“
https://www.artforum.com/print/201603/benjamin-h-d-buchloh-s-formalism-and-historicity-58104 let6ltés 2018.09.11.



Ad Reinhardt 1913-ban sziiletett, a szuprematizmus keletkezésének évében, ¢és sajat sziiletési évére hivat-
kozva festészetét a korai avantgard torekvései beteljesitésének szentelte. Reinhardt sajat festészetére vonat-
kozo6, rendkiviil kovetkezetes magatartdsa nagy hatassal volt az utokorra, nevezetesen a koncept miivészet
¢s a minimal art kialakulasara; a festokbol hol rajongast, hol irritaciot és tiltakozast valtott ki. Hosszabb
mivészetelméleti képzése utan kezdett festészettel foglalkozni, és tobb évtizedes munka soran a miivészetre
egyre inkabb abszolutumként tekintett, az art-as-art kialtvanyat mivészeti alapkdvetelményként hirdette.
A festészetet a végsokig probalta minden sallangtol lecsupaszitani, tehat a miivészet-mint-miivészet volt a
cél, mentes mindentdl, ami nem mivészet. Ez a mi teljes autonomitasat eredményezte.

Reinhardt 1953-ban irta meg a The twelve rules for a new academy-t (12 torvény egy uj akadémidhoz),*
amelyek elsdsorban a klasszikus festészet lehetdségeit korlatozzak, és kizarolag tagadasokon alapulnak.
Torvényeivel akademizalni szerette volna az avantgard, szerinte, utolso torekvéseit a festészetre vonatkozoan.

3 https://users.wfu.edu/~laugh/painting2/reinhardt.pdf, let6ltés 2018.10.08.

,,The Twelve Technical Rules (or How to Achieve the Twelve Things to Avoid) to be followed are:
1. No texture. Texture is naturalistic or mechanical and is a vulgar quality, especially
pigment texture or impasto. Palette knifing, canvas-stabbing, paint scumbling and other
action techniques are unintelligent and to be avoided. No accidents or automatism.

2. No brushwork or calligraphy. Handwriting, hand-working and hand-jerking are
personal and in poor taste. No signature or trademarking. “Brushwork should be
invisible.” “One should never let the influence of evil demons gain control of the brush.”
3. No sketching or drawing. Everything, where to begin and where to end, should be
worked out in the mind beforehand. “In painting the idea should exist in the mind before
the brush is taken up.” No line or outline. “Madmen see outlines and therefore they draw
them.” A fine is a figure, a “square is a face.” No shading or streaking.

4. No forms. “The finest has no shape.” No figure or fore- or background. No volume

or mass, no cylinder, sphere or cone, or cube or boogie-woogie. No push or pull. “No
shape or substance.”

5. No design. “Design is everywhere.”

6. No colors. “Color blinds.” “Colors are an aspect of appearance and so only of the
surface.” Colors are barbaric, unstable, suggest life, “cannot be completely controlled,”
and “should be concealed.” Colors are a “distracting embellishment.” No white. “White is
a color and all colors.” White is “antiseptic and not artistic, appropriate and pleasing for
kitchen fixtures, and hardly the medium for expressing -truth and beauty.” White on
white is “a transition from pigment to light” and “a screen for the projection of light” and
“moving” pictures.

7. No light. No bright or direct light in or over the painting. Dim, late afternoon
absorbent twilight is best outside. No chiaroscuro, “the malodorant reality of

craftsmen, beg- gars, topers with rags and wrinkles.”

8. No space. Space should be empty, should not project, and should not be flat.

“The painting should be behind the picture frame.” The frame should isolate and

protect the painting from its surroundings. Space divisions within the painting should
not be seen.

9. No time. “Clock-time or man's time is inconsequential.” There is no ancient or
modern, no past or future in art. “A work of art is always present.” The present is the
future of the past, not the past of the future. “Now and long ago are one.”

10. No size or scale. Breadth and depth of thought and feeling in art have no

relation to physical size. Large sizes are aggressive, positivist, intemperate, venal, and
graceless.

11. No movement. “Everything else is on the move. Art should be still.”

12. No object, no subject, no matter. No symbols. images, or signs.

Neither pleasure nor paint. No mindless working or mindless non-working.

No chess-playing.”
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Ennek kovetkeztében ¢élete soran egyre inkabb redukalta a sajat festészetét, és 1960 utan, utolsé mun-
kafazisaban kizarolag kiilonbozo feketékbol allo 157,5 x 157,5 cm-es nagy négyzeteket festett, melye-
ken kromatikusan alig megkiilonboztethetd voroses, kékes és zoldes feketék kdzott minimalis kontraszt
mutatkozik. Harmas osztassal be vannak osztva kilenc fekete négyzetre (melyek hasabokat vagy ke-
resztet képeznek). Ezek a festmények szin és forma tekintetében nagyon redukaltak, alig van benniik
érzés, érzékiség, illetve kontraszt. Nagyjabol megfelelnek a tizenkét torvény irasban megfogalmazott
kovetelményeinek: nem lehet latni fakturat, sem ecsetvonast, sem vonalat/korvonalat, sem fényt, sem
arnyékot, sem teret, sem id6t, sem kiilonleges méretet vagy aranyt, sem mozgast, sem iigyet, sem tartalmat.
Visszafogott a forma is, mivel a négyzet a legstatikusabb és legsemlegesebb aranynak szamit. Szin is alig
van: a feketét fizioldgiai értelemben akkor latjuk, ha nem éri szemiinket szinhatas mint inger. Erdekes, hogy
Reinhardtnal ez a szinhiany mint képi megoldas abbdl a korszakabdl alakul ki (az 6tvenes években), amely-
ben a szint onmagat kezdi a legfontosabbnak tartani. Pont a fekete képek elott festette nagy voros és kék
képeit, amelyek egy-egy szin hatasarol szolnak, és mar azokon is éppen az Albersféle kromatikus szinértékek
kozelsége mikodik. Albers szinelméletébdl kiilonosen az ugynevezett ,,Jow range color studies” érdekelte.
Ennek lényege, hogy hogyan johet létre kromatikusan nagyon kozel allo szinekbdl vizualis dinamika. Rein-
hardt eldszor szines, kés6bb fekete képeinél alkalmazta ezt a kromatikus kozelséget. Utolso évei soran
olyannyira redukalta a fekete arnyalatokat, hogy csak hosszl nézés utan valnak lathatova a kisebb négy-
zetek. Heinz Liesbrock szerint Reinhardt nem akarta teljesen megsziintetni a kontrasztokat, a szint és a for-
mat — és ezzel a festészetet —, hanem azzal, hogy ennyire nehezen lathato a szin és a forma a képen, kiilon
ki akarta emelni azok értékeit.>*

Fekete képein opalos matt feliiletet hoz létre az olajfestékkel, néhany képen csak egy-egy félresikeriilt re-
tusalasi kisérlet csillog, ha éppen ugy esik rajuk a fény. Ezt a hatast tigy tudta elérni, hogy az olajfestékbol
elkiilonitette a festOszert, és azzal egyiitt mindent, amitdl fényes a festék. A festdszernek egyuttal fontos
funkcidja van kotéanyagként, és annak hianya miatt nagyon sériilékenyek ezek a képek, amelyek ezzel az
eljarassal abszorbealjak a fényt, és befelé vilagitanak — vagyis: kifelé tompak.

Reinhardt-ot mindig is nagyon foglalkoztatta a keleti mivészet. Nagyon érdekelte, hogy szerinte ott nincs
fejlodés; az id6tlensége érdekelte, a tisztasaga, a monotonitasa, az oldottsaga, stb.>® A tibeti buddhizmusban
példaul egy-egy szin egy vilagot, tudatallapotot jelképez, és a szineknek a tudatot befolyasold hatast tu-
lajdonitanak. Reinhardt a zen buddhizmusban kereste az {irességet, illetve a forma €s liresség viszonyat
vizsgalta, amely példaul a fekete-fehér zen kalligrafidban jelenik meg. Ezek a felvetések kulcsfontossaggal
birnak Reinhardt miivészetében. Ezért a szinhasznalat, valamint maga a képek kompozicidja még a fekete
képek esetében is messze tulmutat egyszert, fizikai mivoltukon, és szellemi dimenziojuk nem elsé latasra
nyilvanul meg. Els6 latasra a néz6 ,,falba iitk6zik”, csak lassan észleli a nagyon finom szinkontrasztokat, és
elkezd azon tiin6dni, vajon a festé miért redukalta ennyire a képet.

Reinhardt fekete képei kifinomult kontrasztrendszeriik, nagy visszafogottsaguk, valamennyire beteljestilt
személytelenségiik és kontrasztszegény liress€gilik miatt leginkabb az aktiv, tudatos és reflektald odafigyelést
igénylik ahhoz, hogy élményt nyujtsanak. Sot, élményt sem szeretnének nyujtani, hanem a fest6i értékek
megsziintetése soran, mint visszataszito, a régi képi felfogas szerint csunya fekete sikképek fiiggnek a falon.
Az eltaszitas miatt (belemeriilni nem hagynak a harmas osztas miatt sem) a néz6 elészor is bosszankodik,
majd jo esetben tovabbgondolja a dolgot.

Reinhardt képei tehat nem mikddnek érzékien, tudattalanul, mint akar Mark Rothko késdi fekete képei,
amelyek ezzel szemben érzékiek, személyesek. Azok rendszerint kiilonb6z6 szinsavokra épiilnek, és Rothko-
nal ennél erésebb kontrasztok jonnek létre; a nézdben elsdsorban érzeteket keltenek. Malevics fekete négy-
zete is, mely fehér alapon nyugszik, azzal a kontraszttal alkot nagy fesziiltséget a képen beliil. Létezik tehat
egy nagy kontraszt, amely foglalkoztathatja a néz6t. Reinhardt fekete négyzet képei viszont leginkabb men-
tesek az izgalomtdl, alig van benniik fesziiltség. Csak egy fehér fallal, a kornyezetével tud kontrasztalni;
igy kontemplacios, illetve gondolati targgya valik.

Annyiban is eléremutatnak ezek a munkak a minimal art felé, hogy ezek a képek legjobban a kornyezetiikkel
egylitt mitkodnek. Ezen kiviil itt inverz ,,retinalis”>® hatasrol is lehet beszélni, amennyiben fizikailag a fekete

3 Ad Reinhardt, Letzte Bilder, Josef Albers Museum Quadrat Bottrop, Richter Verlag Diisseldorf, 2010, 25. o.
3 Ad Reinhardt, Letzte Bilder, 2010, 27. o.
% Lehetne itt reflektalni a Duchamp altal megfogalmazott ,,retinalis” miivész meghatarozasara.



retinalis ingerhianyrdl tanuskodik, és a hianyz6 inger jo esetben magara utalja vissza a néz6t, és nagyobb
aktivitast valt ki beldle. Reinhardt képei redukaltsaguk miatt kevés informaciot adnak, a nézének meg kell
dolgoznia azért, hogy meglassa a minimalis tonusbeli eltéréseket a feketében. Itt nincs kaprazat, a nézének
aktivan részt kell vennie, nem pedig egy latvanyt fogyasztania. Az aktivitas példaul elmélkedést jelenthet a
szinek miikodésérdl, vagy kontemplaciot, s a latszolagos iiresség teret ad a sajat észlelésnek, illetve kép-
zeletnek. Ilyen médon Reinhardt utolsé képei, mindamellett, hogy vizudlisan hatnak, az aktiv, tudatos ész-
lelést 0sztonzik, nem pedig a vizualis élményekben valo elmerengést. A gyakorlatban viszont sokszor a
mar emlitett bosszankodast valtottak ki, mivel nem teljesitették a festészet irant tamasztott elvarasokat.
Szakmai kdzegben is kellett egy id6, mire megszoktak ezeket a képeket. Itt visszatérhetiink Malevics fekete
négyzetéhez is, és annak az észlelésre iranyuld hatasara. Reinhardtnal szabalyosak a fekete négyzetek,
nem mozdulnak el a ,,ferdeségiik* miatt, mégis nagy kontrasztban vannak példaul a fehér fallal. Rehm sze-
rint ez a kontraszt Malevicsnal, bevonja a néz6t, és egy-egy kontemplativ pillanatban feloldja a benne 1év6
fesziiltséget.”” Alkalmazhatjuk ezt a meglatast Reinhardt-ra is. Ezentul, ha a néz6 megtanulta latni a miive-
ket, masfajta latasa alakul ki. Ez a latas aktivan részt vesz a kontrasztok altal okozott mozgasban (befelé
minimalis szineltérések, kifelé rendszerint nagy kontrasztok), egyfajta dsszehasonlitas alapu latas jon 1étre,
amiben a nézo fel tud oldddni és el tud tavolodni a gondolkodastol, és ilyen mddon képes megélni a képet
teljes mértékben: az érzéki mindségében és jelenvaldlétében.

Reinhardt a fekete képeir6l ugy nyilatkozott, hogy azok az utolsé képek, amelyeket barki festhet (last pain-
tings). Leginkabb az avantgard keretein beliil gondolhatta ezt, és nevezte el dket igy — és valdban ez volt
az avantgard utolso szamottevo festészeti elorehaladasa és megnyilvanulasa. (Azonban a nem az avant-
gardban résztvevo festoket nem igazan korlatozta ez a redukalt irany. Lasd: Pablo Picasso, Giorgio Morandi,
Alex Katz, a London School festdi, Gerhard Richter, stb.) Az ,,utolsé képek™ utan végiil nem maradhatna
festészeti fesziiltség — sem szinben, sem formailag, és a format tekintve a fekete képeken valoban kevés a
fesziiltség. Reinhardt értelmében az altala kovetelt miivészet-mint-miivészet (art-as-art) reprezentaljak a
sajat képei, a mtargy autonomiajat, mert leginkabb sajat magukra vonatkoznak, nem szolgalnak kiils6 esz-
méket; a jelenlévo latszolagos tavollétét idézik. Felmeriil a kérdés, hogy Reinhardt azért nevezte-e fekete
képeit utols6 képeknek, mert kifinomult festészeti redukcidjat és a képek differencialtsagat avantgard ér-
telemben nem lehetett volna formailag fokozni, vagy egy milvészettorténeti folyamat végpontjanak tekin-
tette-e Oket. Valosziniileg mindkettd igaz, és ez egyiittvéve azt jelenti, hogy Reinhardt a hagyomanyos,
illetve modernista festészetnek egy formalis és szellemi végpontjahoz érkezett. Viszont formai kifinomult-
sagat bizonyitja, hogy nem a fekete tirig jutott el festészeti kalandjaval, hanem végig megtartotta a négyzet
négyzetekre osztasat mint format. (Az trnek vagy teljes iirességnek valdszinilileg til nagy jelentése lett
volna.) Tehat az utolsé festmények a kilenc négyzetes beosztassal egyfel6l megtartjak a négyzetekre be-
osztott szinesitett fekete-fekete kontrasztot. Masfeldl pont ez a beosztas megakadalyoz minket abban, hogy
belemeriiljiink a fekete sik latvanyaba — aminek a veszélye egy ilyen méretnél mar fennall, és a belemertilés
megint csak nem lehetett Reinhardt érdeke.

Els6sorban ugy tervezte, hogy redukalt fekete képeivel beteljesiil az, amit Mondrian és Malevics elkezdtek:
egy logikus végponthoz vezette a festészetet, és innen mar nem volt lehetséges tobb redukalas. Egy ciklus
véget ért, s ennek csucspontjan nevezte az utolso képeit last paintings-nek, illetve ultimate paintings-nek
— de nem ugy gondolta, hogy ezzel befejezdik maga a festészet. Ugy nyilatkozott, hogy a torténelemben
minden visszatér a kezdethez, és a festészet mas elGjel alatt fog majd folytatodni.*®

Reinhardt-nal tehat a fekete négyzet szintén elvalaszto jel, ,kapu” egy masik dimenzidhoz, ahogyan Ma-
levicsnal is. A kép megsziintetése, vagyis redukalasa viszont egy mas teriiletre valo belépést eredménye-
zett. Itt a festészet elhagyasa volt a tét, amibdl mas mlvészeti iranyzatok keletkeztek: példaul a minimal
art és a koncept miivészet. Teljesen tudatosan vezette be az avantgard festészetet egy szellemi zsdkutcaba
— és egyben a fekete festmények liressége mintha teret adna a festészet Gjraalakulasanak: avantgard érte-
lemben ,,fekete lappal” indul ujra.® Malevics-nal a fekete négyzet elvalasztja példaul az absztrakcidt a
figuralitastol, Reinhardt pedig tovabblépett: az 6 fekete négyzete elvalasztja a tablaképet hagyomanyos
feladatatol, és ezzel egyuttal 0j képzomiivészeti teriiletek felé nyit.

57 Rehm, 2009, 85. o.

3 Ad Reinhardt, Letzte Bilder, 2010, 26-27. o.

% Ha leszamitjuk persze azokat a festket, akik eleve nem orientalodtak az avantgard mozgalom szerint, mint példaul a Pittura metafi-
sica fest6i, a London School festdi, Alex Katz, stb.
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2. Gerhard Richter — Fra Angelico. Figura és fekete négyszog: egy posztmodern és egy reneszansz
fest6 megkozelitése

A masodik fejezetben, a fekete négyszog motivum segitségével két — egymashoz képest — szélsdséges
festészeti poziciodt vizsgalok: egy posztmodern festd képérdl irok, ami az avantgard végére reflektal,
valamint egy domonkos szerzetes vallasi képérol. Mindkettoben haromszdg alapu figuralis kompozicid
talalhato fekete négyszog elott.

2.1. Gerhard Richter, Berty, 1988

Gerhard Richter festészetével gyakran reflektal a festészetre, kiilondsen a romantikara és az avantgardra,
de sokszor ezeknél korabbi festok képeit is idézi.

A képen (18. kép) Richter legidésebb lanyat, Babette-et (roviden Betty), lathatjuk, aki éppen elfordul a
nézo6tél. Feltiing, hogy valdjaban egy idézethalmazzal van dolgunk. A festmény kiindulasi pontja egy
fénykép, amely 1978-ban késziilt: A tizéves Betty egy monokrom sotétsziirke feliilet el6tt iil, ami esetleg
lehet egy monokrom festmény, amit az €desapja készitett. (19. kép) A sotétsziirke itt, mint a lefényké-
pezett tavolabb 1évo kép, fekete is lehetne, hiszen a fekete tavolbol nézve — féleg fényképen — inkabb
sotétsziirke. (Maga Richter leginkabb monokréom é€s polikrom sziirke képeket festett.) Tehat optikailag
nem teljesen vilagos, mirél van itt sz6. A Richter kép a hattérben csak egy feltételezés. ElsOsorban egy
nagy sotét semmibe néz a lany, de mivel lehet tudni, hogy Richtert a minimal art és az avantgard kép-
megsziintetési dinamikéja nagyon foglalkoztatta, ezért lehetne itt barmilyen fekete képre is asszocialni.
Akar egy Reinhardt képre, akar Malevics fekete négyzetére (Alul, jobb oldalt van egy fehér csik, amit
ebben a kontextusban fehér alapnak is értelmezhetiink.) Viszont jellemzden sejtelmes Richter képe: nem
egyértelmiiek az idézetek, hanem inkabb jatékosak.

Ertelmezésem szerint Betty itt mint egy hatat fordito friedrich-i figura egy nagyon stét sziirke kép felé,
vagy egy fekete négyzet felé fehér alapon, vagy egy last painting felé fordul. Mindenképpen egy nagy
sotét semmire fordul. A figura klasszikus haromszog kompozicioban jelenik meg, hasonléan, mint a
Vandor a kédtenger t616tt. A haromszdg itt viszont nem statikus harmoéniat mutat, hanem egy mozdulat
dinamikajat: Betty veliink szemben {il, igazabol hatat forditana ennek a képnek, de visszafordul és oda-
néz. Ebb6l a mozdulatbol fesziiltség adodik, és nem lehet tudni, hogy a kislany szandékosan a képet
nézi-e, vagy példaul csak azért fordul el, hogy ne lehessen az arcat lefényképezni. Arra torekszik, hogy
hatat forditson a nézének, és ezzel hasonlit a romantikaban, kiilondsen Friedrichnél gyakran eléfordulo,
hatat fordito, staffazsfigurakra. Az alak itt a felsé testével oldalra fordul, a fejével hatat fordit, de az
alsé teste majdnem veliink szemben {il, és igy — Friedrich rendszerint statikus alakjaival ellentétben —
Betty testtartasa olyan mozdulatot mutat, ami elmozdul a sziirke sik felé, és a néz6t konkrétan magaval
rantja. Ugyanakkor, mivel nagyjabol szemben il veliink, majd vissza fog fordulni, és ezzel varhatéan
megszlinik staffazsfigura szerepe is. Richter itt a statikus staffazsfigura klasszikus feladatat — a néz6
beinvitalasat a képbe —,,dinamizalja”, emancipalja magat a figurat, és talan egy parhuzamot lehet vonni
a lépcson lemend akttal is. (20. kép) Mig Friedrich-nél a legtobb alak statikus, Richter mar a 1épcsén le-
mend Emaval (Betty édesanyja)®® folytatta a Duchamp altal bevetett szokatlan mozdulatok abrazolasat.
(20. kép) (Richter elso felesége akkor volt Bettyvel a masodik honapban varandos.)

Ugyanakkor statikusabb ez az akt, mint Duchamp [épcsén lemend aktja: frontalisan latjuk allva a Iépcson.
Csak a bal laba jelzi, hogy mozgasban van. Az akt viszont — Duchamp képével ellentétben — felismerhetd,
¢és egy kivanatos né. (A fama Ggy tartja, hogy tobben beleszerettek a képen 1évé nébe, és miatta gyakran
latogattak a muzeumot.)

% Valamivel kordbban, 1965-ben festett mar egy nét estélyi ruhaban, aki lemegy a 1épcsén.



18. kép Gerhard Richter, Betty, 1988, olaj-vaszon, 102 x 72 cm, The Saint Louis Art Museum

o

19. kép Gerhard Richter, Atlas Nr. 445, 1978. (Az Atlas-ban talalhatok azok a fényképek, amelyeket
Richter képfestéshez gytijtott ssze)
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20. kép Gerhard Richter, Ema — Lépcson lemend akt, 1966, olaj-vaszon, 200 x 130 cm, Museum Ludwig, K6ln

Richter képe olyan, mintha visszatért volna Eadweard Muybridge [épcsén lemend akt képsorozatanak (22.
kép) valamelyik befejezd, egyre statikusabb hatast képkockajahoz. (Muybridge képsora volt Duchamp ké-
pének az egyik kiindulasi pontja.) Richter itt allitolag Duchamp-ra reflektalt és az 6 képének a festészet
elleni hatasat akarta visszaforditani vagy hatastalanitani.

1966-ban Betty édesanyjat varandosan, a tematikahoz képest statikusabban abrazolta. 1988-ban a lanyat,
Bettyt, a témahoz képest szokatlan mozgasban mutatja. Talan Emaval meg szeretné allitani a duchamp-i, a
festészettdl elmozdulé futurisztikus képi mozgast, €s Bettyvel, majdnem egy generacioval késébb, bemozdi-
tani a statikus, fekete siku kép megsziintetését.

A néz0 tehat a forduld Bettyt nézi — és utana a sotétsziirke siksagot. Visszatekint rank a ,,kép végén” a mono-
krom sotétsziirke kép, és ezért itt valojaban tekintetek halmazardl van szo.

Egyfeldl a nézo koveti a lanyt, ezért belemertil a képbe; masfeldl elébb a lany bal valla és a feje, majd maga a
sziirke kép sikja akadalyozza a tovabb mertilésben: a néz6 képnézés kozben leginkabb akadalyokba titkozik.



21. kép Marcel Duchamp, Lépcson lemend akt No. 2, 1912, olaj-vaszon, 147 x 89,2 cm, Philadelphia Museum of Art

22 kép Eadweard Muybridge, Lépcson lemend akt
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A pliissdzseki

Betty pliissdzsekijének viragmintaja piros viragokbol all fehér alapon; az also rész rdzsaszin, illetve rdzsas-
zini viragok fehér alapon. Ha a hattérnél a fehér csikalakt falrész miatt gondolhatunk Malevics fekete né-
gyzetére fehér alapon, akkor ebben az Osszefliggésben a piros és fehér szin miatt is Malevicsre
asszocialhatunk, hiszen harom szinben festette meg a négyzetet fehér alapon: feketén, fehéren és vordsen.
A sziirke a feketébdl és a fehérbol keveredik 6ssze, a rozsaszin fehérbdl és vorosbodl. Mind két kevert szin
szerepel a képen. Az avantgardban a tiszta szinnek sok esetben elég fontos szerepe volt (lasd: Mondrian,
Malevics), Richter ezzel szemben sok képét fatyolos, sokszor sziirkés sfumatoban tartja, ami nem felel
meg semmilyen ,tisztasagi” kovetelménynek. Richter monokrom sziirke képei raadasul sokszor szandé-
kosan a sok tiszta szin keverésébdl adodnak 6ssze. Ennél a képnél viszont a fatyolos feketés-sziirke kont-
rasztal a tiszta szinnel.

Egyfeldl érzek egy nagyon intelligens és kétségbeesetten dacos reakciot Richter munkaiban. Masfel6l hatott
ra a reinhardt-i személytelenség diktatuma is: a figura puha, fatyolos abrazolasmodja, ami lencsehasznalatra
utal, egyben tavolsagot teremt. Mint egy életlen fényképnél, 1étrejon a fényképtol vald tavolsagtartason
kiviil valamiféle fokozodo elidegenedés — akar a 1épcsén lemend Emanal is. Betty annal kevésbé fatyolos,
de 6 sincs élesen abrazolva.

A hattér

A kép masik fontos eleme a sotétsziirke hattér, mely eredetiben kékes, sargas és voroses sziirke arnyalatokbol
adodik ossze.

Richter a legtdbb sziirke képét 1966 és 1976 kozott festette, a minimal art irdnyzattal parhuzamosan, és
ezekkel a képekkel kapcsolatosan érdekes gondolatokra bukkantam Richter részérol:

,De ha most nézem a sziirke képeket, akkor rajovok, hogy esetleg ez — és biztos nem tudatosan — lehetett
volna az egyetlen lehet6ségem koncentracios taborokat festeni. Képtelenség az élet nyomortusagat megfes-
teni, ha csak nem sziirkén, amivel be lehet boritani azt”®!

,»A sziirke képek felmutatjak a legszigorubb illuzionizmust.”

Idézetek a honlapjarél:®* ,,Amikor eleinte [...] néhany vasznat bekentem sziirkével, azt azért tettem, mert
nem tudtam, mit kéne festenem, vagy mit kellene festeni [...] Sziirke. Ez éppenséggel nem egy kijelentés,
nem valt ki érzelmeket vagy asszocidciokat, voltaképpen se nem lathato, se nem lathatatlan. Jelentéktelen-
sége miatt nagyon alkalmas a kozvetitésre, szemléltetésre, méghozza majdhogynem illuzionisztikus modon,
mint egy fénykép. Es mint semmilyen mas szin, képes arra, hogy a ,,semmit” szemléltesse. [...] A sziirke
[...] k6zombosség, vallomastétel megtagadasa, formatlansag. A sziirke képek [...] el@szor is [...] olyan
okbol keletkeztek, ami negativ. Sok koze van a kilatastalansaghoz, a depressziohoz és hasonlokhoz. Es akkor
azt a végén mégis fel kell boritani, €s olyan formanak kell beldle keletkeznie, ahol ezek a képek szépséggel
rendelkeznek. Es ebben az esetben ez nem vidam, hanem komoly szépség [...] hallgatas.” (sajat forditas)

Ezeket az idézeteket olvasva hasonlé bizonytalansagot érezhetiink Richter sziirke képeivel kapcsolatosan,
mint maga az alkot6. Valojaban ezeknek a képeknek nincs egyértelmt indittatasa vagy jelentése. Viszont
szines monokromitasukkal (a szlirkéket mindenféle szinb6l keverte ki) hasonlitanak Reinhardt utolso képeire,
illetve a minimal art megkozelitésekre, ugyanakkor Richter megengedi a képein a személyes gesztust: sziirke
képein gyakran kombinalja az absztrakt expresszionizmust a monokrom szinmezdvel.

A minimal art egyik indittatasa a leegyszeriisités, valamint a néz6t sajat magara utalja vissza, elgondolkod-

¢! Interjt Gregori Magnanival, 1989, Elger/Obrist 2008, 228. o.- tol, ,,Aber wenn ich jetzt die grauen monochromen Bilder sche,
dann geht mir auf, dass dies vielleicht — und mit Sicherheit nicht ganz bewusst — die einzige Moglichkeit gewesen wire, wie ich
Konzentrationslager hitte malen kdnnen. Es ist unmdglich, das Elend des Lebens zu malen, auBer vielleicht in Grau, womit man
es tiberdecken kann.”

62 Idézve ebben a cikkben: http://www.tagesspiegel.de/kultur/das-grosse-grau/354172.html, letsltés 2016. juni.7

3 http://www.gerhard-richter.com/quotes/motive-2/graue-bilder-9, let6ltés 2016. juni.7



tatja; nem engedi az alkotas, hogy belemeriiljon a néz6, nem alkot illGziot, nem kapraztat el. Ez Richter
sziirke képeinél is mikodik. Ezen a képen ugy Betty tekintetét, mint a néz6ét is megallitja a sotétsziirke
egyszerlisége, még ha valtakoznak is a sziirkék szinarnyalatai. Richter sziirke képeivel, tehat mint (idéz6)
posztmodern miivész reflektal a minimal art-ra, de mint elkotelezett fest6t igazan irritalhatta, hogy megfes-
tették az ,,utolsoé képeket”, illetve felallitottak dogmakat egy 01j festészetre vonatkozoan, és a sziirke képeivel
némi humorral lebontja a fekete négyzetek dogmajat — sziirkén.

Az egyik visszatérd elem ezeken a sziirke képeken a monokrom gesztus, ami annyibol érdekes, hogy a (mo-
nokrom) minimal art éppen a személyes gesztusokat szerette volna megsziintetni, és helyenként épp a Mond-
rian altal legtisztabbnak tartott primer szinekbdl (piros-sarga-kék) koszolddnak sziirkére az emlitett
gesztusok. A minimal art-ot és a color field-et még nyilvanvalobban a Pantone szinskalakhoz hasonlithato
képeiben karikirozza. (23. kép)

Ezen a képen (ebben az évben festette meg az Ema lépcsén lemend akt-ot is) probalgatja a személytelen,
Pantone szinskala sziirkéit téglalap formajaban.

'_
L

23, kép Gerhard Richter, Harom sziirke egymas folott, 1966, zomanc-vaszon, 200 x 130 cm
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Ezen a képen (24. kép) kétségbeesett, képet keresd gesztussal bontja meg a kép megsziintetését.

24. kép Gerhard Richter, Cim nélkiil, Sziirke, 1968, olaj-vaszon, 50 x 50 cm

A kettés tagadas

Véleményem szerint, és ebben maga Richter engem egy mondattal megerdsitett, Betty cimii képén azaltal,
hogy egy hatat fordito figura egy monokrom sik felé fordul, a néz6 szamara duplan tagadja meg a kilatast,
illetve belelatast, hiszen vizualisan beleiitkozik elészor Bettybe, majd visszapattan egy sziirke sikrol. A ma-
tematikaban két tagadas megsziinteti egymast; két minuszbol plusz lesz — és igy ez a kép, ezt a logikat ko-
vetve: pozitiv. Pozitiv a festészetre nézve. A megsziintetés megsziintette magat. Richter Betty cimii képe
tehat fricskanak is értelmezhetd: a hatat fordité lanyaval sziinteti meg a csupasz monokrom sik jelentésnél-
kiiliségét. Vagyis: ha a kép megsziintetése megsziinteti magat, akkor a kép ¢életre kel.



2.2 Fra Angelico, Krisztus sirba tétele

25. kép Fra Angelico, Krisztus sirba tétele, 1438-40 kortil, olaj fatablan, 37,9 x 46,4 cm, Alte Pinakothek Miinchen

Fra Angelico domonkos szerzetes volt, €s festd. A Krisztus sirba tétele cimi képe (25. kép) Miinchenben
talalhato, az Alte Pinakothekban. Eredetileg a firenzei San Marco templom fdoltar predelldjanak kdzépso
része. Engem itt els6sorban az érdekel, hogyan mitkddik a képen talalhato fekete sirnyilas, illetve Krisztus
képi abrazolasa.

A kép nagy festdi és ikonografiai telitettsége intenziv képi valosagot hoz 1étre. A képen Arimateai Jozsef és
Krisztus a kiteritett fehér halotti leplen vannak, Jozsef hatulrdl fogja Krisztus hofehér holttestét, igy huzza
6t a mogotte 1évo sziklasir felé.* Krisztus egy kicsit hatraddl, és ezzel egyidejlileg optikailag kissé elore is
billen. Ezt a hatast erdsiti Krisztus fejtartasa is €s a gloriaval is erdsiti — igy egyszerre tavolodik toliink és
kozeledik hozzank. Egyébkeént kicsit szokatlan elrendezésben fogalmazza meg Fra Angelico ezt a témat:
altalaban inkabb fektetve vagy feliiltetve abrazoljak Krisztust ebben a jelenetben, mivel fizikailag holttestrol
van sz0. Itt viszont frontalisan latjuk, és majdnem azt az érzetet kelti, mintha élne ¢és allna. Oldalrol Maria
¢és Janos apostol alazatosan kozeledik hozza.

Az egész képen egy klasszikus haromszdg kompozicid lathatd, ami az egyhdzi reneszansz festészetben
gyakori volt, és harmodniat és nyugalmat sugall, valamint a szentharomsagot jelenti. A figurak egy harom-

4 Jézus temetése: ,,Mikor beesteledett, jott egy Arimatéabol valo gazdag ember, név szerint Jozsef, aki maga is tanitvanya volt Jé-
zusnak. Odament Pilatushoz, és elkérte Jézus testét. Akkor Pilatus megparancsolta, hogy adjak ki neki. Jozsef fogta a testet, be-
gongyolte tiszta gyolcsvaszonba, és betette sziklaba vagott, sajat, uj sirboltjaba.” Maté evangéliuma, 27:57-60. 37
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szoget képeznek, és maga a szikla is, amiben a sirkamra van, haromszog volna, ha nem lenne lecsapva a
felsé része. Igy ez a képi kompozicio a jelenet szomorusaga ellenére stabilitast, természetességet és harmo-
niat kozvetit. A haromszog-kompozicid mellett még a szép toszkan t4j, valamint két arany oszlop a kép sz¢-
lein szintén hozzajarul a nyugodt, békés hangulathoz. Egyetlen nyugtalanité elem a fekete sirnyilas, ami
valahogyan — talan a haromszdg-kompozicioé miatt is — bevonzza a jelenlévo figurakat, nemcsak Krisztust,
hanem mindenkit. S6t: a nézot is. Hiszen akdrmeddig nézegetjiik a szép szines részleteket a kép barmely
részén, akar a tajban is, mindig visszatér a tekintetiink ehhez a nyilashoz. Magnetikus hatdsa van, ugyanakkor
nem feltétleniil csak befelé mélyiil a nyilas, hanem gy van megkomponalva, hogy elére is jon — mintha
lyuk lenne, és egy idoben sik is, egy optikailag mozg6 fekete négyszog sziirkésfehér alapon (a szikla fehér).
Elétte a fehéren fényld Krisztus tigyszintén eldre és hatra billen. A kettd egyiitt és egymas ellen is mozog,
¢és ha két atlot huzunk a nyilas ellentétes sarkaibdl, akkor azok Krisztus szivében keresztezodnek.

Georges Didi-Huberman-nal talaltam visszaigazolast arra az észrevételemre vonatkozoan, miszerint ennek
a fekete négyszognek mint siknak kiilonleges a képi jelenléte, valamint Krisztus alakja is kiilonleges optikai
hatassal van abrazolva. Didi-Huberman Fra Angelico: Dissemblance et figuration® cimmel konyvet irt Fra
Angelico-rol, amelyben egy helyen Gsszeveti a jel és a figura fogalmat, és arra jut, hogy a figura szo6 a ko-
zépkori kereszténységben inkabb a mai jel jelentésére hasonlitott, és nem figurativat vagy hasonlosagot je-
lentett; tehat ha figura Christi-r6l van sz, akkor a figura jelképet jelent, nem pedig leképezést. Ennek hattere
maga a szentiras, hiszen az sem elsdsorban elmesélheto torténetek leirasa, hanem jelként foghato fel a Biblia
is —jel, jelenlét és misztérium egyben. A kdzépkori szemlélet szerint a Biblia leképezése elsdsorban jelekben
torténhetett. Az alkotonak — a figuralis, testi helyzeteket felhasznalva — szintén jelszert atirast kellett 1étre-
hoznia.%® (Ezen a mivészeti felfogason a reneszanszban tobbek k6zott Leon Battista Alberti De pictura cimii
irasa [1435-36] valtoztatott. Nala el6térbe keriilt a l[atvany és a latottak felszinének abrazolasa, valamint a
testiség megjelenitése a miivészetekben.)

26. kép Fra Angelico, Madonna arnyakkal, 1438-50, freskd, maga a kép 195 x 273 cm, San Marco, Firenze

% Didi-Huberman, Georges, Fra Angelico: Dissemblance et figuration (Hasonlotlansag és figuracio — sajat forditas), Parizs, 1990
% Didi-Huberman, Georges, Fra Angelico, Undhnlichkeit und Figuration, Wilhelm Fink Verlag, Miinchen, 1995, 44-45.0.



Ezzel kapcsolatosan Didi-Huberman-nak egy érdekes felfedezése az absztrahald marvanyutanzatok optikai
mukodése a Madonna darnyakkal cimi fresko alatt. (26. kép)

Relativ defigurdcio-nak nevezi Didi-Huberman a marvanyszerti panel nem-mimetikus atirasat. A marvany
szerinte itt egy referens, egy hordozo, ami ott van, de a megjelenése vizualisan el van tolva. A kézépkorban
a marvany fogalma minden szines, fényes féldragakovet magaba foglalt, a szint 6sszekototte a kecsesség-
gel.%” (Egy masik helyen azzal a gondolattal talalkoztam, hogy a fresko alatti négy festett marvanypanelnek
mindenképpen van kiilon vallasi funkcidja is: ,,A kdzépkorban a marvanynak — a szin €s a ,,kegyelmi fények”
Osszekapcesolasaként — kiilonds szimbolikus értéke volt: a Szent Szliznek és az Isten Fianak a dicsGségét
volt hivatott ndvelni”.®)

Didi-Huberman szerint, Fra Angelico-nal itt egyértelmiien kideriil, hogy nem a mimézis érdekli, a marvany
utanzasa, hanem 6nalld, majdhogynem Pollock szer(i absztrakciot lathatunk. Szerinte maga a marvany itt
egy alibi.® Ezek az absztrahald, szines teriiletek szokatlanok a szemnek, mert nem lehet pontosan beazono-
sitani, mit abrazolnak. Rendszerint helyspecifikusak, és valamif¢le keretet vagy hatteret képeznek. Ugyan-
akkor optikailag elére vetiilnek, és Didi-Huberman szerint felénk mozdulva az el6- és a hattér kozott
léteznek. Optikailag viszont szandékosan zavarjak a figuralis abrazolast, a reprezentativ rendszert.”

Egy masik helyen arra a kdvetkeztetésre jut, hogy ezek a sokszini ,,zonak” nem annyira ikonikus jelek,
hanem inkabb optikailag hatnak a latasunkra, és atforditjak a tekintetiinket (konverzio). Megbontjak szokasos
elképzelésiinket a figuralis abrazolasrol, a hagyomanyos figura fogalmat tagadjak, és igy, elvont médon
mint falra vetett matéria megmutatjak a misztériumot — egyben egy negativ teoldgia darabjait képezik. (A
negativ teologia azon alapszik, hogy nem szeretné pozitivan megerdsiteni, hogy milyennek képzeljiik Istent,
hanem abbol indul ki, hogy ez elmagyarazhatatlan.”') Ebb6l az kovetkezik, hogy a kép anagog ereje itt nem
a sikeres utanzasban rejlik, hanem a szinfolt materialitdsaval timadja a reprezentativ rendszert, és ily moédon
utat nyit egy magasabb értelmezésnek. A torténések és a jelrendszer allando dialektikus mozgéasban vannak.

27. kép Fra Angelico, Madonna drnyakkal, 1438-50, marvanyutanzat, részlet

%7 Didi-Huberman, 1995, 41-42. o.

% Holux Hirek No. 88, 16. 0., http://holux.hu/publikaciok/AFenyBuvoleteben.pdf, letdltés 2018.06.09.

% Didi-Huberman, 1995, 42.0.

" Didi-Huberman, 1995, 42-43. o. [...] ”diese Vielfarbigen Zonen, hchst ungewdhnlich durch ihre informelle Kiihnheit, gehdren
stets zum locus oder zum Hintergrund — zum Boden oder zur Mauerfliche zum Beispiel — haben aber stets die Eigenheit, nach
vorne projiziert zu werden, in den Vordergrund zu riicken, so dass sie zwischen Vorder- und Hintergrund existieren. [...] Dort
sehen wir, wie sich das farbige, vollig flache und frontale System der Flecken sich nach vorne bewegt und dabei unwiederbring-
lich das représentative System unterwandert und zerstort.”

"I Didi-Huberman, 1995, 60. o., ,,Unsere Hypothese ist also: Diese vielfarbigen Zonen in der Malerei Fra Angelicos fungieren
nicht so sehr als ikonische Zeichen, sondern sollen vielmehr eine Konversion des Blicks bewirken [...] Diese Zonen sind somit
Negationen in actu des iiblichen Figurenbegriffs; sie fiihren das Mysterium, » das Unfigurierbare in die Figur ein « ; sie sind Stiicke
einer farbigen Materie, die auf die Wand geworfen und projiziert wurde, und gleichzeitig Stiicke einer negativen Theologie.”
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Egymas hasonl6tlansagara hivjak fel a figyelmet azért, hogy az mélyebb értelem felszinre keriiljon. Ennek
egyenes kovetkezménye az, hogy a meghatarozok onalldak, autonomok lesznek.”? Ezutan Didi-Huberman
legmerészebb feltételezése az, hogy ha egy festd egyben (praktizald) teologus is, sziikségszerlien a sajat
médiumaban kellene kételkednie, mivel egy teologus csak kritikusan fogadhatja a latast, az érzékiséget €s
egyéb csaloka latomasokat. Ezért johet jol egy kritikus figura, amely a latassal érzékelhetd dolgokat meg-
kérddjelezi. Eszerint a Madonna drnyakkal cimii kép esetében a fenti kép a latassal érzékelheté dolgokat
volna hivatott megmutatni, a lenti rész pedig az a bizonyos kritikus figura, képi modalitas, zavard tényezo,
amely azt sugallja, hogy amit a szem lat, az nem igaz. Talan jobb volna a lenti hasonlétlanra nézni, ami
aztan az anagogia eszkozével feljebb viszi az értelmezést.”> En magam azt is el tudom képzelni, hogy a mér-
vanynak itt egyszerlien a korabban emlitett kdzépkori, szimbolikus jelentése van, €s esetleg minden kétely
nélkiil azért keriilt oda, mert ,,a Szent Sziiznek €s az Isten Fidnak a dics6ségét volt hivatott névelni” — ez
igy is mindenképpen egy meglehetdsen elvont és dsszetett képi megoldas.

Didi-Huberman tovabba 0sszefoglalja a keresztény misztériumok megjelenitését, és beszél a misztérium
haromféle szellemi értelmezésérdl.’”* Az elsd az emlékezet, a historia. A masodik a szellemi értelmezés, a
tropologia (leegyszerisitve a képi, a metaforikus beszéd), mely Didi-Huberman szerint a proféciakrol szol,
¢és az igy értelmezett figurdknal nem arrél van sz6, hogy 6k egy aktudlis latvanyt reprezentalnak, hanem itt
inkabb elérevetitenek: a szereplok jovobeli értelmének eldértelmezése a cél.”” A harmadik szellemi értel-
mezes a mar korabban emlitett anagogia, amely a tekintet konvertalasat implikalja, és a jel magasabb rendt
értelmezését célozza meg. (Itt példaként szolgalhat a fehér szint ostya, amely egy keresztény hivd szadmara
Krisztus testét jelképezi.’®)

Ugyanezt a Didi-Huberman altal emlitett elvont és bonyolult térbeli hatast vélem felfedezni a sirkamranyi-
lasnal is. Ott mashogyan oldja meg Fra Angelico a négyszoget. Nem szines, absztrahal6 gesztusos megol-
dasokkal, hanem a nyilas aranya, geometriai elhelyezése és a valtozo — alul szilirkén transzparens, fent
toményen fekete — szindrnyalata valtja ki a mozgd optikai hatdst, amibdl aztan tartalom is lesz. Miutdn nem
keriilheti el a néz0 ezt a fekete négyszoget, szamomra a halal elkeriilhetetlenségét, az atmenetet, a hatart, a
vildgok kozotti lebegést jelenti. Talan tigy jon optikailag elére ez a négyszog alaku nyilas, hogy a fenti része
atmegy egy mély fekete arnyalatba, amitdl ott sikszertivé valik, és mindkét sarkaval vizualisan eldretor.

Az is feltling, hogy Arimateai Jozsef 1abai is feketék — olyan feketék (a fehér leplen), mint a sirkamra nyilasa,
viszont a tobbi szerepld mezitlabas. A 1ab a keresztény ikonografidban a legalacsonyabb része az embernek,
és az alazatot jelenti (lasd ritualis labmosas).”” Itt esetleg azt jelentheti, hogy szenvedés szempontjabol Jozsef
Krisztus nyomaba ered (Krisztus nyomaba ered olaszul: ,,Sulle tracce del Gesu”, tehat 1étezik ez a kifejezes),
hiszen Krisztus feltdmadasat kovetéen negyven évig bortonbe zartak, mert azzal vadoltak, hogy 0 tlintette
el Krisztus holttestét. Egy masik megkozelités a magyar és német kdzmondas: ,,Fél 1abbal a sirban lenni”,
,Mit einem Fuf} im Grabe stehen”, ami l1étezik olaszul is (,,Avere un piede nella fossa”), vagy a fekete zokni
esetleg arra is utalas, hogy Arimateai Jozsef Krisztust abban a sirkamraban helyezte el, amit maganak szant.
Didi-Huberman szerint itt a fekete és fehér hasznalata a domonkos szerzetesek 6ltozetére is utalhat.”® A do-
monkos oltdzete fekete és fehér, és a fehér itt az 6romot jelenti, a fekete pedig a binbanatot, az alazatot és
a visszafordulés készenlétét jelzi.

2 Didi-Huberman, 1995, 61. o., ,,Die Kraft des Bildes, seine anagogische Kraft, liegt vielleicht weniger in der Zone des hochsten
(mimetischen) »Gelingens« als vielmehr in der Zone der einfachsten, demiitigen Materialitit: Im Farbfleck. Historia und figura
befinden sich hier in einem Spiel stindiger dialektische Bewegtheit: die eine tritt auf, um die Unéhnlichkeit der anderen besser
hervortreten zu lassen, und die andere sticht ab, bildet einen Fleck, um die Augenfalligkeit der ersteren auf einen tieferen Sinn
hin zu 6ffnen. [...] Die anagogische Denkweise hat also eine iiberraschende Konsequenz [...] ndmlich die, den Signifikanten au-
tonom werden zu lassen.”

7 Didi-Huberman, 1995, 60-61. o.

7+ Didi-Huberman, 1995, 63-64. o.

5 Didi-Huberman, 1995, 64. o., [...] ”’bei den so verstandenen Figuren geht es weniger darum, einen présenten Anblick zu repréa-
sentieren, vielmehr soll ein kiinftiger Sinn préfiguriert werden.”

76 Didi-Huberman, 1995, 44.0.

" https://de.wikisource.org/wiki/Christliche_Symbolik/Fuss, letoltés 2018. 02.05.

78 Didi-Huberman, 1995, 85.0.



Ezen a helyen visszatérnék Krisztus szokatlan, szinte all6 testtartasahoz, hiszen két hasonl6 abrazolast talaltam:
egyet Rogier van der Weydennél, (28. kép) és egy masikat egy Michelangelo Buonarotti képén. (29. kép)

28. kép Rogier van der Weyden, Krisztus sirba tétele, kb. 1450, olaj-fa, 96 x 110 cm, Galleria degli Uffizi, Firenze

29. kép Michelangelo Buonarotti, Krisztus sirba tétele, 1500-1501, olaj-fa, 162 x 150 cm, National Gallery London
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Mindkét kép érdekes az sszehasonlitasban, mert itt inkabb élettelennek, holttestnek latszik Krisztus. Példaul
a bor inkabb testszinii, és maga a test jobban dssze van roskadva. Ezzel szemben Fra Angelico képén Krisztus
egyrészt nagyon vilagosan van abrazolva, mintha fény aradna beldle. Nala szerintem a fizikai Krisztus fehéren
fénylo jelképe vilagit a sirkamra eldtt. Masrészt van ez a fent emlitett billen6-allo helyzete.

Van der Weyden képe, ami tobb pontban hasonlit Fra Angelico képéhez, kb. 10-12 évvel késobb késziilt, és
mivel van der Weyden épp akkoriban jart Italidban, lehetséges, hogy lathatta Fra Angelico képét. Rogton
nyilvanval6 a hasonlosag és a kiilonbség: A hasonlosag a haromszogjellegli kompozicidban rejlik (akkor is,
ha van der Weyden¢ kevésbé statikusan ¢és egyszeriien van komponalva, mivel mindkét haromszognek hiany-
zik a csticsa), és nagyon hasonlo Krisztus allo testhelyzete és a sirkamra nyilasa: négyszogi és sotét, fekete.
Mégis oriasi a kiilonbség. Van der Weyden képe jobban probalja imitalni a fizikai valosagot és a valosagos
fényviszonyokat, példaul erdsebb a helyi megvilagitas, és tobb arnyékot abrazol. A sirkamra nyildsa valodi
fekete lyuk. Az egész kép ugy van komponalva, hogy a fekete nyilasnak kevésbé erdteljes a hatasa, mint Fra
Angelico-nal, mivel az alakok mogott inkabb takarasban van, vizualisan a corpus elhelyezésének aktusat ke-
retezi be. Ez, meglatadsom szerint, ennek a nyilasnak a f6 képi funkcidja. Az egész kép kompozicidja Fra An-
gelico képéhez képest bonyolultabb, és latszolag kevésbé szigoru. A tajban, a hattérben is sokkal tobb minden
torténik, példaul a Golgotat lathatjuk a sirszikla mogott.

Michelangelo képe eltér az el6z0 kettétol. Hianyzik a haromszog kompozicio €s a vele jaro hierarchia, és a
tobbalakos kompozicio egy z6ldessziirke szinii holttesttel talan még inkabb a testiségrdl szol, mint az el6z0
képek.

Fra Angelico a reneszansz elején még kozel van a kdzépkori abrazolasi hagyomanyhoz és az ikonfestéshez,
¢s mint gyakorlo szerzetes, keresztény kontextusban nagyon sok szinten sikeresen megmozgatja a képet, és
ezzel kapcsolatban itt is idézem Didi-Hubermant: ,,Ezek a miivek nem csupan a textualis exegézis abrazolo
¢és 0sszegz6 ismétlései, hanem legalabb annyira exegetikus invenciok, tehat benniik mindig jbol és mindig
mashogyan szovodik a szakralis értelem ezeregy haloja.”” (sajat forditas)

Ahogyan a szentiras maga is atiras, jel, igy Fra Angelico képein is jelként jelennek meg a biblikus események.
Tehat mindenképpen tobbrétlien abrazolja ez a kép a témat: Krisztus finoman billen6 abrazolasi modja eldre-
vetiti a feltdmadasat, és a fekete négyszog 6nalloan mélytild sikként a sirnyilason tul a halalt és a megsziinést,
annak elkeriilhetetlenségét jelképezi.

7 Didi-Huberman, 1995, 13. o., ,,Diese Werke sind nicht blof} verbildlichte und summarische Wiederholungen der textuellen
Exegese, sondern ebensosehr exegetische Inventionen, d.h. in ihnen wird stets aufs neue und immer anders an den tausenundeins
Netzen des sakralen Sinns gewebt.”



3. A képek osszehasonlitasa, a kutatas soran kialakult konkliziom leirasa

Mint azt mar ezen dolgozat bevezetésében is jeleztem, az értekezés megirasaval arra vallalkoztam, hogy a
kép szellemi perspektivajat a fekete négyszog és a staffazsfigura kontextusaban 6t, altalam kivalasztott fest-
mény alapjan vizsgadlom meg.

A dolgozat irasanak folyaman, az egyes miivek vizsgalata soran, figyelmemet arra 6sszpontositottam, hogy
a mivészettorténet kiilonbozo korszakaiban, a reneszansz kortdl napjainkig, milyen alkot6i dontések okan,
milyen alkotoi eszkdzok alkalmazéasaval, és milyen szellemi perspektiva megjelenitésének érdekében valt
a fekete négyszog, illetve a staffazsfigura a kép részéve, valamint milyen alkotdi intencié és milyen kiilsé
szellemi tényezok alapjan valt a fekete négyszog magava a képpé.

Az altalam vizsgalt 6t kép koziil ketton a fekete négyszog mellett, azzal azonos értékkel jelenik meg az em-
beri figura, mint a kép szellemi perspektivajat alkot6d és meghatarozo elem. Ezért dolgozatom fejezeteiben
helyet adtam az egyes képeken megjelend figura €s a fekete négyszog kozti viszony értelmezésének is. Ezen
fejezetben kitérek a figurat megjelenitd képek szellemi hatterének kiilonbozdoségeire és hasonlosagaira is.

A kovetkezokben elsdként vizsgalddasaimnak a fekete négyszoggel kapcsolatos kontextusait foglalom 6ssze,
majd ratérek a fekete négyszog €s a figura képi dsszefiiggéseinek értelmezésére, és befejezésiil megfogal-

srer

Fekete négyszog

Kazimir Malevics Fekete négyzet fehér alapon ciml képénél a fekete a fehérrel egyiitt egy nagyon erds és
irritald kontrasztot képez. A fekete négyzet ferde elhelyezkedése miatt optikailag is bemozditja a kép stati-
kajat és a néz0 tekintetét, igy szokatlanul hat az észleléstinkre. Ez a kettds négyzet mint formai megoldas
azt eredményezi, hogy a néz6 sikként latja a képet, nem keletkezik példaul fekete tir, ezért ez a megoldas
minden képi és téri illuziotdl mentes. A fekete négyzet itt egy atmenetet, egy ,.kaput” képez, ami a targyi vi-
lagot valasztja el a targynélkiili vilagtol. Egy sajatos transzformaciét eredményez a materialis és az anyag-
talan kozott, a targyi vilag és az absztrakcio kozott. Mint autondom sik mentesiti a festészetet a targyi vilag
sulyatol. Az érzetet abrazolja, és ugyanakkor minden mast is, ami nem érzet, és igy a kép egy teljes kozmoszt
lattat.

Ad Reinhardt fekete négyzetei Malevics €s Mondrian hatdsara épiilnek. A kép harmas osztasa, valamint
eldadasmodja miatt szintén sikhatast eredményez. Tehat itt sem keletkezik {ir, amibe belemeriilhetne a nézo.
Nagyon finomak a kép belsé kontrasztjai, és ha csak nem fekete a képet koriilvevo falfeliilet, nagy a kiilsé
kornyezetéhez viszonyitott kontraszt. Reinhardt képei mar nem az absztrakcid elérésrdl szolnak, hanem a
kaban elkezdédott képi onmegkérddjelezésnek a végsokig torténd elméleti és alkotoi érlelése. Itt a kép a
kornyezetével egyiitt képezi a kozmoszt, és ezért masfajta komplex latast igényel mint az altalam vizsgalt
tobbi kép. Nem csak a kép észlelésének folyamata mas, mint Malevics képénél, hanem itt rdadasul a kép
kilép a képbol. A néz6 szdmara alig marad valami, ami iranyt adna észlelésének tovabbgondolasahoz. Rein-
hardt ezen a ponton hagyja ott a hagyomanyos festészetet mint miifajt, és tagit a koncept art és a minimal
art iranyaba. Itt tehat egy olyan ,.kapurol” van sz6, ami nem csak a néz6 észlelésére hat kiillonosképpen,
hanem mas miifajba val6 transzformalast is eredményez.

Gerhard Richter Betty cimii festményén a fekete, illetve sotétsziirke négyszdg sokrétii szerepet tolt be. Ennek
anégyszognek mas a feladata €s a felépitése, mint Malevics vagy Reinhardt négyszogének. Nagyon finoman
vibralo szines sziirke foltokbol all 6ssze, €s Malevics vagy Reinhardt megoldasaval szemben nem mint egy
geometrikus ,,kapu” van jelen a képfeliileten, hanem egy nagy so6tét tirrel allunk szemben, ami a semmi kép-
zetét kelti — amit viszont Richternek a képen lathato lanya elzar eldliink azzal, hogy utunkban iil. A fény-
képszerti latvany miatt ugy érezhetjiik, mintha itt egy valosadgos helyzet leképezésérdl lenne szo. Ezzel
Richter tehat visszatér az illuzdrikus latvanyhoz, és a korabban emlitett kettds tagaddst minden sik képzés
nélkiil azzal éri el, hogy egyfeldl Betty pozicidja és mozdulata aktivizalo hatassal van a nézore: a kép felé
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rantja; masfeldl rank pillant a sotétsziirke végtelenség a hattérben, aminek végtelenségét csak a jobb alsd
sarokban 1év6 fehér csik cafolja. Ugyanakkor olyan hatassal van ez az {ir, mintha farkasszemet nézne Bet-
tyvel — és velem, a nézdvel. Attol, hogy nem sik, hanem {r is lehetne, az eddigi négyszogeknél aktivabb
szerepet tOlt be: mintha vetélkedne ez az {ir Betty testével. Vakuum is lehetne. Itt a sotét feliilet nem ,,kapu”-
ként miikodik, nem dimenzidvaltasrol van sz9, mint a tobbi négyszognél, hanem Bettyvel egyiitt az emlitett
kettds tagadast alkotjak, duplan elzarjak a latvanyt. Betty mozdulatatol béviil a helyzet az id6 dimenzidjaval
is. Vele egyiitt a kép is mozdul. Itt kiilondsen eszembe jut Reinhardt gondolata, miszerint a térténelemben
minden visszatér a kezdethez, és a festészet mas eldjel alatt fog majd folytatddni —,Fekete lappal” indul
ujra. Richter ezen képe esetében egy Ujjasziiletés tanui lehetiink.

Ezzel szemben Fra Angelico Krisztus sirba tétele cimii képén a fekete négyszog megint mashogyan miikodik.
A kép illuzérikus, latvanyalapt kompozicidja bevonzza a kép térébe el6szor is a képen 1évo figurakat, majd
a nézbt. A fekete négyszog szerintem ez esetben mindenképpen mint egy transzcendens képelem miikodik.
Az atmenetet, a halalt szimbolizalhatja, vagyis az élet és a halal kozti ,,kaput”. Felfoghatatlan fekete tirként
jelenik meg, ami — itt vizualisan — mindenki szamara elkeriilhetetlen, a képet nézve automatikusan felé
sodrodunk. Ugyanakkor nincs ez a fekete négyszog tldimenzionalva: aranyosan helyezkedik el a (képi)
vilagban, és ha a képen beliil szogletes, geometrikus és sikszerti voltaval helyenként kiilon életet is él,
mégis aranyos helyet foglal el a kdrnyezetében. Szamomra ennél a képnél pont a fekete négyszog mértékle-
tessége nagyon inspiralo és ez a jellege kiilonbozteti meg a tobbi fekete négyszogtol. Fra Angelico-nal egyér-
telmii, hogy nem a festészet onmegkérdojelezésével foglalkozik, ugyanakkor nagyon érdekli, hogyan lehet
dimenzidvaltast szemléltetni festészeti eszkozokkel. Itt jon be a fekete négyszog abrazolasi modja, ami hol
mélyiil6, hol sikszeri, tehat a képen optikailag hol hatramegy, hol elére jon. Ahogyan a szentirds maga is
atiras, jel, ugy Fra Angelico képein is jelként jelennek meg a biblikus események. Itt visszatérnék Didi-
Huberman kritikus figura fogalmahoz, ami mas megfogalmazassal azt az irritaciot jelenti, amely a latvanyt,
illetve a szemmel lathatot megkérddjelezi. Didi-Huberman egy korabbi gondolatdhoz visszatérve megal-
lapithat6, hogy ez a sikszer(i lyuk optikailag elére vetiil, és felénk mozdulva az eld- €s a hattér kdzott van.
Optikailag szandékosan zavarja a figuralis abrazolast és a reprezentativ rendszert, képileg igy autoném
szerepe kezd lenni.

Caspar David Friedrich Vandor a kédtenger felett cimii képén nem jelenik meg a fekete négyzet mint képi
elem, itt a figura maga t6lti be a perspektivavaltasra késztetd képi elem szerepét.

A figura

Caspar David Friedrich Vindor a kodtenger felett cimii képén a vandor majdnem kollazsszeriien jelenik
meg, kicsit hasonlit egy kivagott papirfigurara, nagyjabdl egy sziluettet latunk. A konturok élesek, és a fi-
guran észlelhetd szinkontrasztok kromatikus kozelsége majdhogynem Reinhardt fekete négyzeteire emlé-
keztetnek. A figura sikszerlisége miatt kettévalik a képtér: van a lapos eldtér sziklaval, figuraval (mintha
egy fényl6é mozivaszon elétt allnanak), és van a nagytavlata kodos taj. A taj a geometriai kompozicidja altal
teremt kapcsolatot a staffazsfiguraval, aminek viszont hasonld szerepe van mint a fekete négyszogeknek: a
figura rogton az eldtérben allva irritalja a néz6t, és masfajta észlelésre kényszeriti, mint amit megszokott.

Fra Angelico Krisztus sirba tétele cimi képének fényl6 Krisztusa stilizalt tigy, mint Caspar David Friedrich
figuraja, viszont a szinek szempontjabol egy forditott eldjelti megoldast lathatunk: a kontrasztok Fra Angelico
képén fehérben oldodnak fel. Egy legalabb ennyire fontos kiilonbség az, hogy a Krisztust abrazolé figura
szemben all veliink, nézékkel. Krisztus teste egyfeldl plasztikus, masfeldl sikszer(i: egy billené marvany-
dombormiire hasonlit. A test a fekete sirnyilassal egyiitt egy furcsa, billend téri hatast fejt ki, amely a néz6
szamara egy eléggé szokatlan helyzetet mutat, és tilmutat azon, ami e jelenet fizikai valosaga lenne.

Gerhard Richter Betty cimii képének nagyon finom sfumatoja visszahozza a fényképhatast, és minden egy
kicsit életlen. Pont ellentétesen miikddik, mint példaul Fra Angelico képe: ott minden éles, mivel még részben
a kozépkori abrazolasi tradicioban gyokerezik festészete. Tehat a hattérben 1évo fak olyan élesek, mint az
elotérben 1évo fiiszalak. Richter képe viszont nagyon finoman és nagyon szortan életlen. Nincs fokusz.

Nem éles sem Betty, sem a sotétsziirke négyszog a hattérben (feltehetéen Richternek egy masik képe), és



ez a fajta homalyossag valosziniileg a fotd esetében torténd lencsehasznalatra is visszavezethetd. A mivé-
szettorténetben feltehetden eldszor Vermeernél talalkozunk ezzel a jelenséggel, aki camera obscuraval és
lencsék segitségével dolgozott. Richter esetében szintén a fényképezdgép lencséjétdl enyhén fatyolos a kép,
¢és az ember azon morfondirozik, hogy szemiiveghez nyuljon-e. Ugyanakkor ez a fatyolossag nyilvan a
miivészeti szandék eredménye: Az életlenség atvitt értelemben rimel a sziirkeségre is, €s fatyolossaga miatt
tavolsagot teremt a kép és a nézo kozott.

A figura természetszerlien van jelen, nem stilizalt, mint Friedrich és Fra Angelico figurai. Richter képén a
meghokkentd és a szokatlan inkabb a figura testtartasa altal jon létre.

Gerhard Richter és Fra Angelico

Ezen részben vizsgalom azokat a hasonlosagokat és kiilonbségeket, melyek akkor tarulnak fel, ha egy transz-
cendens, vallasi alapu miialkotasnak, illetve egy 20. szazadi autoném miitargynak szellemi perspektivait
Osszevetjiik.

Fra Angelico képe nem természet utani festmény, hanem tii¢les és pontos ikonografia mentén abrazolja a
sirba tétel misztériumat. Gerhard Richter fénykép utan késziilt festménye egy olyan szituaciot abrazol, kicsit
¢életleniil, ami korantsem foldontuli.

Azt lehet mondani, hogy Fra Angelico és Richter képe — az altalam valasztott képsor idérendben elsé és
utolso képeirdl van sz6 — hasonld kompozicios elemekkel dolgozik: fekete négyszog, figura és haromszog-
kompozicid, fényld figura a sotét elott. Ugyanakkor oriasi kiilonbség van az aranyok tekintetében és a meg-
jelenitésre nézve is. Fra Angelico fekete négyszoge szépen, aranyosan helyezkedik el a kép kdzepén. Olyan
arannyal, ami természetesnek tinhet az elkeriilhetetlen halal abrazolasa kapcsan: mértékletes, de torvény-
szerlien ott van. Richter képén nagy a figura, nagy a fekete négyszdg — nincs is rajtuk kiviil semmi mas a
képen, tehat kizarolag egymassal foglalkoznak.

Minden oridsi kiillonbség mellett viszont, meglatasom szerint, van még egy nagy, elsd latasra nem felfedez-
hetd hasonlésag: Mindkét kép fotémaja a halal és a feltamadas. Fra Angelico konkrétan Krisztus halalaval
¢s feltamadasaval foglalkozik, Richter viszont a festészet halalaval, és feltdimadasaval. A halal és a feltamadas
abrazolasat mindketten irritalo képi megoldasokkal jelenitik meg: egyfeldl a térben libegd sirnyilas és
Krisztus alak, masfeldl a vakuumszert, feketébe hajlo sotétsziirke iir, €s a hatrafele forduld alak megjele-
nitésével. A néz6 mindkét mi esetében szokatlan képi megoldasokba botlik, amelyek jo esetben a képen
tuli tapasztalatot, a szellemi perspektiva érzetét is ki tudjak valtani.

Végezetill megallapitom, hogy az altalam valasztott képeken szerepld négyszogek (négy ilyennel talalkozunk
az ot kép esetében) éppen gy, mint az alakok (harom ilyennel talalkozunk az 6t kép esetében), irritaljak a
néz6t. Minden esetben az atirasrdl van sz, metaforarol. A fent emlitett képi elemek jelszertiek, és ugy
hatnak, ugy billennek a képen beliil, hogy a néz6t atemelik egy masik dimenzioba.

Az irritacio, akarhogy jon is létre (kompozicio, kontrasztok, stb.), alapvetd eszkoz a fesziiltségkeltéshez.
Erre a fesziiltségre mindenképpen sziikség van ahhoz, hogy életre keljen a kép. A vizsgalatom targya viszont
tulmegy az irritacio és a képi fesziiltségkeltés kérdéskorén: a négyszogek és a figurak, mindegyik a maga
formajaban, szandékosan zavarjak a reprezentativ abrazolast, és a képpel kapcsolatos elvarasainknak valo
megfelelést. Mindegyik megtdmadja a sajat koraban uralkodo reprezentativ rendszert: Fra Angelico négyzete
¢s figuraja kiilon életet élnek az dket kortilvevo tajtol. Friedrich vandora mint sikszert képi elem, kiillonos
modon vegylil a taj mélységével. Malevics megszabaditja a festészetet a targyak sulyatol. Reinhardt megsza-
baditja a festészetet onmagatol, Richter befejezi az avantgardot, és ijraéleszti a festészetet.

Itt visszatérnék Didi-Huberman kritikus figura fogalmahoz, aminek képi megfeleldje arra szolgal, hogy
alaassa, vagyis megtamadja a figuralis, vagyis reprezentativ rendszert, ¢s megkérddjelezi a latassal érzékel-
hetd dolgokat. Ha tovabb gondolom Didi-Huberman gondolatat, akkor itt minden négyzet €s minden figura
esetében egy kritikus figuraval van dolgunk, amely meg tudja valtoztatni a nézo felfogasat, észlelését, és
adott esetben miivészetszemléleti korszakvaltast tud eredményezni.
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4 A sajat festészetem és a mestermunka kontextusba helyezése

Itt fel szeretném mutatni, hogy az értekezésem hogyan fligg 6ssze a sajat munkassagommal. Ehhez elészor
roviden bemutatom a munkamodszeremet, és utana kitérek azokra a képi elemekre, amelyeket korabban
mar a dolgozaton beliil mas helyen targyaltam.

A festészetemet és a témavalasztast a "90-es évek 6Ota tudatosan az 6sztoneimre bizom, szandékosan kikeriilve
az intellektusomat a kép elokésziileténél. Feltételezésem, hogy az a téma, amihez 6sztondsen vonzddom,
annyira fontos nekem, hogy ezért maga a kép is érdekfeszitd lesz. Mikozben festek, a tartalommal nem fog-
lalkozom, de tapasztalataim szerint az magatol jelenik meg. A festés soran a vizualis intellektusom azonban
erdsen miikddésbe 1€p, a kép befejezését viszont megint csak az 6sztoneimre bizom: Még az utolso percben
is teljes atfestésre keriilhetnek a képek. Ezt a munkamodszeremet annak tudom be, hogy a figuralis festé-
szetemet egy absztrakt expresszionista, illetve gesztus festészeti korszak elézte meg. Ebbdl az akciofesté-
szet spontaneitasat tartottam meg.

Nagyon érdekelnek a festészet altal adott lehetdségek, és kiilondsen izgat, hogy manapsag milyen lehetésé-
geim vannak azon beliil, viszont nem maga a festészet a témam. Rendszerint a kdzvetlen kdrnyezetembdl
meritek.

A sajat munkaim megeértésével kapcsolatosan két kulcsélményem volt.

Az 1990-es évek végén és a 2000-es évek elején sokszor azt hallhattam, hogy a munkaim Caspar David
Friedrich munkaira emlékeztetnek, példaul azért, mert feltehetden német szarmazasom miatt tudok a ké-
peken megjelend tadjakban egy bizonyos északi fényviszonyt eldidézni. Ezzel az 6sszehasonlitassal nem
teljesen értettem egyet, és kiilonésebben nem is érdekelt Friedrich mlivészete, amig nem lattam a 2006-
os nagy retrospektiv kiallitasat Essenben és Hamburgban. Azdta azonban rajéttem, hogy munkainkban
sok a kozos érdeklddés.

Egy késobbi alkalommal, 2004-ben, Ablak VII cimii képem (30. kép) valtott ki érdekes gondolatot egy ba-
ratombol: 6t arra emlékeztette, amire a minimal art-ban torekedtek, és azt tanacsolta, nézegessem El Liszic-
kijt, illetve olvassam a szovegeit. Annyi magyarazatot kaptam még, hogy ha képnézéskor akadalyokba
itkozik a nézd, akkor mas feladat var ra, mint amikor siman belemertiilhet egy térabrazolasba, €s a minimal
art-ban kiilonodsen foglalkoznak ezzel a problematikaval.

Valoban, ennél a képnél az ablak félfa tavol tartja a néz6t (itt nem keretezi az ablak a latvanyt, mint a ha-
gyomanyos ablakabrazolasoknal), és a tajjellegli hattérrel egyiitt két kiilonallo térsik keletkezik a képen.

30. kép Ablak VII, 2007, olaj-vaszon, 100 x 140 cm



A fekete négyzet

1997 ota visszatérden érdekelt a redlis latvany sikszerli dbrazolasa, gyakran iitkoztetve egy illuzionisztikus
térabrazolassal. Ezek kozott talalhatok sotét, csikszerli és négyszogszerti munkak is, mint példaul a Szdntofold
eggel (31. kép), Pianino I-111 (32. kép), Cim nélkiil (33. és 34. kép). A sotét csikok, vagyis a sotétbarna négy-
zetszer( pianinok vilagos téjjal, illetve enteridr kornyezettel kontrasztalnak. Ezek utolag mindsiilhetnek 6sz-
tonos fekete négyzet atiratoknak. Akkoriban nagyon foglalkoztatott Mark Rothko miivészete is.

31. kép Szantofold éggel, 1997, olaj-vaszon, 120 x 180 cm

32. kép Pianino I-111, 1999, olaj-vaszon, 3 x 138 x 145 cm
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34. kép Cim nélkiil, 1999, olaj-vaszon, 35 x 100 cm

3 g k9

- l
“E u A ’;“: ,&‘ ':‘ ':‘

35. kép Hid, 1998, olaj-vaszon, 102 x 250 cm

A Hid cimii képemnél (35. kép) ma parhuzamot latok a Vindor a kédtenger felett-el, amennyiben a hid, és
kiilondsen a pillér, centralisan elzérja a latvanyt, a tjat.



A Fiiggony I (36. kép) és Fiiggony Il cimi képeim varatlanul Ggy alakultak, hogy az ablak el6tti fliggényeim
egyediil maradtak egy fehér tirben. Minden szandék nélkiil azok is hasonlitanak a fehér alapon 1évé fekete
négyzetre, illetve a fliggdnybdl lett egy elvalasztd a semmibe.

36. kép Fiiggony 1, 2007, olaj-vaszon, 110 x 170 cm
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A tavtartoé

A masik elem, ami visszatérden szerepel a képeken, a ,,tavtart6”. Az ablak sorozatomnal mar ablakfélfaként
szerepelt. Késébb, 2008 utan, a focipalya sorozatomnal védohalo tartopillérként megint eldkeriilt. A Foci-
palya és bokrok cimi munkamon (37. kép) ez tisztan lathato.

Friedrich-hel erés rokonsagot érzek a kétrétii képtérfelépités miatt, amibdl gyakran hianyzik a kozéptér. En
is gyakran tengelykereszttel komponalok, és a sokszorositott vertikalis tengelyek mentén a szimmetria nalam
is kiépiil, és visszatérden nalam is megjelenik a horizontalis sorképzés.

37. kép Focipadlya és bokrok, 2009, olaj-véaszon, 160 x 180 cm



A staffazsfigura (Mestermunka)

Mar a 2000-es évek elején is festettem staffazsfigurat ablak elott, és a ,,fociképeknél” is tobb képemen staf-
fazsfigurak allnak, rendszerint meccsnézokként (38. és 39. kép). Korabban az ablak képeimnél maga a staf-
fazstigura plasztikus volt, és a kinti latvany sikszerti. A mostani staffazsfigurdimnal a figurdk laposabbak,
ugyanakkor a focipalya-t4j is sikszerli. Ezeken a képeken egy egyszinii sarga csik lapitja a képteret. Itt latok
parhuzamot Friedrich és Richter képével. Egy masik parhuzam Friedrich-hel a horizontalis sorképzés
is, ami mar a "90-es évek ota tematikailag rendszeresen visszatér képeimen (akacfasor, narancs csend-
¢letek, pianindk, uszalyok, néz6k). Tudnék még sok parhuzamot feltarni a munkaim ¢€s az értekezésem ko-
z0tt, de ez egy masik kutatasom targya lehetne. Kutatisom mindenképpen hozzasegitett a sajat képeim
mélyebb megértéséhez.

39. kép Neézok IV, 2011-2018, olaj-vaszon, 150 x 290 cm
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