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El6sz6

E jegyzet a miivészettorténet szakiranyos BA-hallgatok szamara késziilt, kifejezetten a Bevezetés a
barokk mitivészetbe cimi el6adas kollokviumanak segédanyagaul szolgal. Mivel az egyetemes barokk
miivészetrél megfelel6 szakmai szinvonalt 6sszefoglalas utoljara 1985-ben jelent meg, idGszertinek
latszott egy tjabb munka megirasa, amely képet nyujt a korszak legfontosabb miivészeti kozpontjair6l,
alkot6irol és iranyzatairdl. A szoveg Kelényi Gyorgy konyvénél rovidebb terjedelmt, célja nem az, hogy
teljes korli korszakelbeszélés nytjtson, hanem hogy elGsegitse a bevezet§ jellegii kurzus szakmai
kozéppontjaban, az alkotidsok formai és tartalmi jegyein, miivészi problémain keresztiil jellemzi a
korszak alkotdit, iskolait. Mivel a m{ivészeti vilag legfontosabb jelenségeinek korvonalazasara esik a f6
hangsiily, kevés hely jutott a tArsadalmi folyamatoknak, a torténelmi adatoknak. Néhany nagy alkot6
esetében viszont életrajzi elemek is bekeriiltek a fejezetekbe, mivel ezek sokat elarulnak a miivész
tarsadalmi helyzetér6l vagy arrol a szereprél, amelyet onmaga, kortarsai, illetve az utékor tulajdonitott
neki, igy szerves részét alkotjak Eur6pa kulturalis mitoszainak és a miivészetrdl kialakitott fogalméanak.
A jegyzet céljanak tartja azt is, hogy bevezetést nydjtson az Gjabb miivészettorténeti irodalomban
folvetett kérdésekbe. A fejezetekhez csatolt irodalomjegyzék az egyes témak klasszikus monografikus
feldolgozasai mellett feltiintet néhany Gjabb tanulmanyt és kiallitasi katalogust, illetve a téma magyar
nyelven elérhetd irodalmat.



Bevezetés

A barokk mint stilusfogalom

A barokk Eur6pa miivészetének a 17. és a 18. szazad folyaman uralkod6 korstilusa. Elnevezésének
eredete vitatott, mindenesetre a barocco kifejezést — amely talan abbdl a portugél eredetl sz6bol
szarmazik, amelyet a szabalytalan alakd gyongyszemek megnevezésére hasznaltak — elsGként italiai
irodalomelméleti szovegekben alkalmaztidk. Kifejezetten rosszallo értelemben ezzel a szobval
bélyegezték meg mindazt, ami a mtivészetben a Kklasszicista formarend szemszogébdl itélve a
szabalyoktdl eltérének, bizarrnak, mértéket nem ismer6nek mutatkozik. A ,barokk” kifejezést
stilustorténeti kategoériaként a 19. szazad mésodik felében kezdték alkalmazni a reneszansz és a
klasszicizmus kozotti id6szak miivészetének elnevezésére. Eleinte gy tekintettek ra, mint a reneszansz
miivészet hanyatl6 peridduséara: Jakob Brurckhardt 1855-ben még gy irt a barokk épitészetrdl, mint
amely a klasszikus formanyelvet az érzéki hatas felfokozasaval ,elvadult dialektussi” torzitja. A barokk
onallosaganak elismerése, a reneszansztol lényegileg eltéré miivészetként valé szemlélése és
méltanylasa a 19. szazad végén valt altalanossa.

Heinrich Wolfflin 1915-ben megjelent Miivészettorténeti alapfogalmak ciml munkajiban o6t,
egymaéssal ellentétes fogalompar segitségével hatarozta meg a 16. és a 17. szazad miivészetének a
festészetben, a szobraszatban és az épitészetben egyarant megmutatkoz6 abrazolasi alapelveit,
kidolgozva a ,klasszikus” és a ,,barokk” formarend leir6 kategoriait:

linearitas: festoiség:

A {6 kifejez6eszkoz a vonal, amely a testek hatarainak
és feliiletének ad hangstlyt. Plasztikus és
korvonalazo latasmod jellemzi, amely elszigeteli a
dolgokat.

stkszeriiség:

A kompoziciét a vonal altal koriilhatarolt, a kép
sikjaval pArhuzamos rétegek alkotjak.

zart forma:

A kompozicié tektonikus felépitésii: Gnmagaban
teljes, koriilhatarolt jelenségként &brazolja a
dolgokat.

sokszertiség:

A kompozicié elemei megérzik onélldsagukat, olyan
tagolt format alkotnak, amely motivumroél
motivumra haladva tarul fel a nézé el6tt, a miire a
szabadon kapcsol6dd részek harmoniaja jellemzé.

vilagossag:

A formékat abszolut vilagossaggal, hatarozott
plaszticitassal, szinte a tapint6érzék szamara is
elérheté moédon ragadja meg.

F6szerepet a folt jatszik, amely hattérbe
szoritja a vonalat. A tapinthat6sag helyett az
optikai  latszat és a  kornyezetiikkel
egybeolvadd dolgok egészének megragadasira
torekszik.

mélységi kiterjedés:

A kompozici6t a térben elGre és hatra iranyulo,
plasztikus mozgas hatja at.

nyitott forma:

Atektonikus szemléletli: az abrazolis sajat
hatarait A4ttorni latszik, keretein tadlmutat,
szinte eltlinik a kompozici6 koriilhataroltsaga.

egység:
Az egészben-latas” jellemzi: a dolgok egyetlen
motivumma forrnak Gssze, valamennyi

részelem egy vezérmotivumnak rendelédik ala.

homaly:

Bizonyos motivumokat kiemel a fénnyel,
masokat homalyban hagy, a kompozicid
korvonalak nélkiili, mozgalmas jelenség.



Retorikus miivészetfogalom

A 17. szazad traktatusokba és értekezésekbe foglalt miivészetelmélete a festészet reneszansz felfogésat
kovetve a kép els6dleges feladatanak a valosag utanzasat tekintette, a miivészi képesség f6 mércéje az a
meggy6zber6 volt, amivel a miivész a dolgok kézzelfoghat6 jelenlétének illazidjat tudta kelteni. A
barokk miivészet a kormonfont fest6i tudas korszaka, fokozott realizmusigénye méas és més formaban,
de kozos jellemzdje Europa valamennyi regionélis iskoldjanak, a mennyek orszagat az evilagi érzékek
szamara megmutatd illuzionisztikus freskofestészetnek éppuigy, mint a hétk6znapok valosagat abrazolo
miifajoknak. A valosag mesteri fikcidjaval a mi és a szemlél6 valosaga szinte egybeolvad, a befogadé ily
modon megteremtett ,jelenléte” a képi torténésben igen intenziv, eseményszerti kommunikaciot hiv
életre a miivel.

A barokk mfivészet erésen retorikus karakterti, a mfalkotasok feladata a latvanyon keresztiili
rabeszélés és meggylbzés volt. A kora tjkorban A 17. szdzadban a kiillonboz6 miivészeti agakban
komoly szerepet tulajdonitottak a retorikdnak, nemcsak a nyelvi, hanem a vizualis miivészetekre is
kiterjesztve. Akarcsak a szonoki beszédnek vagy a kolteménynek, a festménynek és a szobornak, de
még az épiiletnek is van mondanival6ja, amit kozolni akar, és amir6l meg akarja gy&zni a szemlél6t. A
miivészi modon megszerkesztett latvany is hasznal tartalmi paneleket, vizualis metaforakat,
allegoriakat, konvencionalis stiluseszkozoket.

A stilusnak van tehét retorikai aspektusa is: az el6adas mddjat, szabalyait értjiik alatta. Vagyis a barokk
és rokok6 miivészet mint korstilus, altalanos érvényti formanyelv keretein beliil megkiilonboztethetjiik
az adott alkotdk jellemz8 kozlésmédjait is. Annibale Carraccira vagy Poussin-re, és altalaban a
klasszikus, akadémikus vénajti miivészekre az emelkedett stilus hasznalata jellemzG8. Témaikat a mualt
jelent8s eseményeibdl valogattak, f6 miifajuk a torténelem, a Biblia vagy a mitologia vilagat feldolgozd
historia vagy az elvont fogalmakat megjelenit allegoria. E komoly, magasztos témakhoz a klasszikus,
az id§ altal megszentelt miivészi forméakat tarsitottak. Az akadémikus szemléletli miivészekre — f6ként
Italidban és Franciaorszagban — éppen ezért egyfajta eklekticizmus jellemzs: az antikvitas és az érett
reneszansz formait keltették Gj életre, a valosag megfigyelését kanonizalt mintaképekhez, idealizalt
alakzatokhoz igazitottak.

Mas miivek az egyszerliség, a természethiiség eszkozével éltek, a hétkoznapi, a valbsigos jegyeket
hangsilyoztak, kozvetlen hangon igyekeztek bemutatni a témakat. Ez a fajta kézlésmod a ,realista”,
yhaturalista” szemléleti iskolak, a Caravaggio-kor vagy a hollandok jellemzGje volt — akiknek
alkotasait az akadémikus teoretikusok gyakran mindgsitettek alantasnak, vulgarisnak —, illetve a
Ltermészetutanz6” miifajokhoz, az ugyancsak alabecsiilt zsaner-, tajkép- vagy csendéletfestészethez
kapcsolédott. Tapasztalni fogjuk azonban, hogy a barokk ,realizmus” valéban elsésorban retorikus
stiluseszkoz, s nem a valosag kozvetlen és elfogulatlan visszaadasa. Még a természet legaprolékosabb
megfigyeldi is jellemz6 formulakbdl épitkeztek, konvencidkat ismételtek, s még a legbanalisabb témak
is rafinalt latvAnnya valtoznak Jan van Goyen vagy Pieter Claesz. festményein.

A kora tjkorban magat a miivészi alkotofolyamatot is a retorika terminologiajaval irtak le. Invenciénak
nevezték a mi ,kitaladlasanak” fazisat, amely nem pusztdn annyit jelentett, hogy a fest6 az irodalmi
forrasok alapjan kivalaszt egy témat — ezt egyébként gyakran nem is § maga, hanem megbizoi tették
meg (olykor igen részletesen kidolgozott irasbeli programok forméjaban). A miivésznek elsésorban a
fogalom megjelenitésének, a torténet elbeszélésének képi eljarasait, a képen valo elrendezését kellett
kitalalnia. A historiafest6 feladata példaul az volt, hogy latvanyként megragadhat6 szituacidkat, emberi
megnyilvanulasokat képzeljen el a torténet alapjan. Poussin egyik levelében részletesen beszamolt
arrol, hogyan valogatta 6ssze Mannahullas cim@i képének (1637-39) figurait és jeleneteit: kiilonféle
nemt, életkort és vérmérsékletli szerepléket festett meg, akik kiilonféle viselkedéssel és érzelmekkel
reagalnak az eseményekre. Kiilsejiikrél, mozdulataikrdl és arckifejezésiikr6l a nézé ,leolvashatja”, mi
megy végbe benniik, igy megérti a cselekmény menetét, a torténetet. A gesztusok és a mimika 4ltal
kifejezett affektusokra tehat 1ényegében gy tekintettek, mint amelyek egy torténet képi elbeszélése
soran a festészet sajatos nyelvét alkotjak.

A korszak miivészeti irodalmaban gyakran olvashatunk a decorum kovetelményérsl, amely a
tartalomnak megfelel§ 4brazolast jelenti. A miivésznek a figurat, annak alkatat, kifejezését, ruhazatat
és kornyezetét koranak, tarsadalmi helyzetének és az abrazolt szituicionak megfelelGen kellett
megjelenitenie, illetve a mli egészét a témaval osszhangban all6 stiluseszko6zokkel megformélnia. Az
akadémikus fest6k az olyan magasztos, moralisan kifogastalan témakat részesitették el6nyben,
amelyek a szereplGk cselekedetein keresztiil a hit és az erkolcs eszményeit kozvetitették a nézd felé,
amelybdl az példat merithetett. Az ilyen exemplum jellegii jeleneteket ,ill6en”, az emelkedett téméanak
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megfelel6 emelkedett eldadasmbdban kellett feldolgozni. A kritikusok éppen a decorum szabalyara
hivatkozva gyakran biraltdk az olyan ,naturalista” felfogdsi miivészeket, mint Caravaggio, aki
oltarképein, valldsos témaju histériafestményein a szenteket ,illetlentil”, ,périasan” &brazolta,
megfosztotta §ket méltosaguktol, a szentség megszokott kiils jegyeitdl.

Allegorikus, emblematikus kifejezésmod

A kozépkorban az embereket tigy tanitottak, hogy a koznapi targyakat és jelenségeket mind egy
magasabb jelentés hordozdinak tekintsék, mivel maga Isten mutatkozik meg minden teremtményében.
Ez a meggy6z6dés olyan valosaglatast eredményezett, amely szerint anyagi szinekben szellemi dolgok
Oltenek testet. A hal, a di6 vagy a cseresznye mind kifejezhették Krisztus megvaltdé mivoltat, a kiilonféle
viragok pedig anyjanak tisztasigat és szenvedéseit jelképezték. Ez a latasmod ugyan a 16. szazad
folyaméan kezdte érvényességét veszteni, de az alapjat jelenté gondolkodas még sokaig fennmaradt. A
16. szazad méasodik felétdl jottek divatba az emblémak, az olyan jelképes abrazolasok, amelyekben
képek és fogalmak kapcsolodnak egymashoz: a révid felirat, jelmondat ala helyezték a képet, legalul
pedig hosszabb, versbe szedett szoveg magyarazza meg a két elem kapcsolatat. Az emblémairodalom
barmilyen dolgot felruhazhatott mélyebb jelentéssel, és kozkedvelt szellemi foglalatossag volt, hogy a
mar létezd fogalmakhoz 4j képeket rendeljenek, illetve hogy a mar meglevé képekhez tjfajta jelentést
tarsitsanak. Egy-egy targyhoz, képhez tehat a 17. szazadban imméar nem csupan egyetlen, kizarélagos
jelentés tarsult, a hajlam viszont, hogy jelentéshordozonak tekintsék a valosag képeit, az anyagi
dolgokat, a targyakat és a jelenségeket, jellemz6 maradt.

A korszak nyomtatasban megjelent, illusztralt szimbo6lumtéarai hasznosak lehetnek a képzémiivészeti
alkotasok tartalmanak meghatarozasahoz. Cesare Ripa 1593-ban, majd 1603-ban fametszetes
illusztracidkkal kisért kotetben adta ki Iconologia ciml munkéjat, amelyet azzal a céllal allitott Gssze,
hogy az elvont fogalmak vagy az antik istenségek abrazolasiban a festék segitségére legyen. Konyvében
allegorikus alakok, perszonifikaciok sorakoznak fel, amelyeknek a megformalasat és attribitumait a
szerz$ részletes magyarazattal irta le. Jellemz6 azonban, hogy amely fogalomhoz nem talalt korabbi
abrazolast, maga talalt ki ra megfelel formulat. A 17-18. sz4zad alkot6i olykor szivesen meritettek Ripa
kézikonyvébdl, maskor megtartottdk maguknak a jogot, hogy sajat invenciobdl alkossdk meg a
perszonifikiciokat és az allegoriakat.

Kiilonosen érdekes a 17. szazadi ,realista” szemléletli alkotasok viszonya az emblémakhoz és a
konyvekben publikalt szimbolumokhoz. A holland festmények példaul bévelkednek olyan képi
motivumokban, amelyeket az emblémak bizonyos jelentéssel ruhaztak fel. Jacob van Ruisdael Tengeri
vihar cimt képén (1650) példaul a hullaimok kozott hanykol6d6 hajok és a sotét felhSk el6tt a kikot
molojan felallitott jelzGoszlop magasodik. Az emblémairodalomban a tengeri utazas a keresztény élettt
szimbéluma, a vihar pedig az emberre leselkedd, elsésorban moralis veszélyeket jelképezi. A
jelz6oszlop, amely a hajokat a biztonsagos kikotS elérésében segiti, a remény és a megmenekiilés
szimboluma, de csak azok szamara, akik értenek a hajozashoz. Az embernek ugyanigy értenie kell élete
kormanyzasahoz, és tudnia kell olvasnia a jelek kozott, amelyekkel Isten vezeti 6t az élet révébe, az
orok boldogsag felé. Nem tudjuk, vajon Ruisdael képének korabeli szemlélGi vagy éppen maga az
alkot6 az emblémakban megfogalmazott didaktikus jelentést tekintette-e mérvadonak, és az
abrazolasban valéban moralis példazatot latott-e. A fogalmi jelentést a festSi el6adasmod, Ruisdael
dramai, heroikus megfogalmazasa legfoljebb sugalmazhatta, de lathatéan nem volt szdndékaban, hogy
egyértelmien és vilagosan rogzitse azt.
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1. Barokk épitészet R6maban

Roma varosszerkezete

A papak a 15. szazad 6ta sokat faradoztak Roma zsifolt, kozépkori szerkezetének javitasan. Az elsé
atfogd varosrendezési terv azonban V. Sixtus (1585-1590) kezdeményezésére sziiletett meg, s tervét a
papa épitésze, Domenico Fontana (1543-1607) az eddigi eredményekre tdmaszkodva, azokat
tovabbfejlesztve dolgozta ki. Az elképzelés 1ényegét a nagy bazilikdkat Osszekot6 sugarutak épitése
adta, amely liturgikus és varosépitészeti szempontokat egyarant szolgalt. Ezekre kiillonosen a szentévek
idején Romaba 6z6nl6 zardndokok miatt volt sziikség, akik tinnepi kormenetekben jartdk végig a
nevezetes kultuszhelyeket. Fontana terve a sugarutakkal megszabta a varost atszové f6tengelyeket,
ezeknek rendelte ala a tovabbi utcak és terek haldzatat, hangstilyossa tett egyes fontos épiileteket, és ily
moédon a barokk térszervezés els6 nagyszabast példajat megteremtve a motivumok hierarchikus
rendszerét teremtette meg a varosképben.

Ahol csak lehetett, az épitész valamilyen latvanyos zarémotivummal is kihangsilyozta a sugarutak
célpontjat. Erre hasznélta fel a romai csaszarkorbdl fennmaradt egyiptomi obeliszkeket, amelyek koziil
a San Pietro, a Santa Maria Maggiore és a laterani bazilika mellé is felallitott egyet-egyet. Az egykor a
napisten tiszteletére emelt obeliszkek kereszttel diszitve nemcsak Réma egykori fényét és hatalmat
idézték meg Gjra, hanem a keresztény hit poganysag feletti gyGzelmét is hirdették. Az 6kori emlékek
krisztianizalasanak latvanyos példaja Trajanus és Marcus Aurelius oszlopa: az el6bbi tetejére Szent
Péter, az utébbiéra Szent Pal apostol szobra keriilt. V. Sixtus sokat faradozott Roma kézmiiveinek
javitasan is. Septimius Severus vizvezetékének felajitasaval kialakittatta az Aqua Felicét, csatornikat és
kutakat, koztiik pompéas diszkutakat épittetett. A nagy lendiilettel, néhany év alatt megvaldsitott
varosszerkezeti Gjitasok és épitkezések évszazadokra mintat adtak és meghataroztak Roma fejlédését.

Kora és érett barokk templomépitészet
Az Il Gestl

A barokk templomépitészet bizonyos alapelveit javarészt mar a 16. szazadban, a tridenti zsinattal
kibontakoz6 egyhézi reformok idején lefektették. Borrommei Szent Karoly, Milané érseke 1577-ben a
templomok épitésével és berendezésével kapcsolatban osszeallitott rendelkezései szerint Isten haza
minden vonasaban kiiloniiljék el a vilagi és koznapi élettSl, épiilete és kellékei, a benne zajld
szertartasok minden részlete szolgilja a mise pompajat, hogy a résztvev6t amulatba ejtse, lelkét
folemelje, Krisztus és egyhaza dicsGségét kifejezze. A templomok alaprajzihoz a latinkereszt format
ajanlotta, hogy az épiilet ezzel is Krisztus keresztjére, a megvaltas misztériumara utaljon.

A Tridentinum és Szent Karoly eszméit hiven tiikrozi a Jézus Tarsasag romai fétemploma, az Il Gesu.
Epitésének f6 tAmogatdja Alessandro Farnese biboros volt, az & épitésze, Giacomo Barozzi-Vignola
(1507—-1573) készitette 1568-ban a terveket. A jezsuitdk kikototték, hogy a hosszhaz egyhajos,
dongaboltozatos legyen, és azt az épitész két oldalon kapolnasorral bévitse. Vignola ennek megfelelGen
alakitotta a hosszhazat, és azt monumentalis kupolatérrel, ahhoz kapcsolodoé révid kereszthazakkal és
ives f6szentéllyel bévitette. A hosszanti és kozpontos tértipusok egyesitésével — amelyre majd az érett
barokk templomépitészet szdmos alternativ megoldast fog kifejleszteni — latinkereszt alaprajzon
emelkedd, tagas, j6 akusztikaja bels6t teremtett.

A templom homlokzatat 1575-ben Giacomo della Porta (1537 k.—1602) tervezte meg. A terv az italai
templomépitészet jellemz6, torony nélkiili homlokzati séméjat koveti, amely méar a roman korban vagy
a firenzei Santa Maria Novella Alberti tervezte homlokzatin is megjelent. A séma lényegét a fG- és
mellékterek magassagkiilonbségének a homlokzaton valé megjelenitése adja: a hajé el6tt emelked6
kozéprész az alacsonyabb belmagassagi kapolnak homlokzatszakaszai f61é magasodik. A homlokzat
két szintjét a pilaszterekbdl, féloszlopokbol és parkanyokbdl all6 héalos tagolas, valamint a haromszogi
és szegmensivii oromzatok rendszere fogja Ossze. Az alacsonyabb oldalszakaszok folott a kozéprész
parkanyaig felkiiszo ives attika hazodik, végein visszakanyarod6 volutakkal. Mint latjuk, a kompozicié
alapvet6en hagyoméanyos mintat kovet és tagol6elemei is jobbara a klasszikus épitészet kelléktarabol
szarmaznak. Igazi Gjdonsagot az elemek hierarchikus szervezése nytjt, amely uralkod6 motivumma
teszi a fébejaratot. A homlokzat itt 1ép ki leger6sebben a sikbol, a tagoloelemek itt a
legplasztikusabbak. Az épitészeti formak e dinamikaja retorikus karaktert kolcsonoznek a
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homlokzatnak: a motivumok a kozéprész felé vezetik a tekintetet, és szinte rabeszélik a szemlélét, hogy
1épjen be a templomba. A Gestin kifejlesztett homlokzattipus nagyon népszertivé valt, legszebb romai
példajat a Santa Susanna, Carlo Maderno alkotasa jelenti.

A Sant’ Andrea al Quirinale

Bernini gazdag épitészeti munkassagaban kiemelked§ helyet foglal el a jezsuita rend noviciusainak
romai temploma, amely egyben az érett barokk templomépitészet egyik leglatvinyosabb alkotésa is az
Ordk Varosban. Tervezésével 1658-ban Camillo Pamphili kardinalis bizta meg. A kezdeti szerényebb
elképzelés szerint a tér latvanyat az épitészeti formak tiszta jatéka hatarozta volna meg. Idével azonban
mindinkabb meghatarozova valt az a torekvés, amelynek révén az épiilet fontos szerepet kapott a papat
ad6 Pamphili-csalad reprezentaciojaban, igy bels tere pompas, draga, kiilonb6z6 szinekben pompazo
marvanyaival, illetve a stukkoszobrainak és az aranyozott feliileteinek gazdagsagaval valbsagos
ékszerdobozza valt.

A sziik utcaban fekvg telek kedvezdtlen adottsdgai miatt az épitész arra kényszeriilt, hogy az épiilet
homlokzatat — hogy arra némi ralatast biztositson — az utca frontjatél beljebb emelje, és olyan
elliptikus alaprajzot tervezett, amelynek kereszttengelye hosszabb, mint a bejarat és a f6oltar kozott
hazo6do f6tengely. Az ellipszis alakt térmagot négyszog, illetve ovalis alaprajzi kapolnakkal bovitette. A
templomba lépve az oOriaspilaszterek toretlen sora vezeti el a nézd tekintetét a szentély bejarataig,
amelyet oszlopos aedicula keretez. A féoltar képe a templom véd&szentje, Szent Andras apostol
martirhalalat, mig a szentélybejarat timpanonjanak stukkészobra a felh6n mennybe emelked$ apostolt
jeleniti meg. A templom mint szakralis szinpadtér a szent lelkének megdics6iilését, égbe emelkedését
tarja a hivek szeme elé, és az architektira szinei és fényei is kiemelik a csod4s esemény dramaisagat.
Lent, az emberi szféraban a tagozatok sotét tonustiak, a valtozatos szinli marvanyfeliiletek a
meghatarozobak, mig font, a kupola mennyei szférajaban a fehér és az arany uralkodik. Ragyogo fény
ereszkedik ala a lanternabdl, ahol kerubfejek és a Szentlélek galambja varja a felemelked§ szentet.

A homlokzat kézponti motivuma az oridspilaszterekkel hatarolt, timpanonnal koronazott aedicula,
amelyben az i6n oszlopokkal hatarolt, kidomborod6 parkanya kapuépitmény all. A homlokzat teljesen
klasszikus jellegli tagozatainak csoportositisa a Konzervatorok palotidjanak Michelangelo tervezte
homlokzatot. Ez a példa Bernini épitészetének egyik alapvonésara vilagit ra: tjdonsaga nem a
részletformakban, hanem a szerkesztésben mutatkozik, abban, ahogyan az elemeket egységbe szervezi.
A homlokzaton megjelend kontraszt révén a Sant’ Andrea kisméretli homlokzata hatalmas energiak
hordozo6java valik: a templomtest, a portikusz parkanya és a lépcsé konvex ivére a homlokzat
oldalfalanak konkav formaja felel, és a magas, karcsta aedicula is hatasosan magasodik az alacsony
korit6fal folé. A homort falakkal Bernini a lehetd legjobban kihasznalta a sziikos teret, és a nézé
szamara sajat kis teret is kialakitott a homlokzat szemlélésére. A kontraszt és a rogzitett nézépont elve
az, amellyel Bernini a Szent Péter-székesegyhiz terének problémaéjat, legnagyobb szabast és
legnagyobb kihivast jelentd épitészeti megbizasat is sikeresen megoldotta.

A San Carlo alle Quattro Fontane

A Klasszikus szemléletli Berninivel szemben Francesco Borromini (1599-1667) épitészete olyan
ellenpolust képvisel a romai barokk épitészetben, amelyet maig is az extravagans, korlatokat nem tird,
szenvedélytol fiitott alkotoi szellem példajanak tekintenek.

A réomai trinitariusok kolostora és temploma, a San Carlo alle Quattro Fontane volt els§ 6nallo
alkotésa. Az épiiletegyiittes a Strada Felice és a Strada Pia keresztez8désénél all, amelynek sarkait még
V. Sixtus papa diszittette kutakkal, és a templom neve erre a négy kitra utal. Az egész épiilet elférne a
San Pietro egyetlen négyezeti pillérének a helyén, ezért a romaiak becéz6en csak San Carlinénak
nevezik. A templom alapkévét 1638-ban helyezték el, homlokzatat kivéve 1641-re felépiilt és 1646-ban
felszentelték.

A templom kiilonleges alaprajzi formaja j6l jellemzi Borromini tervez6i moédszerét, aki egyszeri
geometriai formakkal operadlva teremtett hallatlanul izgalmas és szokatlan tereket. E miivénél az
egymasba olvadé rombusz és ellipszis adja meg a geometriai alapsémat, amely koré az épitész az



alaprajzot megszerkesztette. A rombusz csticsainal alakitotta ki a bejaratot és a szentélyt, illetve a két
keresztiranyt, egészen lapos, inkabb fiilkeszerli mellékkapolnat. A sarkokban tovabbi mellékterek
allnak: két hatszog alaprajzt kapolna, a bejaratt6l balra hazodé 1épceséfeljaro, amely a harangtoronyba
vezet, illetve a szentélyt6l jobbra nyil6 atjard, amelyen keresztiil a kolostorba lehet atmenni. Itt, a
saroktereknél az alaprajzi konttr befelé domborodik, igy a térformat a konvex és konkav vonalak
valtakozasabo6l ad6dé hullamzéas hatja at. Az alaprajzi forma gorogkereszt mintat magaba olvaszto
ovalisként is felfoghatd, amelynek sarkai rézsttosan lemetszettek. Ezt a hatast a boltozat erésiti meg: a
sarkok a plasztikusan kidomborodé haromnegyed oszlopokkal olyan format 6ltenek magukra, mintha
a kupolat tart6 pillérek lennének, mig a kereszt tengelyeiben all6 bévitmények f6lott hevederivek
fesziilnek, kozottiik pedig tondokkal diszitett csegelyek latszanak. Ezzel a megoldassal Borrommininek
szerves kapcsolatot sikeriilt teremtenie a szabalyos ovalis form4ja kupola és a szeszélyesen kanyargo
alaprajz kozott, amely a hosszanti és centréalis terek szintézisére iranyul6 kisérletek terén koranak egyik
legegyedibb és legzsenialisabb megoldésa.

A homlokzat épitésére majd huszonot évvel a tér befejezése utan keriilt sor. Magas, kétszintes
kialakitasaval olyan autoném moédon formalt kulisszahomlokzat, amely nem arulkodik a belsd
elrendezésrdl és a kupolat is eltakarja, ugyanakkor hullimvonalat leird, plasztikus feliilete el6késziti a
belsé tér dinamizmusat. Kozéprésze kidomborodik, két széls6 szakasza konkav ivben visszahajlik, és az
ebbdl adodo valtozatos fény-arnyék jatékot a falsikbdl kiall6 haromnegyedoszlopok és a zstfoltan
elhelyezett plasztikai diszek tovabb fokozzak. A bejarat folott Borrommei Szent Karoly szobra all,
fiilkéjét a kerubok kinydjtott szarnyanak egymast metsz6 vonala koronazza, a fels§ szint ives oromzata
pedig mar-mar keleties hatast, a pagodatet6k kontarjara emlékeztet.

Villak, palotak, miigyiijtemémyek

A 17. szazadi nemesi familidk kiterjedt festmény-, szobor- és éremgytijteményekkel biiszkélkedhettek, a
rémai villakban és palotakban az antik és modern mdalkotasok tébbnyire egymas tarsasagaban
hirdették tulajdonosaik békeziiségét, hozzaértését, illetve magas tarsadalmi presztizsét.

A Villa Borghese a varosfalon kiviil V. Pal papa (1605-1621) megbizasabol javarészt Flaminio Ponzio
tervei alapjan épiilt fel 1612—1613 folyaman. A dinamikus tomegalakitist épiilet f6homlokzatan széles
terasszal és loggiaval nyilik a kertre. Viszonylag kevés lakohelyiség van benne, hiszen elsésorban azzal
a céllal épitették, hogy helyet adjon a papa unokadccse, Scipione Borghese (1577—-1633) biboros
pompaés gyljteményének. A termekben kiilonb6z6 korszakok és vidékek miialkotasait helyezték el, az
antik szobrok reneszansz festményekkel és kortars mesterek, Bernini, Caravaggio miveivel egylitt
lathatok: a régi és az j talalkozésa és versengése a miiértd tulajdonos kifejezett célja volt. A biboros
kollekciojahoz a korra jellemzd ritkasaggytijtemény is tartozott (vagyis olyasfajta gytijteménye volt,
amit német kifejezéssel Kunst- und Wunderkammerként szokas nevezni), amelyben kiilonleges
masinak, automatak, tiikrok, lencsék, 6rak, Hollandidbol és Indidbdl beszerzett ritka névények és
allatok, él6 és preparalt 1ények, fosszilidk kaptak helyet, és a miialkotasokkal egyiitt egyfajta teatro
universale formajaban alkalmat kinéltak a természet szépsége és furcsasaga, az emberi talalékonysag
és alkotoberd feletti elmélkedésre.

A papakat ad6 csaladok varosi rezidencidinak sordban a Palazzo Barberinit kell kiemelniink, amelyet
1628-1633 kozott VIII. Orban papa (1623—-1644) épittetett a Quirinale-domb lejtéjén. Carlo Maderno
(1556—1629), majd halala utdn Bernini és Borromini voltak épitészei. Bar a mai Roma joval a palotan
tal nyulik, épitésekor itt hizodott a varoshatar. Ebb6l is adodik, hogy mind réomai palotak tekintélyt
parancsol6 megjelenése, mind a vidéki villak kotetlenebb formalasa felismerhetd rajta. Legfeltin6bb
vonasa, hogy a palazzok zart, bels6 udvaros elrendezése helyett nyitott, rizalitokkal bdévitett
épiilettomeg jellemzi, amely hivogatéan tarul a belépd felé. A haromszintes f6homlokzat felépitése a
reneszansz palotak halds tagolasanak alapelvét viszi tovabb: az egyes szinteket parkanyok valasztjak el
egymastdl, az ablakok kozott lizénak, pilaszterek vagy féloszlopok hitzdédnak. A héttengelyes
kozépszakasz azonban travertin burkolataval és oszloprendjével hatasos kiemelést kapott. A klasszikus
szabalyokat koveti a dor, az i6n és a korinthoszi rend egymas folé rendezése is. A villaépitészetbdl
szarmazik a homlokzat loggidkkal val6 megnyitasa, amely mintegy egyesiti a kertet a hazzal. A f6ldszint
teljesen nyitott, az emeletek arkadiveit beiivegezték. E nyitott, szell6s hatist, hairomemeletes loggia
diszes, elegans falfiiggonyként hizodik az épiilettémb el6tt.

E mikincsekkel teli villak és palotak a nyilvainos mizeum modern intézményét megel6legezve nyitva
alltak a helybeliek és a Romaban jar6 utazok el6tt egyarant. Megismerésiiket kiilonféle publikaciok is



elGsegitették. A Barberini-palotat Girolamo Teti metszetekkel illusztralt kotete (Aedes Barberinae ad
Quirinalem, Réma, 1642) mutatta be, részletesen leirta az épiiletet, a termek dekoraciojat, ismertette
és reprodukalta a Barberiniek romai szobor- és feliratgy(ijteményét. 1650-ben a Villa Borghesérdl is
megjelent egy utikalauz, kifejezetten a kiilfoldiek szamara, azzal a nem titkolt céllal, hogy a gy(ijtemény
nemzetkozi hirnevét megalapozza.

A korban immar szamos ,hivatasos” antikvarius, régiségszakértd is miikodott. Eme wjfajta hivatas
egyik legjelesebb képviselGje, Cassiano dal Pozzo (1588-1657) Francesco Barberini biboros
szolgalataban allt. Sokoldali tudoés, archeolégus, orvos és botanikus volt, mindemellett miigytijt6 és
Roma kortars miivészeti életének egyik iranyitéja. Univerzalis jellegli tudomanyos munkassaganak
leglatvanyosabb produktuma az Gn. papirmtzeum, az a tébb mint hétezer darabot szamlal6 akvarell-,
rajz- és metszetgyljtemény, amely épitészeti emlékek, régészeti toredékek, asvanyok, novények és
allatok abrazolasait tartalmazza, s igy egyediilallo vizualis enciklopédiat alkotva képekben fogja at az
emberi tudast.

Ajanlott irodalom:

Ackerman, James S.: The Gesu in the Light of Contemporary Church Design. in: Distance Points.
Essays in Theory and Renaissance Art and Architecture. Cambridge, Mass. — London, 1992, 417-451.

Avery, Charles: Bernini. Genius of the Baroque. London, 1997
Bialostocki, Jan: Bernini. (A m{ivészet viliga) Budapest, 1982
Blunt, Anthony: Borromini. London, 1979

Connors, Joseph. Bernini's S. Andrea al Quirinale: Payments and Planning. Journal of the Society of
Architectural Historians 41. (1982) 15-37.

Haskell, Francis: Patrons and Painters. A Study in the Relations Between Italian Art And Society in
the Age of the Baroque. New Haven — London, 1980

Herklotz, Ingo: Cassiano dal Pozzo und die Archdologie des 17. Jahrhundert. Miinchen, 1999

Jung, Wolfgang: Epitészet és varosépitészet Italidban a kora barokktél a kora klasszicizmusig. in:
Barokk stilus. Epitészet — szobraszat — festészet. Szerk.: Rolf Toman. Budapest, 1999, 12-74.
Kalveram, Katrin: Die Antikensammlung des Kardinals Scipione Borghese. (Romische Studien der
Bibliotheca Hertziana 11.) Worms am Rhein, 1995

Marder, Tod Allen: Bernini and the Art of Architecture. New York et al., 1998

Morrissey, Jake. P.: The Genius in the Design: Bernini, Borromini, and the Rivalry That Transformed
Rome. New York, 2006

Paul, Carole: The Borghese Collections and the Display of Art in the Age of the Grand Tour. Aldershot
etal., 2008

Szentkiralyi Zoltan: Barokk. (Az épitészet torténete. Ujkor.) Budapest, 1994, 15-97.

Wittkower, Rudolf: Art and Architecture in Italy 1600 to 1750. (Pelican History of Art) New Haven —
London, 19994

Wittkower, Rudolf: Studies in the Italian Baroque. London, 1975

10



2. A romai San Pietro
A hosszhaz épitése

A Szent Péter-székesegyhaz 16. szazadi teljes Gjjaépitésének végs6 formajat Michelangelo terve szabta
meg. Az épitkezés azonban az 4ltala elképzelt kupola elkésziiltével (1593) megakadt, s a templom
f6homlokzatanak felépitésébe nem fogtak bele. Az egyhdz vezet6i ugyanis — a tridenti zsinat utani
reformok szigord szellemében — nem tartottak volna helyesnek, hogy a kereszténység fétemploma a
Michelangelo-féle centralis alaprajzzal és a Pantheonra emlékeztet§ homlokzattal, tehét
végeredményben ,poginy” forméaban épiiljon fel. A reneszansz terv ,hibait” tgy kivantak kijavitani,
hogy elhataroztak annak latinkereszt formara valé kib&vitését és egy ennek megfelel6 j f6homlokzat
épitését. A tervek elkészitésére a Szent Péter-székesegyhdz épitésének munkalatait iranyité biborosi
testiilet 1607-ben palyazatot irt ki, amelyet Carlo Maderno nyert meg, és a kovetkez6 évben,
irdnyitasaval meg is indult az épitkezés.

Maderno a feladatot tigy oldotta meg, hogy Michelangelo épiilete a lehets legkevesebb véaltoztatast
szenvedjen: a centrilis teret kelet fel6l harom boltszakaszos, oldalkapolnakkal bévitett hosszhazzal
egészitette ki, amely 1ényegében az II Gesu alaprajzi rendszerét tiikrozi. A hajo elé egy széltében
elteriills el6csarnok keriilt, amely az Okeresztény bazilikik narthexére emlékeztet. A homlokzat
kialakitasaban az épiilet oldalhomlokzatainak Michelangelo-féle architektiraja volt a mintakép.
Maderno atvezette azok kétszintes, oOridspilaszteres tagolasat és a ballusztraddal koronazott attika
motivumat. A féloszlopokkal tagolt kozépszakasznak, amely a kapu foltt a papa dldasoszto erkélyét
foglalja magaba, Ggy adott hangsulyt, hogy enyhén eléreugro6 rizalittd formalta és f6léje timpanont
helyezett. A végeredmény egy szélesen elteriild, sikszerli és kissé monoton homlokzat lett, amely
inkabb hasonlit palotahoz, mint templomhoz. Maderno a vizszintes kiterjedés egyhangtsagat ugyan
szerette volna ellensdlyozni azzal, hogy a homlokzat két szélére harangtornyokat épit, a talaj rossz
mindsége és az alapozas hibai miatt azonban a tornyok csak az attika magassagaig épiiltek fol, ami
tovabb erdsitette a homlokzat horizontalis hangsulyat.

A papai oltar és a baldachin

A régi székesegyhazat Ggy épitették, hogy apszisat Szent Péter apostol sirja f61é emelték és a bazilika
f6oltara pontosan a sir folott magasodott. A reneszansz templomot viszont agy tervezték meg, hogy a
sir és a papai oltar f6lé a négyezeti kupola keriilt, igy az épiilet liturgikus kozéppontja nem a f6apszis,
hanem a kupolatér lett. VIII. Orban a papai oltar monumentéalis épitményének kialakitasaval a fiatal
Berninit bizta meg.

A baldachin négy hatalmas, bronzbo6l ontott csavart oszlopon all. A forma valasztasa nem véletlen: e
tamaszok a régi Szent Péter-bazilika oltdranak és szentélyrekesztGjének marvanyoszlopaira
emlékeztetnek (az Gsi, constantinusi templom oszlopait ma is 6rzik az épiiletben: mintegy ereklyeként
az 0j bazilika négyezeti pilléreinek erkélyein, az aediculdkba foglalva lathat6ak). A legenda szerint a
csavart oszlopok Salamon templomabo6l valdk, igy formajuk megismétlése Bernini baldachinjan
nemcsak a hagyomany melletti bizonysagtétel, hanem az tidvtorténet menetének jelképes kifejezdje is,
amely az Oszovetség koratol a jelenkor diadalmas egyhazaig vezet.

A dinamikus épitészeti format szobrok és reliefek kisérik, folfelé haladva egyre szabadabb
plaszticitassal. A talapzatot a papa csaladja, a Barberiniek cimere disziti, az oszlopokon felktisz6
babéragak lathatok, amelyekbe puttok kapaszkodnak. A parkanyrél bojtos drapéria csiing ala,
kerubfejekkel és a Barberini-csalad cimeréllataival, a méhekkel. Az oszlopok f6lott négy nagy
angyalszobor all, kozottiik pedig a parkanyon gyermekangyalok tartjak a papai hatalom szimbélumait.
A baldachin koronajanak lendiiletesen félfelé kanyarodé ivei tamasztjak ala az arany gombon allo
keresztet, amely a kereszténység uralmat hirdeti a vilagon. A baldachin mennyezetén, beliilrél
sugarkoszoriban a Szentlélek galambja lebeg az oltar felett.

A négyezeti pillérek

Hogy a baldachint és a kupolateret 6sszhangba hozza, Bernini a Michelangelo altal tervezett négyezet
monumentéalis architektarajat is kiegészitette. A bronz épitmény sotét szine és dinamikus formaja
hatasos kontrasztba 1ép az 6t kozrefogd reneszansz architektira fehér marvanyfeliileteivel és azok
szigora tektonikdjaval. Ugyanakkor Bernini a pillérek feliilletén Gjonnan kialakitott erkélyek
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mozgalmas alakitasaval plasztikus sidlypontokat vitt Michelangelo mértéktarté formai kozé. Az
oOkeresztény bazilika sz616indas oszlopainak beépitésével — Hans Kaufmannt idézve — ,harmonikusan
arnyalt felsG szolamot” teremtett a baldachin nagy oszlopainak ,,zengé akkordja” mellé.

A pillérek erkélyei négy kiilonosképpen tisztelt ereklyét Oriznek: a landzsa hegyét, amellyel a
megfeszitett Krisztus oldalat atdofték, egy darabot Krisztus keresztjébdl, amelyet a legenda szerint
Nagy Konstantin anyja, Szent Ilona talalt meg, Veronika kend&jét, amellyel Jézus arcat a keresztuton
megtorolte, valamint Szent Andras apostol fejereklyéjét. A relikvidkat a régi székesegyhazban
kétemeletes épitményekben tartottak, amelyben alul oltarasztal, f6lotte az ereklye szaméara kialakitott
erkélyes, baldachinos architektira emelkedett. Bernini tulajdonképpen ezt az elrendezést vitte at a
négy kupolapillérre: az erkélyes aediculak a kézépkori baldachinforma barokk atfogalmazésai, de mar
nem szabadon allnak, hanem csak homlokoldalukat megmutatva a pillérek belsejében rejt6znek, mig a
hatalmas kupola k6zos koronazé elemként emelkedik foléjiik.

A négyezeti szobrok

Az erkélyek ala, az oriasi fiilkékbe az ereklyékhez kapcsol6dd szentek szobrai keriiltek. 1629-ben
Francois Duquesnoy Szent Andrasanak modellbéja késziilt el leghamarabb, ezt kovette Bernini
Longinusa, majd Francesco Mochi Szent Veronikdja, és 1630-ban Andrea Bolgi is belefogott a Szent
Ilona faragaséba.

A miivészek mar javaban dolgoztak a kolosszilis szobrokon, midén 1633-ban az eldljarok tjra és
végérvényesen dontottek a négy alkotis elhelyezésének rendjér6l. Egyediil Francesco Mochi
Veronikdja maradt azon a helyen, ahova eredetileg is szantak. A dontést Duquesnoy sérelmezte, akit
azzal biztak meg, hogy a Szent Andrast az északnyugati (vagyis az oltar felé haladva szemben a jobb
oldalra esG) pillér fiilkéjébe tervezze, s azzal, hogy a szobrot éppen az ellenkezd oldalra, a délkeleti
fiilkébe allitottak, felboritottdk gondosan kiszamitott, a fény esését kovets plasztikai hatasat. Ez a
mozzanat is elarulja, hogy a manierizmus szobraszatanak a tobb kiilonboz6 nézet egyenrangusagat
vall6 felfogasaval szemben a 17. szdzadi miivészek a frontalis, irdnyitott néz6pont hivei voltak, és ebbdl
az egyediili néz&pontbol, képszertien szemlélve, a kijelolt hely adottsagainak alapos mérlegelésével
tervezték meg a szobrokat.

A pillér fiilkéinek és erkélyeinek kialakitasat mar 1628-ban elkezdték. A négy aedicula mindegyike egy-
egy reliefet foglal magaba, amelyeken felhds ég latszatat kelt6 marvanyalapon angyalok szallnak az
ereklyékkel jatszadozo puttokkal koriilvéve. Longinus {616ttt harom angyal repiil, egyikiik a landzsat, a
masik kett6 palmaagat tart. Az aedicula oromzata folott Gjabb angyalkak tlinnek fel, az ereklyét
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megnevezl irasszalaggal.

A motivumok tartalmi Osszefliggését a taberndkulum csicsan elhelyezett kereszt teremti meg: a
pillérek szobrainak tekintete és gesztusa ide iranyul, mig a baldachin sarkain 4ll6 angyalok sugariranya
elhelyezésiikkel vissza, a kupola pillérei felé terelik a tekintetet. A baldachin a négyezeti pillérek
kialakitasaval Bernini els6 olyan egységes tere, amelyet az architektira és a szobraszat vizualis
Osszhangja ural.

A Szent Péter-tér

A székesegyhaz 17. szazadi épitéstorténete soran sokat kisérleteztek azzal, hogy kijavitsdk a Maderno-
féle homlokzat kedvez6tlen aranyaibdl ad6d6 hibakat. VIII. Orban alatt, 1636-ban ismét felmeriilt a
harangtornyok felépitésének terve. A déli torony épitése Bernini elképzelése nyoman meg is kezd6dott,
de a technikai problémak és az intrikak hatasara félbeszakadt, és 1646-ban az addig megépiilt részeket
is lebontottak. Bernini azonban még X. Ince papa (1644—1655) idejében is foglalkozott a régi probléma
megoldasaval. Ekkor keletkezett tervén a homlokzattol kiilonallo, szerkezetileg biztonsagosabb tornyok
lathatok, amelyekkel a tomegforma is gazdagabb és valtozatosabb lett volna. A javaslat azonban igen
erételjes szerkezeti beavatkozasokkal jart volna, igy elvetették.

Amikor 1656-ban Bernini a Szent Péter-tér terveinek kidolgozasara megbizast kapott az Gj papatol,
VII. Sandortol (1655—-1667), ismét szembekeriilt a homlokzat problémajaval. Szerkezeti valtoztatasok
helyett immar optikai eszkozoket alkalmazott ahhoz, hogy orvosolja az épiilet kiilsejének monoton
tombszeriiségét. A tervezés soran két donté szempontot kellett figyelembe vennie. Hasvét vasarnapjan
a papa megaldja a hiveket a bazilika benedikcibs erkélyérdl (ez az aldas Urbi et Orbi, ,A varosnak és a
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vilagnak” — tehat jelképesen valamennyi hivének szol), igy az ilyenkor idesereglé hatalmas tomeg
szamara elegendd helyet kellett biztositani, mégpedig agy, hogy az aldast oszt6é papat a tér minden
pontjarol lehessen latni. A masik ceremoénia, amivel szamolni kellett, a zardndokoknak adott papai
aldas volt, amelyet a szentatya maganlakosztalyanak ablakabol, a tér északi oldalan all6 palotabol
osztott. Tovabbi megkotést jelentett, hogy a palota észak-nyugati bejaratat is be kellett kapcsolni a tér
épitészeti kialakitasaba.

A Bernini altal tervezett egyiittes f6 része, a Piazza Obliqua ellipszis vonalban htz6dd, haromhajos
kollonad, amelynek kozéppontjaban all az obeliszk, amely egykor Caligula cirkuszat diszitette, és
amelyet 1586-ban V. Sixtus rendeletére Domenico Fontana iranyitasaval helyeztek at ide. Az ellipszis
fokuszpontjait diszkutak jelzik. A fegyelmezett és méltosigteljes dor oszlopok sorat i6n stilusdy,
fogrovatos parkany koronazza, folotte a szentek szobraival diszitett, ballusztrados attika htzodik. Az
oszlopsorok széttarul6 karjainak szimbolikus tartalmat maga Bernini fogalmazta meg: a kollonadot az
anyaszentegyhaz karjahoz hasonlitotta, amellyel magihoz 6leli az emberiséget, ,a katolikusokat, hogy
er6sodjenek hitiikben, az eretnekeket, hogy ismét csatlakozzanak az egyhazhoz, és az istentagadokat,
hogy az igaz hit vilagositsa meg 6ket.”

A kollondd stlyos és puritin dor oszlopait Bernini tudatosan Aallitotta kontrasztba a
templomhomlokzat magas és karcsd pilasztereinek és féloszlopainak korinthoszi rendjével. A doér
oszlopok i6n parkanyzattal val6 szokatlan kombinalasat pedig azért alkalmazta, hogy annak egyontetfi,
toretlen frizével a teret horizontélisan egységesitse. Hogy Maderno homlokzatdnak er§sen vizszintes
kiterjedésén javitson, két oldalrél hosszi és alacsony tomegeket kapcsolt hozza: ezek a trapéz
alaprajzot formal6 Piazza Retta zart folyosbi, amelyek magassdgukban és pilaszterrendjiikben
egyarant a kollonad szerves folytatasat adjak a templom felé.

Bernini els6 elképzelése szerint a teret a bazilikaval atellenben 1évé oldalan egy kisebb, a kollonad
formajat koveté harmadik kar, a terzo braccio zarta volna le. Ez azt jelenti, hogy a teret egyfajta

P

el6udvarként gondolta el, hasonlban az dkeresztény templomok atriumaihoz. Ez a b6vitmény azonban
VII. Sandor 1667-ban bekdvetkezett halala miatt nem épiilt meg.

A tér el6tt jelenleg a trapéz alaprajzi Piazza Rusticucci all, amelybe az Angyalvartél indul6 felvonulasi
at, az 1936-t6l kiépitett Via della Concillazione torkollik. Az Gt megnyitasa teljesen ellentétes Bernini

”_

koncepcidjaval: az § terve a tér el6tti varosrész, a siirlin beépitett Borgo adottsagaival szamolt,
amelynek sziik utcain keresztiil lehetett eljutni a tagas és pompazatos piazzara. A korabeli érkezé ezt a
dramai kontrasztot élhette at, a miivészi elképzelésben tehat eredetileg dont6 szerepet kapott a
meglepetés megdobbentd ereje.

Ajanlott irodalom:

Avery, Charles: Bernini. Genius of the Baroque. London, 1997

Blunt, Anthony: Roman Baroque Architecture. The Other Site of Medal. Art History 3. (1980.) 61-80.
Boucher, Bruce: Italian Baroque Sculpture. (World of Art) London, 1998

Bredekamp, Horst: Sankt Peter in Rom und das Prinzip der produktiven Zerstérung. Uber die
Baugeschichte von Bramante bis Bernini. Berlin, 2008

Hibbard, Howard: Carlo Maderno. Milano, 2001
Kauffmann, Hans: Giovanni Lorenzo Bernini. Die figiirlichen Kompositionen. Berlin, 1970

Kruft, Hanno Walter. The Origin of the Oval in Bernini's Piazza S. Pietro. Burlington Magazine
121/921 (1979) 796-800.

Lavin, Irwing: Bernini and the Crossing of Saint Peter’s. New York, 1968
Montagu, Jennifer: Roman Baroque Sculpture. The Industry of Art. New Haven — London, 1989
Szentkiralyi Zoltan: Barokk. (Az épitészet torténete. Ujkor.) Budapest, 1994, 24-28, 32-38.

Wittkower, Rudolf: Art and Architecture in Italy 1600 to 1750. (Pelican History of Art) New Haven —
London, 19994

Wittkower, Rudolf: The Third Arm of Bernini's Piazza S. Pietro. in: Studies in the Italian Baroque.
London, 1975, 53-60.

13



3. Bernini szobraszata

Gianlorenzo Bernini (1598-1680) Napolyban sziiletett, szobrasz apja, Pietro Bernini 1605-ben
koltozott csaladjaval Roméaba, és Gianlorenzo téle tanulta meg a szobraszat mesterségét, mellette
kezdett el dolgozni. Igen fiatalon magara vonta V. Pal papa és Scipione Borghese figyelmét, a
kardinalis szolgéalataban alkotta meg elsé jelentds szobormiiveit a Villa Borghese szdmara. A Barberini-
papa, VIIIL. Orban megbizasai révén vezets poziciohoz jutott Roma miivészeti életében, Maderno halala
utan 6 lett a San Pietro f6épitésze és szamos nagyszerli szobormiivet is készitett a bazilika szdmara.
Kortérsai a 17. szazad Michelangel6jaként tisztelték, s nagy reneszansz el6djéhez hasonlitott abban is,
hogy noha épitész, fest6 és kolts is volt egyszerre, a szobraszatot vallotta f6 hivatasanak, s neki is a
marvany volt a legkedvesebb anyaga.

Bernini figurastilusa

A fiatal Bernini — a legkorabbi, manierizmushoz kothet6 alkotdsai utan — az 1620-as években Scipione
Borghese biboros szamara készitett szobraival tette meg a dontd 1épést 6néllosaga, s egyben a romai
érett barokk szobraszat kifejlédése felé. A Proserpina elrablasa, a David vagy az Apollé és Daphné a
faragott szoboralak ujfajta felfogdsat mutatja, amelyet Bernini a hellenisztikus szobraszatot és a
szazadel6 rémai festészetének, elsGsorban Annibale Carraccinak figurastilusat tanulmanyozva
fejlesztett ki. Ujdonsaganak lényege a cselekvs ember 4brazolasaban mutatkozik: a figurat az akcié
csucspontjan ragadja meg, gy, hogy mozgasaval a tiinékeny pillanatot teszi lathatova, és miivészi
fogasaival a szemlélGt is a cselekvés hatdsa ala vonja. A realisztikus részletek, a szobor feliiletének az
anyagisag érzetét kelt6 megmunkalasa révén kozvetlenség és életteliség is jellemzi Bernini alakjait, ami
még jobban atélhet6vé teszi a dramai cselekményt.

Ha manapsag betériink a rémai Borghese-galériaba, Bernini szobrait a mtzeumi tarlatokra jellemz6
elrendezésben, a termek kozepén talaljuk, hogy kényelmesen korbe lehessen jarni Gket. Eredetileg
azonban mindegyikiik falnal elhelyezve allt, vagyis a szobrasz a szemlél§ szdmara lehetséges
nézépontokat bizonyos hatarok kozé szoritotta. A reneszansz szobrokat is altaladban egy nézGpontra
komponaltik, de azok mintha reliefként késziiltek volna: teriitk nem teljed ki egyfajta képzeletbeli sik
hatarain tdlra. Bernini alakjai ellentétes mozdulatokkal, a formak szovevényes Osszekapcsolasaval
ujfajta teret teremtenek maguk koriil. A nézének kozelebb és tavolabb 1épkedve kell felfedeznie a teret,
amelyben az alakok mozgasa kibontakozik, és amely athatol a szemlél§ 6nnon terébe, valosigéaba is.
David figurajanak jelenléte — 6sszehasonlitva Michelangelo vagy Donatello szobraval — szinte ijesztd,
ahogyan talapzatarol elmozdulni latszik, hogy csapast mérjen ellenfelére, a képzeletbeli Goliatra, akit a
nézd6 csaknem maga mellett érezhet.

Longinus szobra

VIII. Orban 1623-ban foglalta el Szent Péter trénusat. Papasaga dontéen meghatirozta Bernini
palyajat is: vallasos miiveinek hossza sorat ekkor kezdte megalkotni. A szobrasz ebben az idében valt a
1élek bels6 rezdiilései, f6ként a vallasos elragadtatas érzékeny kifejezsjévé. Uj miiveiben alapvetd
eszkozzé valik a drapéria. A szobrasz a reddk plasztikus, mozgalmas alakitasaval a testek feliiletén
absztrakt fény-arnyék kontrasztokat formal, oly médon, hogy benniik a figura indulatai, szenvedélyei is
testet Oltenek, megerdsitik az alak érzelmeit kifejez§ gesztusokat és testtartast. Szent Longinust,
Krisztus keresztrefeszitésének tantjat Bernini szobran (1629-1638) szinte teljesen elnyeli az 6néllo
életet €16 stlyos palast. A szentet, aki landzsajaval megnyitotta a Megfeszitett oldalat és kifoly6 vére
altal meggyogyult vaksagabdl, vagyis felismerte benne a Megvaliot, elragadtatisdnak tetGpontjan
lathatjuk, mintha a keresztre f6lnézve az evangéliumokban f6ljegyzett szavait mondana: ,Ez val6ban
Isten Fia volt”. Széttart karjai a menny felé iranyuld, vagyakoz6 pillantasidval egyiitt juttatjak
kifejezésre a szent bels6 heviiletét, és a drapéria 6blos, hullamzo6 redéi is olyanok, mint lobogé tfiz,
amely felemészti az alakot. Az alak bal karja alatt harom kotegbe rendezett, sugariranyt redényalab
indul ki a szent jobbja alatti fiigg6leges drapériafolyam felé, amely a karokkal egyiitt a tekintetet a
szent landzsara, arra az ereklyére iranyitja, amelynek eredetijét a Szent Péter-székesegyhaz pillérében,
a szent szobra folotti erkélyen 6rzik.
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Portrészobrok

Elénk reakcié és érzelemkifejezés hatja 4t Bernini Scipione Borghese biborosrdl készitett biisztjét
(1632). A hirtelen oldalra fordulé fej, az élénk, figyeld tekintet és a beszédre nyil6 szaj a gyorsan mulo,
elkapott pillanat érzését keltik a szemlél6ben. Ugyanigy a dinamikus redékezelés, a drapérian
megcsillan6 fények révén is mozgassal és élettel telik meg az abrazolas. Nem sokkal késébbrél vald
Costanza Bonarelli portréja (1635 k.). Bernini nemességgel, biiszkeséggel, heroizmussal felruhazott
reprezentativ portréival ellentétben teljes egészében személyes mi, a szobrasz kedvesének a minden
eszményitéstfl mentes, elfogulatlan képmasa. Természetessége a laza, otthonos ruha- és hajviselet, az
élénk arckifejezés fest6i el6adasabol adodik.

VIII. Orban siremléke

Az 1640 utani masfél évtized Bernini palyafutdsdnak talan legtermékenyebb periédusa. Erre az
id6szakra esik VIII. Orban 1628-ban megkezdett siremlékének végs6 megformalasa a San Pietréban. A
fiilkébe helyezett fali siremlék motivumaiban 16. szazadi el6zményekre timaszkodik: a szarkofag két
oldalan egy-egy erényfigura, a Szeretet (Caritas) és az Igazsagossag (Iustitia) megszemélyesitGje all,
legfeliil pedig az elhunyt tronol6 figuras képmasa foglal helyet. A szarkofagon a Halal alakja iil, aki az
oroklét konyvébe irja be a papa nevét. Bernini egyik ikonografiai Gjitasa a siremlék és az emlékszobor
miifajanak elegyitésében mutatkozik: az aldast oszt6, tronolé figura monumentalis alakja a koztereken
felallitott papai diszszobrok tipusara emlékeztet. A siremlék anyagaban a bronzot és a marvanyt
egyesiti finom kontrasztba allitva és szimbolikus tartalommal felruhdzva a sotét szind és fehér
részeket. Az egész kozéps6 rész bronzbol késziilt, amelyet részben aranyozas fed: a szarkofag, a Halal
alakja és a papa szobra, vagyis azok a részek, amelyek az elhunyttal vannak Gsszefiiggésben. Veliik
ellentétben a Szeretet és az Igazsagossag fehér marvanybdl késziilt allegorikus alakjai a materialis
vilagtol fliggetlen, elvont fogalmakat jelenitenek meg. Az allegorikus néalakok emberi, életteli
gesztusaikkal, vonzo6 bajukkal is ellentétet képeznek a papa szobraval, amely komor szinével, merev,
hieratikus beallitasaval kiviil allni latszik az élet korén.

A Cornaro-kapolna

A kiilonféle miifajok és anyagok, a szobor és az architektiira mesteri egyesitése mutatkozik meg a
rémai Santa Maria della Vittoria-templom Cornaro-kapolnajanak kialakitasaban, amelyet Bernini
1652-ben fejezett be. A megrendeld csalad tagjainak biisztjei a kdpolna oldalfalainak illuzionisztikusan
kiképzett fiilkéiben foglalnak helyet, az oltar oszlopos-oromzatos keretében pedig Avilai Szent Teréz
elragadtatasat dbrazold szoborcsoport keriilt. A jelenet a karmelita szent egyik latomasat abrazolja,
amikor angyal jelent meg elStte, aki az isteni szeretet nyilaval sebezte meg a szivét. Bernini igen
gondosan tervezte meg az egylittes hatisat. Szent Teréz és angyal csoportjat mély fiilkébe, baldachin
ala helyezte, amivel f6 célja a néz&pont rogzitése volt: az oltar szoborcsoportjat mindaddig nem lehet
egészében latni, amig a néz6 a templom hajéjaban nem &ll pontosan a Cornaro-kapolna kozépsé
tengelyébe. Innen teljesen képszerii latvany tarul a szeme elé, amelyet az oltarépitmény keretezd
vonalai hatarolnak. A latomas, az egész kompozicié gydjtépontja dramai hangstlyt kap a sotét
oszlopok és a fehér marvany alakok kozotti kontraszt altal. A jelenet lebegd felhén jatszodik,
szivarvanyszinben jatszé alabastrom hattér el6tt, és a timpanon mogé rejtett ablakbol bearado
iranyitott fény is fokozza latomas-jellegét. Ebben a mennyei fényben, amelyet az aranyozott sugarak is
megjelenitenek, az isteni kegyelem részeseiként jelennek meg az alakok. A keretez6 baldachin és a
mennyei fény révén a jelenet valdban természetfolottinek tlinik, elkiiloniill a sajat szférajaba,
elszigetel6dik a néz6 valésagatol. A szobrasz Bernini Ggy formalta meg a latvanyt, mint egy fest6:
kifejezetten képi hatasra torekedett. Ennek eredményeképpen a hagyomanyos, tiszta miifajok és
technikak kozti hatarok elmosodtak. Szent Teréz és az angyal csoportja nem is 6nallé szobor, nem is
dombormt. Nem lehet elkiiloniteni a keretépitménytdl, a hattértél és a fénysugarakt6l, de nincs a
reliefekhez hasonl6 alapsikja és kerete sem. Egyetlen nagy egésszé kovacsolta 6ssze a szobraszatot az
épitészettel és a festészettel, olyan egységes kompozicidba, amelyet nem lehet részletekre kiiloniteni.

Az Angyalhid

Bernini kései munkainak jellemzGje a konnyed, légies, nyulank test, a féktelen lobogast, mégis
kifinomult drapéria. A robmai Ponte Sant’ Angelo angyalainak szélftitta kopenyei fodroz6do obleikkel és
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reddikkel igy teszik lathatova bels6 felindulasukat, Jézus szenvedése f6lotti fajdalmukat. A szobrokat
1667-ben rendelték meg Berninitél annak a hidnak a diszitésére, amely a varosbol az Angyalvar felé
vezet, és a legfontosabb utvonalat jelenti a Szent Péter-székesegyhiz irdnyaba. Az Angyalhid o6kori
el6zményét még Hadrianus épittette ide, s egykor a csaszar gy6zelmeire emlékeztet6 szarnyas Victoria-
alakok diszitették. A pogany gy&zelem-istennGket keresztény angyalokkal valtottik fel, akik Krisztus
kinszenvedéseinek egy-egy eszkozét tartjak a kezilikben. Az evilagi dicsGség szimbolikajara alapozva a
hid igy valt Krisztus halal feletti gy6zelmének hordozojava, és egyben a bazilikdhoz vezet$ diadalatta.
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4. A rémai barokk festészet iranyzatai: Annibale Carracci és Caravaggio
Annibale Carracci

A festészet torténetének egyik régi, nagy mitosza szerint a seicento elején a rémai festészet két driasa,
Annibale Carracci (1560-1619) és Michelangelo Merisi da Caravaggio (1569—1609) egyméssal
ellentétes, kibékithetetlen iranyzatok képvisel6i voltak. A kozottiik 1évé kiillonbségeket az idealizalo
klasszicizmus és a természetet kovet6 naturalizmus, az eklekticizmusra hajlé hagyomanytisztelet és a
tradiciok elleni lazadas ellentétével szoktak leirni. A kortarsak koziil viszont sokan lattak benniik kézos
vonasokat, és altalaban mindkettejiiket a kor legkivalobb fest6i kozé soroltak. Tény azonban, hogy a
fels6bb osztilyok és a mtivelt korok kifinomult izlésének megfelelve tokéletesitette stilusat, mig
Caravaggio latszolag népszeriibb és a tomegek szamara jobban megkozelithet6 kifejezésmodot talalt.

Az Accademia degli Incamminati

A kora tjkori miivészeti élet, miivészképzés és tedria jellemz6 intézményei az akadémidk. (Az elsé
miivészeti akadémiat 1563-ban Cosimo de’ Medici nagyherceg alapitotta Firenzében, amelynek f6
szervezGje Vasari, els6 elnoke Michelangelo volt.) Annibale Carracci fivérével, Agostinéval (1557—1602)
és unokatestvériikkel, Lodovicéval (1555—-1619) 1582-ben maganakadémiat nyitottak, amelyet
Accademia degli Incamminatinak, vagyis ,a helyes ttra tértek akadémiijanak” neveztek el. Céljuk
ugyanis a festészet formanyelvének meghjitdsa, a manierizmus mesterkélt kifejezésmodjainak
meghaladasa volt. Kiilonleges figyelmet forditottak az természet utani rajzolésra, illetve antikvitas és a
reneszansz nagy mestereinek tanulményozisara. Annibale Bolognaban festett miivein sikeresen
egyesitette a firenzei-romai reneszanszszigora kompozicio- és figurafelfogasat a velencei kolorizmussal
és a correggioi sfumatoval.

A Galleria Farnese mennyezete

Annibale Carracci freskofestéként az italiai miivészet egyik nagy hagyomanyanak ajjaélesztGje, Giotto,
Masaccio és Raffaello nevével fémjelzett vonulatanak 6rokose volt. A 17—18. szdzadban gy tekintettek
a freskofestészetre, mint az italiai képzémiivészet egyik legsajatabb agara és a miivészi képességek
legmagasabb probakovére. Ez nagymértékben hozzajarult a freskofestészetben remekel6 Annibale
Michelangelo mivei, a vatikani Stanzak és a Sistina freskdi mellé soroltidk, és az olasz festészet
torténetének mérfoldkéveként tartottdk szamon.

A freskbegyiittes munkalataihoz Annibale és miihelytarsai 1597-ben lattak hozza. A képek Ovidius
Atvaltozasok cim@ miivébdl vett mitologiai jeleneteket abrazolnak, a ciklus témaja a mindent legy6z6
szerelem, amelyet az antikvitas istenei testesitenek meg. A mitolégiai jeleneteket quadro riportato
forméjaban festette meg, vagyis azt az illizi6t keltve, mintha a freskomezGk a falra erésitett, keretbe
allitott tablaképek lennének. Az egyiittes elrendezése, szobrokat és épitészeti tagozatokat imitalo
dekoracios rendszere a Sixtus-kapolna Michelangelo festette mennyezetképének hatasat tiikrozi.
Annibale valtozatiban a parkinyra ,allitott” festett hermak és atlaszok valasztjdk el a széleken
sorakozd képeket, és Ok ,tartjak” a mennyezet kozepének freskokereteit. A megfestett szoboralakok
mellé bronzreliefeket utanzé tondok is keriiltek.

Annibale nagy kifejez6erével és kozvetlenséggel festette meg a torténeteket, elbeszélGstilusa Raffaello
szellemében a klasszikus antikvitas dertis és életteli megkozelitését mutatja. A mennyezet kozepét az
egyiittes legnagyobb méretli kompozicidja, Bacchus és Ariadné diadalmenete uralja. A fennmaradt
tanulményrajzok tantsitjdk, hogy Annibale a jelenet megfestéséhez antik Bacchus-szarkofagokat
tanulmanyozott. A kép kompozicidja valoban a Kklasszikus reliefekre emlékeztet, és az egyéni
vonasokkal felruhazott alakok is klasszikus tipusoknak felelnek meg. Masrészt a freskon olyan vitalitas
és dinamizmus uralkodik, amit hidba keresnénk az antikvitasban vagy az érett reneszanszban. Minden
egyes figura alapos természettanulmany utan késziilt, amely a Carracci-akadémia jellemzé modszerévé
valt. Annibale Gjszeriisége és egyben alakjainak életereje is a klasszikus el6képek és a természeti
modellek kozott megteremtett Gjfajta kapcsolatban rejlik. Miivészete olyan klasszikus tjjasziiletést
jelentett, aminek folytatasat Poussin klasszicizmusa, Rubens életteli festészete jelenti.
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Caravaggio

A lombardiai szairmazasa Caravaggio észak-olasz manieristaknal tanult, 1590 koriil koltozott Rémaba.
Korai korszakiban zsanerképeket és csendéleteket festett, de ezekbdl csupan néhany maradt fenn.
Jeles miigytijt6k figyeltek fel ra, Maffeo Barberini lefestette magat vel, Vincenzo Giustiniani marki,
Scipione Borghese és Francesco del Monte kardinalis megvette néhany miivét, és az utébbi
kozbenjarasara kapta els§ nyilvanos megbizasat a San Luigi de’ Francesi-templom Contarelli-
kapolnajaba, ahol Szent Maté életének jelenteit kellett megfestenie. Az elkdvetkezend6 néhany év alatt
alkotta meg legnagyobb és legjelentGsebb valldsos targy( alkotasait Roméban: a Szent Péter
keresztrefeszitését és a Szent P4l megtérését a Santa Maria del Popoloba (1600), a Krisztus sirbatételét
a Chiesa Nuovaba (1602-03), a Loretéi Madonndt a Sant’Agostinéba (1603-05), a Kigyés Madonnat a
San Pietroba (1606) és a Maria halalat a Santa Maria della Scaldba (1606). Nehéz természete miatt
tobbszor keveredett konfliktusba, 1606-ban gyilkossag vadja miatt el kellett szoknie Romabdl. Az ezt
kovet§ zaklatott években Napolyban, Maltan, Sziirakuzdban és Messindban fordult meg. 1610
jaliusaban halt meg malaridban, mikozben tGton volt vissza Roméaba.

Miivészete az akadémikus szemléletii festGkre, Guido Renire, Domenichinéra és Guercinoéra is hatést
gyakorolt. Miiveib6l sokat tanult Rubens, és lazasan tanulmanyoztik mas, Réméaban megfordult
idegen fest6k, flamandok, hollandok, francidk és spanyolok. A ,caravaggizmus” nemzetkozi irdnyzatta
valt, Napolyban, Utrechtben, Sevilliban voltak legfontosabb kozpontjai. A miivészeti irodalom
Caravaggiot évszazadokon keresztiil a természet puszta utdnzdjanak tekintette. Az akadémikus
szemlélett Bellori igy foglalta 0ssze naturalizmusanak 1ényegét: ,Egészen a maga feje szerint kezdett
dolgozni, ra sem nézett a legkitiin6bb antik marvanyszobrokra, sem Raffaello hires festményeire, s6t
megvetette Gket és tisztan a természetet valasztotta mintanak. Amikor Pheidi4sz és Glykon leghiresebb
szobrait mutattak neki, hogy azokat tanulmanyozza, nem valaszolt egyebet, csak kinyuajtotta kezét az
embertomeg felé, jelezve, hogy a természet béségesen ellatta mesterekkel.” A klasszikus miivészet
eszményének hodold kritikusok nem fukarkodtak a miivész vallasos kompozicidinak biralataban,
példazatszertien felsorolva azokat a torténeteket, amelyek ,vétkes” naturalizmusanak
kovetkezményeirdl szolnak. Az ilyesféle anekdotak szerint Caravaggio a festészet szabalyait semmibe
véve sorra Osszeiitkozésbe keriilt az egyhazzal, képeit leszedték az oltarokrol. Igy Bellori hiradésa
szerint ,miutan befejezte Szent Maté képét [a Contarelli-kapolndban] és az oltarra helyezte, a papok
eltavolitottak és azt mondtak, hogy abban az alakban nincs sem el6kelGség, sem a szentségnek semmi
latszata, mert egymasra tamasztott labakkal iil és poriasan mutogatja azokat a népnek.” A Mdria
halalaval kapcsolatban ,kevés méltosaggal, felpuffadtan és kitakart ldbakkal” festett f6alakrol, a
Kigyés Madonna kapesan arrél hallunk, hogy ,nem mélt6 moédon mutatta be Mariat a meztelen kis
Jézussal.”

Az ilyen és ehhez hasonl6 kritikdk azonban Caravaggio vallasos miivészetének csak a felszinét érintik.
Miveiben ugyanis a realizmus nemcsak a targyak és a figurdk részletez6en pontos, valosaghti
abrazolasat jelenti, ennél sokkal fontosabb, hogy az eseményt a néz§ szamara a fizikai
megtapinthat6sag fokaig hozza kozel. A Loretéi Madonnan a Sziiz fényben ragyogd alakjahoz olyan
kozel térdelnek a zarandokok, hogy szinte megérinteni latszanak &t. Caravaggio ,poérias” alakjai a
természetfolotti valosag megtapasztalasinak azt a misztikus ttjat mutatjadk, amely az embert az
érzékeken keresztiil, mar-mar a fizikai érintés élményével vezeti el Istenhez. Nem volt idegen ez a
felfogas a korabeli valldsos mozgalmak tanitasaitol sem, kiilondsen Loyolai Szent Ignacétol, aki arra
nevelte hiveit, hogy meditaci6 utjan lelkiikben val6sadgosan és tapinthatoan éljék at Krisztus
szenvedéseit, a hit titkait.

Az Emmausi vacsorat abrazolé képének (1601-02) kézéppontjaba Jézus mozdulatat allitotta, amellyel
megaldja a kenyeret, és amelyrdl tanitvanyai felismerik 6t. A mesteriikre raismer6 apostolok kifejezd
gesztusokkal érzékeltetik meglepetésiiket: a baloldalt {il§ tanitvany székérdl felpattanni latszik, mig
tarsa — az akadémikus festék altal kedvelt patetikus taglejtésekre emlékeztetve — szélesre tarja karjait.
A mozdulatokat azonban Caravaggio nemcsak a szerepl6k lelkidllapotanak pszichologiai
tolmacsolasara hasznalja, hanem arra is, hogy a szemlél6t belevonja a kép terébe: Krisztus rovidiilg
karja és az idGsebb tanitvany kinyaloé keze mintha athidgnak a kép hatarait, s az asztalon fekvd
gyiimolcskosar lattan is az az érzésiink tAmad, mintha barmelyik pillanatban elénk borulna. A nézének
hattal il6 tanitvany jellegzetes repoussoir figura: térben koztes poziciot foglal el, mintegy hidat képez a
néz6 és az abrazolt esemény kozott — itt rdadasul még egy dologban, a nézés aktusiban osztozik a
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szemlélvel. A barokk fest6k gyakran éltek hasonld eszkozokkel, hogy a nézében fokozzak a
szemtandsag és a jelenlététének érzését.

Caravaggio miivészetének szembetliné eszkoze a tenebroso. Ezzel a kifejezéssel képeinek sotét
ténusait, homalyba burkol6zé alakjait irtak le. Romai korszakdnak monumentalis munkain t{int fel
festészetében az j modszer, amellyel figurait sotét hattér elé allitotta, hogy éles fénnyel
plaszticitisukat még inkabb felerGsitse. Caravaggio miiveire jellemzd, hogy a fény meghatirozott
forrasbol latszik el6torni, s a figurakat és a targyakat mint massziv és athatolhatatlan feliileteket
vilagitja meg, és nem lazitja fel 6ket, mint ahogyan azt a chiaroscuro korabbi nagymesterei, példaul
Tiziano miiveiben tapasztalhatjuk.

Bar Caravaggi6t naturalistanak szoktak mindsiteni, képeinek tere nagyon is tavol all a mindennapi élet
realizmusatél. Inkabb absztrakt, miitermi vilagba vezetnek: a figurdk szlik savban helyezkednek el,
kozel a néz6hoz. A mozdulatok, a meghatarozatlan iirességbe iranyuld, hirtelen rovidiilések fokozzak a
szemlél6 bizonytalansagat a tér érzékelésében. A fény és sotétség altal kirajzolt feliiletek sajatos, 6nallo
mintava rendezédnek a képek feliiletén.
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5. Az illuzionisztikus freské a 17. szazadi Ro6maban

Az eurdpai festészet torténetében régtél fogva festettek illuzionisztikus képeket a bels6 terek falaira és
mennyezeteire. Az itdliai barokk mennyezetfestészetben két jellemz6 megoldas fejlédott ki. Az
egyiknek alapvet6 eszkoze a latszatarchitektira, tobbnyire kvadratara vagy latszatkupola, amelyben a
belsé tér valos architektaraja folytatodik, és amelyben felh6k, mennyei alakok, angyalok és szentek
lebegnek. Az illuzionisztikus hatas erds, ugyanakkor csak egy bizonyos néz6pontbdl érvényesiil igazan:
minél inkabb eltavolodunk ett6l a ponttoél, annél inkabb felborul az illazi6. A masik stratégia nem
torekszik arra, hogy megtéveszt6 modon Kkiterjessze a templom architektarajat. A freskd kerete a
boltozatba vagott nyilasnak tinik, amelyen keresztiil a mennyorszag lakoinak a f6ldi vilagba alaszallo
alakjaira pillanthatunk ra.

Giovanni Lanfranco: A rémai Sant’Andrea della Valle kupolafreskéja

A parmai szarmazist, Réméaban letelepedett Giovanni Lanfranco (1582-1647) a Carracci-iskola
neveltjeként mar kival6 freskofestd hirében allt, amikor megbizast kapott arra, hogy kifesse a teatinus
rend romai temploma, a Sant'Andrea della Valle kupol4jat. Az 1628-ban befejezett freskd f6 inspiracios
forrasa Correggio miive, a parmai déom kupolaképe volt. Hozza hasonléan Maria mennybevitelének
jelenetét abrazolja, Lanfranco azonban az Otestamentum szerepléi mellé, az iidvoziiltek kozé a
torténeti id6 szerint kés6bb élt keresztény szenteket, apostolokat, a templom védGszentjeit és a
teatinus rend alapitéit is odafestette. Tébben kifogast emeltek a megoldas ellen és a histériafestészet
szabalyainak értelmében Lanfranco miivét anakronizmussal, a tér és id6 egységére vonatkozo6 narrativ
szabaly felrugasaval vadoltak, mondvan, a kép olyan késébb élt szenteket is felsorakoztat, akik nem
lehettek Maria mennybevitelének szemtanii. Lanfranco azonban nem csupan a torténeti eseményt
festett meg, hanem idétlen latomast. Az illuzionisztikus kép itt az evil4gi logikan tdlemelkedve idén
kiviili, meditaciés térbe vonja be szemlélGjét: az Istenanya mennybevitelének narrativ el6adasa a
mennyorszag latomasava alakul at, a hiv§ el6tt a megdicséiilt egyhaz vizidja elevenedik meg. A
mennyei sereg az alulnézetben (di sotto in si1) latsz6 alakok mesterien abrazolt rovidiilésével és a
kontarokat felold6 levegGperspektiva révén hihetetlen magassag érzetét kelti. A legfels§ alakok a
mennyei fény, az empyreum ragyogasaba olvadnak, az evilag és a transzcendens valésag hataran
lebegnek.

Pietro da Cortona

A réomai Palazzo Barberini mennyezetképe: az Isteni Gondviselés allegériaja

A firenzei szarmazast Pietro da Cortona (1596-1669) Réma egyik legkivaldobb épitésze, festGje és
dekoratora volt. A Barberini-palota disztermének mennyezetképe (1633-39) a bonyolult,
perszonifikacidkban és mitologiai-torténeti utalasokban bévelkedd barokk allegoria jellemzd példaja. A
program f6 gondolata a Barberini-csalad dicsSitése és annak az eseménynek a vizualis felmagasztalasa,
hogy Maffeo Barberini VIIL. Orban néven Szent Péter tronjara lépett. A kozponti kép f6alakja, az Isteni
Gondviselés, aki az id6t megtestesité Saturnus és a Parkak folott uralkodik, megparancsolja a
Hallhatatlansagnak, hogy csillagkoszortval ékesitse a Barberiniek cimerét. Az égen ,,€16” cimer lebeg, a
csalad cimeréllatai, az arany méhek a felhds égbolton repiilnek, a cimerpajzs kontarjat babéragak
alkotjak, ezeket a teologiai erények tartjak, folottiik Roma varosa és a Vallas megszemélyesit6i emelik a
papai jelvényeket, a tiardt és a kulcsokat. A boltozat szélein elvalasztott frizeken tovabbi
perszonifikaciok és mitologiai szereplék alkotnak allegorikus kompoziciokat, s dics6itik a papanak
tulajdonitott érdemeket, az egyhaz védelmét, a bilinoket legy6z6 tudast, a boles korméanyzast és az
igazsagossagot. A miivész a kvadratira-festészet hagyomanyat kovetve stukkot utanzo illuzionisztikus
épitészeti keretbe foglalta a jeleneteket, de a hagyoményos kvadratiraval szemben az architektonikus
keret itt nem azt a célt szolgélja, hogy a boltozat méretét novelje, hanem hogy felossza és térben
strukturalja azt. E keret ,mogott” kozos felhGs égbolt egyesiti a kiilonboz6 jeleneteket s vezet végtelen
tavolsagba, a keret ,el6tt” lebeg6 alakok viszont hozzank kozelebb, a boltozat sikja alatt latszanak
lebegni.
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A rémai Santa Maria in Vallicella freskociklusa

A festészet, a szobraszati diszités és az épitészeti tér dekorativ 6sszhangjanak megteremtésében egyik
els6 érett példa a romai Santa Maria in Vallicella belsé terének kiképzése. A templom, amelyet Chiesa
Nuovéanak, vagyis ,4j templomnak” is neveznek, az oratoridnus testvérek tulajdonaban volt. A rendet
Neri Szent Fiilop alapitotta, aki hires volt gyermekeknek sz616 prédikacioirdl, lelki gyakorlatairol és a
nép nyelvén énekelt vallasos énekekrdl. A majd htsz esztendeig tarté munka soran Pietro mester
elGszor a négyezeti kupolat festette ki (1647—50), majd az apszist és a csegelyeket (1655—-60), végiil a
hosszhiz mennyezetképét (1662—-65), és az § tervei alapjan késziilt a stukkodiszités is.

A hosszhaz freskdjanak témaja Szent Fiilop vizidja: a templom épitésének idején a csodatevé Méria-
kép felett az Osszeddlni késziil6 régi tet6t maga Szliz Maria tamasztotta meg. A képet a festd ferde
nézetb6l kibontakozo tablaképként szerkesztette meg: a falra akasztott festményekhez hasonléan van
rajta ,lent” és ,font”, foldi és égi szféra egyarant. Hogy ez miért nem 4ll logikai ellentétben azzal, hogy a
kép vizszintes pozicidban, mennyezetre erdsitve latszik, azt a festd altal kitalalt dekoracié indokolja
meg. A dongaboltozat hevederiveinek kozeit kazettakkal toltétte ki, és e feliiletre mintegy ,rahelyezte”
a bekeretezett képet. A kazettdkat a kép kerete elvagja, és tigy tiinik, mintha a boltozat boritasa a
freskdmezd alatt is folytatddna, és a kép hosszanti oldalan a hevederekhez tapad6 négy stukkoangyal is
azért van ott, hogy a képet megtartsa.

A négyezeti kupola freskdja a Szentharomsag megdicsGiilését abrazolja Otestamentumi szerepl6Gk
korében. A haragvd Atyaisten baljaval az itélet eszkozeire, a csapasokat jelképez$ ijra, kardra és
faklyara mutat. Krisztus baljanak konyorgé tartasaval szeggel atszurt kézfejét, jobbjaval passidjanak
eszkozeit, a keresztet, a toviskoronat és a landzsat mutatja neki, amelyet angyalok tartanak. Az Atya
jobbjanak Jézus felé iranyuld gesztusa azt jelzi, elfogadta Fia dldozatat, meghallgatta kozbenjarasat, és
bal kezének a biintetés eszkozeire mutaté mozdulata is azt mutatja, atengedi neki a bir6i hatalmat. A
csegelyekben 4brazolt profétak felirataik szerint az istenitélet katasztrofait josoljak meg, illetve az Ur
irgalméaért konyorognek. A kupolafreskd jelenete mozgalmas, dramai torténés, amely foldontali
vizioként tarul fel a valos térben, a hivok el6tt, akik az Atyaistenben a mindenség urat, Krisztusban az
emberiség kozbenjarojat ismerhetik fel.

A szentély félkupolajaban Maria mennybevitele lathat6. Maria felhén térdel angyalok kozott, égre
emelt tekintettel, imadkozo tartidsban emelkedik felfelé. Koriilotte szentek sorakoznak, balra az
el6térben Szent Fiilop, felettiik az isteni fényben ragyogo6 angyalkorus.

A hosszhaz, a kupola és az apszis mennyezetképei nem szemlélhet6k egymastdl fliggetleniil: a freskok a
dekoraci6 egységes keretében, 1épcsdzetes egymasutanisagban bontakoznak ki. A templomba belépét a
belsé kiképzés egésze egyszerre ragadja meg, olyan hatassal, mint a szinhazban: Méria csodatévé erejét
a hosszhaz mennyezete, Maria kozbenjarasat az apszis és csticspontként felemelkedésének célpontjat a
kupola jeleniti meg. A dekoraci6 teljesen elboritja az architektarat, és olyan szovetet képez, amely

Osszetartja a részeket, és vezeti a tekintetet, hogy segitse fokozatos kibontakozasukat.

Andrea del Pozzo

A trent6i sziiletési Andrea del Pozzo (1642—-1709) volt az a leleményes miivész, aki az illuzionisztikus
fresko lehetBségeit a végs6 hatarokig Kkiterjesztette. A jezsuita rend laikus testvéreként miikodott,
miivészi feladatokat, altaldban teljes templomi dekoracidk tervezését és készitését biztak ra.
Tehetségének hire Romaba is eljutott, igy odarendelték, s ott 1684-16] tiz esztendei munkaval készitette
el a Szent Ignac-templom bels6 diszét. A hosszhaz dongaboltozatara festett Szent Igndc
megdicsdiilése-kompozicié a freskofestés torténetében minden eddigi illuzionisztikus megoldast
feliillmil. Pozzo a boltozatra olyan épitészeti szerkezetet festett, amelynek perspektivikus enyészpontja
a mennyezet kozepén taldlhat6: ide futnak Ossze az architektira fiigg6leges élei. Olyan fiktiv,
alulnézetb8l abrazolt épitmény képét alkotta meg, amely szorosan kapcsoldodik a valos
templomépiilethez, annak fiigg6leges folytatasat adja, és mintegy atvezet6 zonat képez az égi szféra
felé, amely e folott ,,nyilik”. Ebben a térben latszanak lebegni a szentek és az angyalok.

A fresk6 1jdonsagat és rendkiviilli meggy6zberejét annak koszonhette, hogy Pozzo a
latszatarchitektarat szervesen Osszekapcsolta a valodi épiilettel és a képen megfestett emberi alakok
rovidiils, alulnézetbdl festett csoportjaival. A fresko latszatarchitektirajanak szerkesztését a miivész a
Festoi és épitészeti perspektiva cimi traktatusaban abrazolta. Ebben a konyvben osszefoglalta és
tovabbfejlesztette a 17. szazad minden perspektivikus vivmanyat és praktikajat. Célja az volt, hogy a
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belsé teret a festészet illuzionista eszkozeivel igy nyissa meg folfelé, hogy a valés tér hatarai
elmosddjanak, a templombels6t a festészet altal megteremtett fiktiv tér uralja. A szerkesztés soran
Pozzo — akarcsak az épitészek — gondosan megtervezte a freskon lathatd ,épiiletet”: alaprajzot,
homlokrajzot és keresztmetszetet is készitett rola. Megrajzolta az architektira perspektivikus rajzat,
majd ezt a képet kellett atvinnie a mennyezet feliiletére, vagyis meg kellett oldania a perspektivikus
rajz kivetitését a dongaboltozat homor feliiletére. Pozzo a perspektivikus abrara négyzethalot rajzolt,
azutan zsinegbdl is készitett egy hasonl6 négyzethalot, amelyet kifeszitett a magasban, a boltozat alatt,
és azt lentrdl, a szemlél§ magassagabdl megvilagitotta. A fénysugarak a zsinegek arnyékat a boltozatra
vetitették, és az ott megfelel6képpen torzult halo segitségével a fest§ atrajzolhatta a perspektivikus
abrat a mennyezetre. A mennyezetfreskon megjelend perspektivikus kép f6 jellemz&je, hogy
nézépontja szigortian rogzitett: a nézének pontosan a fokuszpont alatt kell allnia, mihelyst kimozdul
onnan, az architektura ,szétesik”.

A fresko6 hosszoldalainak aljan, a hatalmas festett konzolokon iilve a négy foldrész allegorikus alakjat
lathatjuk. A bejarat feldl, bal oldalon az indian n6 képében abrazolt, szines tolldiszt visel6 Amerika {il
leopardon. Vele szemben a fekete Afrika diadémmal a hajaban, krokodilon iilve latszik, és
elefaintcsontot tart a kezében. A szentély fel§l balra Eur6pa alakja kék ruhaban, hossza
brokatkendében egy paripan lovagol, vele szemben Azsia jelenik meg dromedaron. A révidebb oldalak
diadalivei alatt feliratos kartusok lathatok angyaloktol kisérve. A Lukacs evangéliumabdl vett szoveg a
szentély felSli tablan kezd6dik: IGNEM VENI MITTERE IN TERRA[M], és a ttloldalon folytatédik: ET QUID
VOLO NISI UT ACCENDATUR, vagyis: ,,Azért jottem, hogy tiizet bocsassak a foldre, és mi mast akarnék,
mint hogy langra lobbanjon” (Lk 12. 49.). Az evangéliumi részlet Krisztus kiildetésérdl szol, az 6rok
isteni vilagossagrol, amelyet elhozott a foldre. A szentély fel6li oldal kartusa folott hatalmas iist 1atszik
ég6 tlizzel, amelyet angyalok vesznek koriil, balra egyikiik langold szivet nyujt at a parkanyon &ll6
férfinak. A csoport f616tt egy masik angyal lebeg, pajzsot tart a kezében, amelyen Krisztus monogramja
all. Itt a figurak a mennyei szeretet tiize koré csoportosulnak, mig a ttloldalon, az orgonakarzat feletti
diadalivnél az isteni biintetés langja jelenik meg. Az egyik angyal a tiizet szitja, két masik koveket és
langnyelveket dob le azokra az elbukottakra, akik a homlokzat bels falanak ablakai mellett latszanak.

A latszatarchitektura parkanya f6lott, a felhGs égbolton a jezsuita rend tagjai lathatok. Xavéri Szent
Ferenc Azsia alakja folott jelenik meg, a rend fekete Gltozetében, vandorbotra tdmaszkodva, amely
tavol-keleti misszios tevékenységére utal. A masik sarok felhjén, Eurdpa folott fehér karingben, fehér
liliomot tartva Gonzaga Szent Alajos, z0ld miseruhaban Borgia Szent Ferenc lathat6. Szent Ignéac, a
rendalapitd6 a mennyezet kozepén angyalok kiséretében emelkedik a mennybe, térdelve és karjait
széttarva a felette lebegG Szentharomsag felé pillant. Krisztus fehér lepelbe burkolva, baljaban a
keresztet tartva Szent Ignécra tekint. Mellkasaboél fénysugar tor el6, amely Szent Ignéc szivébe talal és
pajzsot taldlja el, amelyet az isteni szeretet angyalainak egyike tart. A freskd Loyolai Szent Ignéc és a
jezsuita rend hittérit6, apostoli munkajanak gy&zelmét abrazolja: a Krisztus keblébdl fakado6 fénysugar,
az isteni kegyelem és szeretet hatékony taptalajra lel Ignac szivében, aki azt visszatiikrozve tovabbadja
a vilagnak.
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6. Rubens
Palyajanak els6 szakasza

Pieter Pauwel Rubens (1577-1640) a flamand barokk festészet egyik legnagyobb alakja, magas
miveltségi, sokoldald, szamos miifajban remekel6 miivész volt. Siegenben sziiletett, kalvinista apja
haléla utan, 1587-ben Kolnben anyjaval egyiitt attért a katolikus vallasra. Antwerpenben nevelkedett,
késé manierista, humanista beallitottsagi fest6knél tanult, akik koziil Otto van Veen volt ra a
legnagyobb hatéassal. 21 éves koraban 6nall6 mester lett. 1600-ban Italidba ment. Egészen 1608-ig
ottmaradt, Vincenzo Gonzaga mantovai herceg szolgalataba szeg6dott, de partfogdja megadta neki a
szabadsagot, hogy a félsziget miivészeti kozpontjait folkeresse. Velencében Tiziandt, Tintorettot, Paolo
Veronesét tanulményozta, miiveiket masolta. Gonzaga herceg megbizdsabdl 1601-ben Rémaba ment.
Rubens itt tanulméinyozhatta a gorog szobraszatot, a rémai antikvitast, az italiai reneszansz
miivészetét csakugy, mint a kortarsakét, a korai barokkot, Michelangelo, Raffaello mellett Caravaggio
és a Carracciak voltak ra dont6 hatassal. 1603-ban a herceg Spanyolorszagba kiildte. Rovid genovai
tartézkodas utan 1608-ban anyja betegségének hirére visszatért Antwerpenbe, ahol a kovetkez6 évben
héazassagot kotott Isabella Branttal. Hamarosan Albert és Isabella féherceg, a spanyol udvar helytartoi
udvari fest6vé nevezték ki. Gyorsan hirnevet szerzett, elhalmoztak megrendelésekkel, nagy miihelyt
szervezett.

Egyhdazi megbizasok

Az 1609—20 kozotti idGszakban tobb oltarképet festett, mint késébbi palyaja soran Gsszesen. Nem
kevesebb, mint hatvanharom hatalmas méret vasznat szallitott Antwerpen, Briisszel, Neuburg és mas
varosok templomaiba. Tridentinus szellem{i egyhdzi megrendel6i leggyakrabban Krisztus életének
jeleneteit rendelték meg t6le, de gyakori témaja volt Maria, kiilon6sen mennybevitelének abrazolasa,
valamint a szenteket dics6ité oltarképek. Rubens festészete kiilonosen alkalmasnak bizonyult egyhazi
témak abrazolasara, hiszen korabeli kozonsége tokéletesen megvalosulni latta benne mindazt, amit a
katolikus reform egyhazi tanit6i a templomi miivészettel kapcsolatban alapelvként fogalmaztak meg: a
kozérthetGséget, a vilagossagot, a szent személyek és események realisztikus és az érzelmeket
megmozgato dbrazolasat. Rubens festészetében valdban az esemény valoszer( és dramai megjelenitése
jatssza a fGszerepet. Realizmusahoz heroikus felfogas parosul, amelyet az antikvitis 6sztonzott, ezzel
valészertinek abrazolt figurait méltosaggal, roppant erével és természetfolotti tulajdonsagokkal képes
felruhézni.

Els6 fontosabb antwerpeni megbizisat 1609-ben A kereszt feldllitdsa abrazolasara kapta, amelyet —
miutan 1611-ben triptichonna egészitett ki — a katedralis fGoltaran helyeztek el. A fest6 a triptichon
harom tablajat egyetlen jelenetben egyesitette, de a kozépsd tabla 6nalld6 kompozicioként is megallja a
helyét. A bal oldali szarnyon a Krisztust sirat6 asszonyok latszanak, mogottiikk Janos evangélista
vigasztalja Mariat. A jobb oldal el6terében a romai katondk vonulnak, hatul a latrokat szegezik a
keresztre. A kozépképen — hihetetlen erét kifejtve — nem kevesebb, mint kilenc pribék huzza a
magasba a Megfeszitett keresztjét. A jelenet lombokkal benétt szikla el6tt jatszodik, amely kiemeli
Krisztus fényben lebegs testét. A Megvaltd felfelé tekint, oda, ahol az eredeti oltarépitményen az
Atyaisten alakja és Krisztus 4ldozatinak szimboéluma, a pelikan volt elhelyezve. Krisztus izmai
megfesziilnek, ahogy kifeszitett karjai testének terhét tartjak. Testtartasanak, szenvedést és méltosagot
egyarant tiikr6z6 arckifejezésének el6képe a hires 6kori szoborcsoport féalakja, Laokodn volt. Rubens
Krisztust valodi héroszként allitja elénk, akinek kereszthalala egyben gyGzelem is: a megvaltasé és a
halélon aratott diadalé. Az alakok az el6térbe zsifolodnak, olyan szorosan, hogy szinte szétfeszitik a
kép keretét, és attorni latszanak annak hatarait. A repoussoir-figurak segitségével Rubens valosaggal
eltorli a valasztovonalat valds és az altala teremtett fiktiv tér kozott.

A szenteket abrazol6 oltarképei koziil a Loyolai Szent Ignac csodatételeit dbrazolé mi (1617-18) az
egyik legnagyobb szabast. Az antwerpeni jezsuita templom szdmara festette, még azel6tt, hogy a rend
alapité szentjét kanonizaltak volna. A festmény nem titkolt célja volt tehat az is, hogy Ignéc szentté
avatasanak iligyét alatimassza és siirgesse. Rubens miivének meggyGzdereje nem utolsé sorban abbol
adodik, ahogyan a szent egész alakos képmasat — mintegy csokorba kétve a vizualis argumentumokat —
olyan figuraknak a gylilekezetével koti Ossze, akik kiilonbozd helyen és idGben torténet csodatételeire
utalnak. Itt sorakoznak a megszallottak, akikbdl Ignac szava fizte ki az 6rdogot, a férfi kotéllel a

nyakaban, akit visszatartott a halaltél, mig meg nem gyontatta, és a gyermekes anyak, akik arra
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utalnak, hogy Ignac a terhes anyakon is segitett. A szent miseruhidban, magas pédiumon all egy
templom oltara el6tt, mellette jezsuita papok sorakoznak. Ignac intésére baloldalt a démonok riadtan
menekiilnek.

Mitolégiai és allegorikus kompozicidk

Rubens antik torténeti és mitoldgiai abrazolasai, rank maradt, kiterjedt levelezése a gorog és romai
filozofusok és kolt6k miiveinek mély ismeretét tantusitjak. Egyik legismertebb képe, a Leukipposz
lanyainak elrablasa (1617-18) a miivészet torténetében meglehetdsen ritkdn abrazolt a mitologiai
témat dolgoz fel. Leukipposz isteni szdrmazist lanyai Aphareos fiainak voltak eljegyezve, de
eskiivGjiikon a dioszkuroszok elraboltak téliik. Jegyeseik iild6z&be vették 6ket, de a véres kiizdelemben
alulmaradtak, igy a leukippidak a dioszkuroszokhoz mentek feleségiil, és attol fogva Gket is istenekként
tisztelték. Rubens kompozici6jat az ellentétek és azonossagok mesteri kiszamitottsaga jellemzi. Igy a
ndéalakok fényl6 inkarnatjat Castor és Pollux, valamint a lovak sotétebb foltjanak burka zarja koriil, az
agaskodo lovak labanak és nyakanak konturjai paArhuzamosak a leukippidak labainak mozdulataval. Az
alakok pszichologiai jellemzésében is kettGsséget figyelhetiink meg: a fest§ tompitva az erészakon a
nék tekintetében nemcsak az ellenallast vagy a kétségbeesést, hanem az elragadtatas kifejezését is
megjelenitette. A férfiak mozdulataiban nyoma sincs durvasignak, vords, illetve aranysarga drapériaba
fogva, draga kincsekként ragadjak magukhoz kiszemelt menyasszonyaikat. Rubens alakjait
fékezhetetlen er6k mozgatjdk. Ez az er6 a rémiilet elmultaval fellobband szerelem, amely a kép
kozponti motivumaban, a lovon iil§ dioszkurosz és a lehanyatldé leukippida egymassal talalkozo
pillantasiban tiikrozédik.

Humanista miveltsége és elGkel6 életstilusa révén Rubens konnyen talalt kapcsolatot az
arisztokraciaval, a briisszeli udvarral, amely diploméciai feladatokkal is megbizta. Az 1620-as t6bb
izben jart Parizsban, Madridban és Londonban, nemzetkdzi hirnevii és tekintélyi festévé valt. Kiilhoni
megbizasainak soraban kiemelkedik az 1625-ben késziilt, huszonegy képbdl 4116 Medici-ciklus.

A Medici-galéria

Mitologiai figurak és megszemélyesitések kisérik a valos torténelem alakjait Rubens Medici-
hatalmas vasznak egykor az § parizsi rezidencidjat, a Luxembourg-palotat diszitették. A képsorozat
f6hése meglehetGsen ellentmondéisos szerepet jatszott a francia torténelemben. IV. Henrik
ozvegyeként néhany évig régensként kormanyozta az orszagot, és a hatalmi csatirozasok soran
szembekeriilt fiaval, a leendé XIII. Lajossal. A képsorozat nagy kihivas elé allitotta a fest6t, hiszen az
anyakiralyng életét tgy kellett abrazolnia, hogy Franciaorszag politikai elitjének minden tagja szdméara
elfogadhat6 képet mutasson a kozelmult eseményeirdl, és mindenképpen elfedje Maria és fia egykori
konfliktusat. Az egyiittesben felvonul6 istenségek, nimfak, erényeket és s6tét erGket megszemélyesit
figurdk az uralkod6 dicsGitését szolgaljak, életének eseményeit heroiziljak. De nem csupan az a
szereplik, hogy megszépitsék, elfedjék a valésagot. Rubens az anyakiralyné életét olyan, az allamrdl, a
kormanyzasr6l vallott eszmék és fogalmak fényében abrazolta, amelyeknek az érvényességével
mindenki egyetértett. Igy a mii egyben a jo korményzas elveit, az uralkodéi erényeket hirdeti.

Amikor Medici Maria neveltetésének jelenetében Minerva irni, Apoll6 zenélni tanitja, Mercurius az
ékesszolasra oktatja, a Graciak testi szépséget és lelki harmoniat ajandékoznak neki, a kép els6sorban
azokrol a tulajdonsagokrol beszél, amelyekkel a jo uralkodénak rendelkeznie kell. A IV. Henrik
megpillantja Medici Maria arcképét cimi képen sem csupan a személyes életrajzi mozzanatot, a
kirdlynak jegyese irant fellobband szerelmét lathatjuk. Az arcképt6l elblivolt uralkodonak
Franciaorszag alakja ad tanacsot, és az égben tronolé Jupiterhez és Junéhoz hasonléan aldasat adja a
frigyre. A hattér fistfelhGi arra utalnak, hogy a kiraly csatamezdrél érkezett, levetett pajzsa és sisakja
jelzi, hogy hazassiga tartoés békét biztosit Franciaorszag szdmara. A hiteles torténelmi eseményhez
kapcsolt allegorikus keret a kiraly személyes boldogsagat magasabb dimenziéba helyezi, az orszag
érdekeinek fényében mutatja be.

A XIII. Lajos nagykoriisdga cimi jelenet, amely azt az eseményt abrazolja, amikor az anyakiralyné
atadja az uralmat fianak, a politikai ikonografia egyik Gsi, népszer(i toposzat hasznalja: az 4llamot haj6
testesiti meg, amelynek korményosa a kiraly. Maria és Lajos a haj6 tatjan all, a kormanylapatot a
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kiralyi diszbe o©ltozott ifji uralkodo tartja a kezében. Rubens a hajé személyzetét allegorikus
néalakokbol allitotta Gssze: legelol az Er6 (Fortitudo) alakja (izi el a tengeri szornyet, mogotte a Vallas
(Religio), az Igazsagossag (Iustitia) és az Egyetértés (Concordia) htuzza az evezflapatot. A hajo
vitorlajat is egy ndi figura htzza fel, aki a mértékletes kormanyzas megtestesitGje. Az arboc el6tt a hajo
ytulajdonosa”, Franciaorszag perszonifikacigja magasodik. Az allegorikus kompozicié annak a jellemz6
kora Gjkori 4llamelméleti felfogasnak a hatasat mutatja, amely a kiraly hatalmat a ,,népt6l” (azaz az
orszag rendjeit6l, a nemességtsl szarmaztatja), s amelynek értelmében az alattvalok engedelmességét
az szabja meg, hogy az uralkod6 mennyire tligyel a kozjora.

Kései korszak

Rubens 1626-ban, elsé felesége halala utan elvette annak unokahuagat, Heléne Fourment-t. 1635-ben
megvasarolta a Mecheln melletti Steen kastélyat és uradalmat, s utolsé éveit itt toltotte. Bar a kései
korszak is bévelkedik a nagyszabasa reprezentativ megbizasokban, e periédus igazi gyongyszemei a
csaladtagokrol festett portrék és a tajképek.

Rubens mar az 1620-as évek arcképein elhagyta a korai évek merev testtartisait, hivatalos jellegét. A
szalmakalap cimen ismert portrén sdégorngjét, Susana Fourment-t festette meg bajos kozvetlenséggel,
lagy korvonalakkal, ragyogd szinekkel. Az Heléne Fourment fiGval (1634-35) azoknak a kései
portréknak egyike, amelyek szabad ecsetkezelésiikkel, paras szinezésiikkel és élénkségiikkel
természetességet és nyiltsagot kolecsénoznek az dbrazolasnak, de egyben jol kifejezik a nemesi rangot
nyert festd 4j, arisztokratikus életmodjat is.

A gélans életforma a témaja a Szerelem kertje (1634-35) ciml festménynek, amely a késé kozépkori
szerelemkert-abrazolasok modern atfogalmazasat nyujtva divatosan oltozott fiatal damak és urak
mulatozasat abrazolja egy pompas kastélyparkban, hiis forras és zenesz6 mellett. A szeszélyesen
repkedd amorettek és a kit szoboralakjai nytjtjak mitoldgiai koritést, de a hangstly kétségteleniil arra
az evilagi gazdagsagra és szinpompéra esik, amelyet a kortars portréfestészet is tiikkroz.

Rubens ez id6 tajt falusi jeleneteket, zsaner- és tajképeket is festett. Ezek alkotasara nem csupén Gj
otthona, hanem 16. szazadi flamand el6deinek és e miifajok kortars képviselinek mfivei is ihlették. A
Kermis, avagy Falusi biicsti (1630-as évek) témajaban Bruegelhez visszanytlva flamand paraszti
iinnepséget festett meg, de a drasztikus részletek kivalasztasaban Adriaen Brouwer mfivei is
tamaszkodott, s a motivumokat a sodr6 lendiiletli kompoziciéban egyesitette.
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7. Rubens miihelye, segédek és tanitvanyok
A miihelygyakorlat sajatossagai

A 17. szazadban gyakran megesett, hogy amikor egy fest6 szignalta miivét, ugyan a nevét irta a képre,
de ezt inkabb egyfajta védjegynek, ,markajelzésnek” szanta. Az alairas ilyenkor azt jelentette, hogy a
miivész megbiz6jat vagy vasarlojat egy bizonyos mingségbeli minimumrol bthOSltJa arrol, hogy a kép
a miivész stilusat képviseli, de arr6l korantsem, hogy a miivet valoban 6 és csakis 6 készitette. A
kozosen festett mithelymunka a 17. szdzadban immar bevett szokas volt, hiszen a nagy képciklusokat,
freskokat, szoboregyiitteseket nem is lehetett volna kivitelezni, ha nem véalasztjidk el pontosan a
tervezés és a megvalOsitas fazisait, valahogy ugy, ahogyan az épitészetben szokas.

Antwerpenben, Rubens miikodésének szinterén mar a 16. szazadban jellemzd volt a festészet kiilonféle
teriileteire szakosodott miivészek k6zos munkéja, példaul tgy, hogy egy képen az alakokrol az egyik, a
csendéleti vagy a tajképi részletekrdl a mésik festé gondoskodott. Amikor Rubens 1608-ban visszatért
Italiabdl, mar hires fest6nek szamitott, Antwerpenben megtelepedve tédultak hozzi a fest6tanoncok,
hogy a miihelyében dolgozhassanak. Az id6k folyamén egyre szaporod6 feladatok ellatasara a segédek
létszama megnovekedett, és annak, hogy 1616-ban Rubens hatalmas haz épitésébe fogott, nem
utolsosorban az is oka volt, hogy népes miihelyének megfelel§ helyet biztositson.

Rubens mithelyének felépitésérdl, munkamodszerérél néhany fennmaradt dokumentum alapjan
tajékozodhatunk. Az antwerpeni jezsuitékkal 1618-ban kététt szerzc’idésében Rubens a Szent Ignéac-
tervét késziti el, a kivitelezést pedig segédeire blzza — koziiliik a dokumentum van Dyck nevét meg is
emliti —, de kezeskedik annak szinvonalaért. Egy korabeli latogato leirasa szerint, akit éppen ezeknek a
festményeknek a késziiltekor vezettek végig Rubens miitermében, a képeket a mestert6l kapott szines
krétarajzok alapjan teljes egészében a fiatal segédeknek kellett kivitelezniiik, s Rubens a festés befejezd
fazisaban miikodott csak kozre, végs6 format adva a korvonalaknak és a szinezésnek. A Rubens-képek
kivitelezésében azonban nemcsak a miitermében dolgoz6 fiatal tanoncoknak volt szerepe. A régi
antwerpeni hagyoményt kovetve olyan fest6kkel is egylittm(ikodott, akik mar sajat mihelyt vezettek.
Ezek voltak az idGsebb specialistak, akiket Rubens a maguk szakteriiletén vont be miiveinek
kidolgozasaba: a viragokat, csendéleti részleteket Jan Brueghel (1568-1625), a tajképi elemeket Jan
Wildens (1586—1653), az allatokat Frans Snyders (1579—-1657) festette.

Rubens koraban a mfialkotasok készitése kereskedelmi iigylet is volt, és el6fordult, hogy a miihely
vezetGje, a véllalkozé a munkat alvallalkozoknak adta tovabb. Igy példaul 1636-ban, amikor IV. Fiilop
spanyol kiraly szdzhuszonhirom festményt rendelt meg a Madrid melletti Torre de la Parada
diszitésére, a megbizast Rubens fogadta el, de hatvan kép esetében nemcsak a kivitelezést, hanem a
tervezést is kiadta Frans Snydersnek.

Rubens a nyilt piacra is festett, és mindig voltak tartalékban festményei, amelyeket nem rendelésre
készitett, és amelyeken alkalmas id6pontban megprébalt taladni. 1618-ban keriilt kapcsolatba Sir
Dudley Carleton angol diplomataval, akinek régiséggyijteményéért sajat képeit kinalta fel cserére.
Felsorolva a gazdara varé festményeket, Rubens levele feltarja szamunkra, milyen elv szerint
rendszerezték és értékelték egy nagy miihely produktumait. A fest6 1ényegében harom kategoriarol
beszél: a teljesen eredetiekrdl, amelyek,teljes egészében a sajat kezem munkai”, azokrol, amelyeket
valamelyik tanitvanya kezdett el, de 6 maga atdolgozta, vagy kész teljesen a maga kezével atdolgozni,
~ugyhogy eredetiszdmba mehetne”, és azokrol, amelyeket maga festett, de bizonyos motivumokat, a
tajat vagy az allatokat specialistara bizta. Erthet§ okokbol azokrél a mithelymunkakrol, amelyeket a
segédek maésoltak vagy kiviteleztek, és amelyeket Rubens csak kis mértékben vagy egyaltalan nem
dolgozott at, nem tett emlitést a levélben.

Jacob Jordaens

Abban az idében, amikor Rubens miihelyének szervezésébe fogott, Jacob Jordaens (1593—1678) mar
fliggetlen mesterként dolgozott Antwerpenben. Az 1610-es években szamos nagyméretli allegorikus
jelenetet és historiaképet festett, s ezek mozgalmas kompozicidi, az el6térbe zsafolt, roppant erét
sugarz6 alakjai Rubens miiveinek stilusara emlékeztetnek. Ugyanakkor ezeken a korai képeken mar
Jordaens miivészetének egyedi vonasai is megmutatkoznak, f6ként a fests realisztikus szemlélete, az,
ahogyan bibliai, mitologiai jeleneteit egyszerti szerepl6kkel, népi karakterekkel és szines elbeszélé
részletekkel gazdagitja.
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Vallasos képeinek egyik csoportjat olyan bensGséges, csaladias jelenet alkotjak, mint a Jézus sziiletése,
a pasztorok hodolata vagy a Szent Csalad, amelyeket nagy részletességgel, b6 mesélkedvvel dolgozott
ki. Ezekkel a festményekkel, amelyek Jordaens legnépszeriibb vallasos kompozici6i, jomoda polgarok
diszitették otthonaikat, hogy jo6 katolikusként nap mint nap maguk el6tt lathassdk a nazareti csalad
példajat. A képek anekdotikus megfogalmazasukkal megkonnyitették a korabeli szemlél6 szaméara az
azonosulast a keresztény csaladi harmoéniar6l szo6ld tanitassal. E tekintetben igen jellemzdek
Jordaensnak a pasztorok imadasa témajarodl festett kiilonbo6z6 verzidi, az, ahogyan szamos festményen
a miivész figyelme a pasztorok karakterisztikus portréira, az allatokra és a Gyermeknek hozott szerény
ajandékokra iranyul. Jordaens Caravaggio stilusa iranti fogékonysaga egyértelmiien megmutatkozik
abban is, ahogyan a sotét térben vilagitd fényt az alakokra vetiti, és igy szinte tapinthat6 testiséget
kolesonoz nekik. Bar Jordaens sohasem jart Itilidban, a tenebroso divatja més miivészek, koztiik
éppen Rubens kozvetitésével eljutott hozza, és jol ismerte Caravaggio Rozsafiizéres Madonndjat,
amely ekkoriban az antwerpeni domonkos templomban fiiggott.

1620 koriil Jordaens munkassagaban még er6sebbé valt Caravaggio hatasa: a kontrasztos fénykezelés
és a massziv szinfeliiletekkel vald megformalas hatarozott plaszticitast, szinte szobraszati hatast
eredményezett képein, figurait immar tavolabbra helyezte a képtérben, igy a belsé tér vagy az égbolt is
nagyobb szerephez jutott. A Szatir a parasztnal — Aiszoéposz hires meséjébdl vett — jelenete az
elbeszéld részletek iranti ragyogd érzékét tanisitja, amelyben Rubenshez viszonyitva sokkal nagyobb
szerepet kaptak a népies részletek és karakterek, olyannyira, hogy Jordaens ilyetén miivei a historia- és
a zsanerfestészet egyfajta 0sszeolvadasat mutatjak.

A harsany jokedv és a mulatsag Jordaens zsanerképeinek gyakori témaja. Ezek nyoman a tivornyak
dalnokinak, az evés-ivds poétdjanak is nevezik. A babkiraly lakomdajat kilenc véltozatban is
megfestette. A téma a korszak egyik elterjedt szokasa, vizkereszt iinnepének lakomaja, amelynek végén
siiteményt szolgaltak f6l, s az egyikbe babszemet vagy golyot siitottek bele. Aki ezt megtalalta, kirallya
koronaztik, s kinevezhette udvartartasat, udvarmesterrel, kamarassal, udvari bolonddal. Mindenki
koteles volt a kiraly parancsainak engedelmeskedni, f6ként pedig inni, amikor megemelte a poharat.
Jordaens a témat mindig szertelen vigassiag képében abrazolta, amelyben a szerepl6k megfeledkeznek
minden mértékrdl, illemrdl, s6t még a j6 erkolesokrél is. A jelenetek gyakori szerepldi a kupéikat
diadalmasan emelgetd, lerészegedett férfiak. A csorgGsipkas bolond, aki a hidbaval6 és bilinos
szimbolumat, a pipat emeli magasba, baljaval az elétte il6 n6alak keblét keresi. A mértéktelenséget, a
nagy eszem-iszom eredményét a pétervari valtozaton a pisil§ kisfit, a briisszelin egy anya testesiti meg,
aki az étkezGasztal mellett szégyen nélkiil torli gyermeke alfelét, s még olyan vaskos részletek is helyet
kapnak a képeken, mint az a részeg férfiq, aki visszadklendezi a bort. Nem valészin{i azonban, hogy
Jordaens ezeket a moralizalé zsinerfestészet hagyominyabol szdrmazé mozzanatokat erkolesi
intelemként vonultatta volna fel vasznain, e jelenetek sokkal inkabb keresetlen humoruk révén voltak
népszeriek, s gyakran 6nmaga és csaladtagjai vonasait kdlcsonozte duhaj szereplGinek.

Rubens és van Dyck halala utan Jordaens lett a legrangosabb fest§ Flandriaban, elarasztottak
megrendelésekkel. Az 1640-es évektSl dolgozott kiilorszagi fejedelmi udvarok szamaéara, nagy
egyiitteseket szallitva mitolégiai és allegorikus témakban, amibdl vilagosan latszik, hogy ezen a téren
Rubens utdédjanak tekintették. Ebben az idGben épitette tagas hazat és miihelyét, amelyet Rubens
mintajara alakitott ki. A képek mennyiségének novekedése viszont fokozatos minGségvesztéssel jart.
Jordaens egyre inkabb ismételte 6nmagat, és mindaz, ami mfiveit eddig oly egyedivé tette — a vallasos
és mitologiai témak emelkedett vilagat felpezsdit6, megfiiszerez6 koznapi figurak — fokozatosan
elvesztették eredetiségiiket, természetességiiket, s nem ritkdn puszta formulavd merevedtek. Ezt a
valtozast az érzelmek kifejezésében a Krisztus kitizi a kufarokat a templombdl cim{ vaszna (1650-es
évek) is mutatja, amely a vulgéris tipusok, a kozonséges arcvonisok révén mar-mar nyerseségbe
fordul. E kései nagy kompoziciokban az alakok egyénisége egyre inkabb eltiinik a rendezetlen
tomegben. Ugyanakkor megfigyelheté a fests igyekezete, hogy tetszetds, dekorativ hatast érjen el, féleg
a hatterek taldiszitett, italiai karakter@ architektaraja révén.

Van Dyck és Rubens

A palyajan csodagyerekként indul6 Anthonis van Dyck (1599—1641) mar tizenhat éves kora koriil sajat
mihelyt nyitott Antwerpenben, és legkorabbi miivein is bamulatba ejti a néz6t virtuozitasaval,
braviros technikijaval, amelyet széles ecsetvonasok, laza ecsetkezelés jellemez. Ebben a
vonatkozasban sokat koszonhetett mestere, Rubens példajanak, de még inkabb a 16. szizad nagy
velencei festdinek, f6leg a kései Tizianonak. 1618-ban van Dyck a fest6k Szent Lukacs-céhének mestere
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lett, de tevékeny partnere maradt Rubens miihelyének. Egyiittmiikodésiik gytimolcse a budapesti
Szépmiivészeti Muzeumban lathaté Mucius Scaevola Porsenna el6tt cimd képe is, amelynek
kompoziciéja Rubenstdl szarmazik, de a kivitelezés, f6ként az élénk, meleg szinezés van Dyck kezére
vall.

A fiatal fest6 miivészetében ebben az idészakban méar hatarozottan megmutatkoznak az 6nallosag jelei,
mind a technikaban, mind a témak felfogasidban Rubenstdl eltér6 titon jar: van Dyck a témékat az
érzelmek gazdagsagaval, a szereplSk lelki rezdiiléseinek érzékeny abrazolasaval bontja ki, a rubensi
figurak hési heviilete és roppant energidja mindinkabb visszaszorul miiveiben. Van Dyckot az emberi
1élek iranti érzékenysége avatta kiemelkedS portréfest6vé, és ezzel a képességével tette sokszintivé és
izgalmassa histériaképeit. Nem a teatralis tomegjelenetek, inkabb azok a torténetek alltak kozel hozza,
amelyekben emberi érzések leirasara nyilott alkalma. A Zsuzsanna és a vének (1621-22) a riadt
asszony és a két kéjsovar vénember rendkiviil finoman arnyalt pszichologiai jellemzését mutatja,
amelyet a fest6 az alakok szin- és vilagitasbeli kontrasztjaval is kidomboritott.

Van Dyck kovetve Rubens példajat és tanacsat 1621-ben Itilidba ment, ahol neve a flamand
miikereskedelem jol szervezett halozata révén mar ekkor ismert volt. EI6bb Genovaba, majd Velencébe
utazott, jart Mantovaban, Milanoéban és Torindban, eljutott Roméba és Szicilidba is. Rangos
partfogéinak — igy az angol Arundel grofnének, Karoly Emanuel savoyai hercegnek vagy a sziciliai
alkiralynak — dolgozva tovabb novelte hirnevét. Italiai éveinek végiil legfontosabb allomasa Genova
lett, ahol 1625—27 kozott a miivészet- és pompakedvel§ varosi arisztokracia kedvelt fest6jévé avatta.
Van Dyck itt mar els6sorban portréfest6ként miikodott, és miivészetében meger6sodott Tiziano
stilusanak inspiraci6ja, amelynek a fest§ italiai vazlatkonyve is bizonyitékat adja. Elena Grimaldi
markindrél festett portréja (1623), genovai éveinek legnagyszeriibb miive, a 16. szazadban kialakult
egész alakos képmas-tipus 1j, van dyck-i valtozatinak nyitdnya. A miivészt egyediilallo
portréstilusanak kifejlesztésében nem kis mértékben 6sztonozte Rubens példaja, igy a mester genovai
évei alatt festett n6i portrésorozata. Elena Grimaldi megfestésekor is egy remek Rubens-porté, Brigida
Spinola-Doria arcképe (1606) kinalkozott szdmara, hogy mintaul hasznéalja és egyben versengjen is
vele. Rubens viszonylag visszafogott szinezésli portréja mellett van Dyck képe valdsigos
szinkoltemény: fénylS, eleven ténusai Tiziano és Veronese koloritjdAhoz mérhetéek. A fest§ nagy
hangsulyt fektetett arra is, hogy alakjait elegdns mozdulattal jelenitse meg. Véazlatkonyve arrél
tantskodik, hogy a valdsagban és elédei miivein is hosszasan tanulményozta a gesztusokat, mignem
megtaldlta a természetes elegancia kifejezését, amely mentes minden mesterkéltségt6l és
affektaltsagtol. Modelljei el6kelGségét és méltdsagat a mogottiik emelkedd diszes architektara is
aldhtizza: Elena Grimaldi délceg korinthoszi oszlopcsarnok el6tt all, amely kiemeli sudar alakjanak
tartasat. A figura mogott magasoddé nemes aranyt épiilet sokkal inkdbb Veronese pompéas bibliai
targya tomegjeleneteinek hattereire, mintsem Genova korabeli palotaira emlékeztet.

A miivészt portréfest6ként elért hirneve nyoman hivtak meg Angliaba is. 1632-ben Londonba kolt6zott,
ahol 1. Karoly (1625-1649) udvari festGje lett. E mingségében szamos portrét festett a kiralyrol,
tobbnyire reprezentativ, egész alakos képmasokat és lovasportrékat. Az I. Karoly l6haton cimi képén
(1638) a pancélos lovas alakjdban konnyd raismerni a keresztény lovag (miles christianus)
eszményének ikonografiai hagyomanyara, amelynek legismertebb megfogalmazasa Diirer 1513-ban
készitett metszete, A lovag, a Haldl és az 6rddg. Van Dyck egyenesen utal is a hires metszetre: atveszi
Diirert6l a 16 teljes profilban valé beallitasat, amint bal 14bat behajlitva 1épked. A kép igy Karolyt
Krisztus hési lovagjaként jeleniti meg, aki testi és lelki fegyverekkel felruhazva gyakorolja Istent6l
kapott hatalmat. 1635-ben késziilt az a festmény, amely hagyomanyos cime szerint a kiralyt vadaszaton
abrazolja (Le roi a la chasse). Karolyt fehér szaténzakoban, térdszalaggal, széles karimaja kalapban
latjuk, amint lovardl leszallva széttekint a békés tajon. Az el6z6 portréval ellentétben itt a béke embere
jelenik meg, akit van Dyck nemes tartasaval, elegancidjaval iigy mutat be nekiink, mint Anglia els6
szamu ariemberét.
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8. Francia barokk épitészet

Franciaorszagban a barokk épitészet korai szakaszat a Bourbon-haz két elsé uralkodéja, IV. Henrik
(1589-1610) és XIII. Lajos (1610—1643) idGszaka jelenti, amikor a stilus még er6sen kot6dott a
reneszansz hagyomanyokhoz. A barokk viragkora XIV. Lajos uralkodasinak (1643-1715) idejére esik,
igy az érett barokkot Franciaorszagban XIV. Lajos-stilusnak is nevezik. A francia barokk épitészet a
szenvedélyes és mozgalmas italiai barokktol eltéréen er6sen klasszikus szellemi: a higgadt formalas, a
nyugodt aranyok és a szimmetria keresése jellemzi. A reneszansz nyomdokaiba 1ép6 épitészetelmélet
dont6 befolyast gyakorolt az épitészek tevékenységére, akik kozil tobben maguk is jelentls
teoretikusok voltak. Az Epitészeti Akadémia 1671-ben alakult meg Parizsban, az épitészképzés és az
elméleti tevékenység mellett az allami megrendelések kozvetitése és az épitészeti tervek feliilbiralasa is
feladatai kozé tartozott. A nagyszamu allami megrendelést kiilon szervezet, a kiralyi épitészeti hivatal,
a batiments du roi iranyitotta.

Egyhazi épitészet

A 17. szazadi romai épitészet hatasara a francia barokk templomépitészetben is megjelentek az
Osszetett téralkotasi formak. Jacques Lemercier (1585-1654) 1635-ben kapott megbizast Richelieu-tdl
Parizs akkoriban Gjjaépitett Gsi egyeteme, a Sorbonne templomanak megtervezésére, amelyet a biboros
sajat sirkapolnajaul is szant. A templom a centralis jellegli kilencosztasa tér sajatos, tengelyirdnyban
megnyujtott valtozatat mutatja, amelynek kézéppontjat tamburos kupolaval kihangsalyozott négyezeti
tér alkotja. A dongaboltozatos hajo és a rovid keresztszarak tomege az alacsonyabb mellékterek, a
sarkokban kialakitott mellékk4polndk f6lé magasodik. A templomnak két bejarata is van, és a két
homlokzatot az épitész igen talalékonyan gy alakitotta ki, hogy azok tiikrozzék a mogottiik feltarulo
tér kett6s arculatat és Osszetett funkcidjat is. A nyugati oldalon, az egyetem el6tti térrél belépve a
szemlélg el6tt egy longitudinalis templomtér megszokott képe tarul fel, amelyhez Lemercier ugyancsak
konvencionalis format, haromnegyed oszlopokkal és pilaszterekkel tagolt Gesu-tipusi homlokzatot
tarsitott. Ezzel szemben az északi oldalon, a Sorbonne udvarabdl megkdozelitve egy centralis hatasu tér
nyilik meg el6ttiink, amely a kardinélis siremlékét 6rz6 templom mauzobleum jellegét erdsiti meg. A
homlokzat kialakitasa is ehhez alkalmazkodik: a bejarat a timpanonos portikusz mogott nyilik, amely a
kupola tomegével egylitt olyan, a rébmai Pantheonig visszavezethet6 klasszikus kompoziciét mutat,
amely a centrlis templomok jellemzgje. A két homlokzat az épitészeti formak nyelvének eltérd
dialektusaival szoélitja meg szemlélGit: a nyugati oldal hagyomanyosabb motivumkészletével a
szélesebb tomegek izléséhez kozelit, mig az antikvitas és Palladio szellemét idéz8 udvari homlokzat az
egyetemistik, az intellektualis korok szamara érthet6 klasszikus formakincsb6l merit.

A Klasszikus szellemii barokk fenséges emléke a szdzad masodik felében a parizsi invalidusok domja. A
rokkant katonak otthona, amelyhez illeszkedik, Libéral Bruant tervei szerint hatalmas, négyzetracsos
alaprajzon emelkedd egyiittesként 1676-ra épiilt fel. Templomanak megtervezésére még ugyanezen
évben Jules Hardouin-Mansart (1646—1708) kapott megbizast XIV. Lajost6l. Az épiiletkomplexum
fétengelyében kett6s templom emelkedik: az egyik, a katonak 4&jtatossagainak szinhelye, egy
haromhaj6s hosszhaz, amely kozos, ovalis alaprajzt szentéllyel kapcsolédik a centralis alaprajza
domhoz. Valoészinti, hogy a domot XIV. Lajos sajat mauzdleumaul épittette. Kilencosztasa
térrendszerében a kozponti kupolatérhez négy oldalrol harantdongas keresztszarak csatlakoznak,
kozottiik pedig kupolaval fedett sarokterek emelkednek. Ez utébbiak atlés irdnya atjarokkal
kozvetleniil kapcsolodnak a f6térhez is. A kett6s héji kupola megoldasa igen eredeti: a belsé kupolan
nagymeéreti opeion nyilik, ezen keresztiil lehet latni a masodik, freskéval diszitett kupolat, amelyet az
als6 kupolahéj mogé rejtett ablakok vilagitanak meg. A falazott kettds kupola f616tt még egy harmadik,
acsszerkezetti, csak kiviilrél 1athato, a tomegformét megkoronazé kupola is emelkedik.

Vilagi épitészeti miifajok: az hotel és a kastély

Az el6kel§ varosi palotak, az hotelek alapvetd sajatossagai mar a 16. szazadi épitészetben kialakultak. A
palotak lakohelyiségeket és reprezentativ termeket magéba foglal6 fGépiiletét mindig az utca vonalatdl
beljebb, fallal vagy bejarati szarnnyal hatarolt diszudvarral épitették. Az 1624-ben Jean Du Cerceau
tervei szerint megkezdett parizsi Hotel de Sully szarnyai négyszogli udvart 6veznek, amelynek
iinnepélyességét az évszakokat és az elemeket jelképez6 reliefszobrok is emelik, s a f6 traktus mogott
kisebb kert hiazodik.
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A francia kastélyépitészet remeke, Fouquet pénziigyminiszter épitett Vaux-le-Vicomte-i rezidenciaja
(1656-58) Louis Le Vau (1612—1670) miive, és kertjével egyiitt tisztan tiikrozi az érett barokk korszakra
kikristalyosodott alapelveket. Alaprajza U-alakot formal, eléreugré szarnyai kozott cour d’honneur
hazodik. A diszudvarrol pompas el6esarnokba (vesztibiilbe) jutunk, amelynek két oldalat 1épcs6héazak
szegélyezik. Az épiilet kozéptengelyében, a kert fel6l az ovalis alaprajza diszterem all, amely beliil két
szintet fog at. Kétoldalt, az alagsor folé emelt fGszinten az épiilet f§ tengelyére szimmetrikusan
helyezkednek el a lakosztalyok. A kastély tomegalakitisa az n. pavilonos tomegalakitas egyik
legérettebb példaja, amely az épiiletet alkot6é tomegegységek onallosagat hangstlyozza. A kert feldl a
diszterem ovélis tomege 4ll a kozéppontban, amelyet a lanternés, kupolaszer@i tet6idom emel ki.
Kétoldalt a f6épiiletet lefed6 nyeregtetd alacsonyabb, és az oldalsé rizalitok meredek manzardtetével
kiiloniilnek el t6le. A tomegforma tehat pavilonszerd egységekre tagolodik, mozgalmas, az elemek
hierarchiajat kiemel6 kompoziciéba rendezddik.

A parizsi Louvre

A 17. szazad elejére a francia kiralyok parizsi varkastélya tekintélyes méretd palotaegyiittessé boviilt. A
kozépkori er6d udvaranak nyugati és déli oldalan I. Ferenc Pierre Lescot terve alapjan reneszinsz
szarnyakat épittetett, az udvar tébbi oldalat ekkor még a goétikus épiiletek alkottak. IV. Henrik
parancsara ehhez a négyszogli tombhoz csatoltdk a Kis Galériat és ennek merdéleges folytatasaként,
nyugati irdnyban a Szajna partjan elnytlé Nagy Galériat, amely a Louvre-t a Tuileridk palotajaval
kototte 6ssze. A 17. szazad folyaman az egyiittes keleti részét, a Cour Carrée-nak nevezett nagy udvart
fejlesztették tovabb, oly modon, hogy a szarnyak hosszisiganak megkétszerezésével az udvar teriilete
négyszeresére novekedett. ElGszor is XIII. Lajos lebontatta a régi er6d maradvanyait, és Jacques
Lemercier terve szerint megépiilt a nyugati szarny kozéptengelyét kijelols Ora-pavilon, s arra nézve
szimmetrikusan a szarny északi folytatasa, Lescot homlokzatdnak mésaként. XIV. Lajos idején Louis
Le Vau folytatta a bévitést, aki teljes egészében felépitette a déli és az északi szarnyat, a keleti szarny
megkezdésekor azonban a kirdly elsé minisztere, Colbert tgy dontott, hogy annak tervezésére
palyazatot hirdet. Ezen a palyazaton a korszak legjelentésebb francia épitészei mellett romai mesterek
is részt vettek. A korszak legnagyobb épitészeként szamon tartott Berninit is Parizsba hivtak, aki
harom tervvaltozatot is készitett a keleti homlokzathoz, de egyiket sem fogadtik el. Colbert 1667-ben
végiil bizottsagot hivott életre, amelynek tagjai, az épitész Louis Le Vau, a fest§ Charles Le Brun és a
teoretikus Claude Perrault kidolgoztak a végsé valtozatot.

A Kklasszicizal6 fegyelemmel formalt homlokzatot harom rizalit tagolja. A f6ldszint labazatszer(; tomor
feliiletét a kapuk és a szegmensivii ablakok sora bontja meg. Az emeleten a rizalitok kozott, a hatraugro
falsik el6tt paros oszlopokbol allé6 kollonad huzodik. A hosszan elnydlé homlokzatot ballusztrados
attika zarja le, amely az enyhe hajlasi nyeregtet6t takarja, a kozéprizalitot pedig timpanon
hangstlyozza. A homlokzat szigort tektonikus rendjével, gondosan mérlegelt aranyrendszerével a
klasszikus szellemi francia barokk épitészet egyik fémiive.

A parizsi kiralyterek

A Bourbonok t6bb olyan szabalyos alaprajzi forméaja, egységes épiilethomlokzatokkal szegélyezett teret
épitettek fel Parizsban, amelyek a kozépkori varosszerkezet korszertisitését, a varos kényelmét és diszét
szolgaltak, s nem utols6sorban az uralkod6 és a monarchia dicséitésében is fontos szerepet kaptak,
méltod épitészeti keretet adva a kirdly lovasszobranak. A kirdlyterek épitését 1605-ben IV. Henrik
kezdte meg a Place Royal (ma: Place des Vosges) kialakitasaval. A keleti varosfal és a Bastille
kozelében fekvo tér négyzet alaprajzi, oldalait egységes, négy ablaktengelyes hazhomlokzatok alkotjak,
amelyek magas tet6zetiikkel pavilonszertien elkiiloniilnek egymastol. A pavilonok homogén sorat az
északi és a déli oldal kézéptengelyében 4all6 nagyobb épiiletek, a kiraly és a kiralyné pavilonjai bontjak
meg, amelyek a tér f6tengelyét jelolik ki. A pavilonok foldszintjét arkadsor alkotja, az emeleteken a
voros téglahomlokzatot vajszint kdsorok és sarokarmirozas élénkiti, amely jol harmonizal a fekete
szin( palafedéssel. A valtozatos épitGanyagokbdl ad6do dekorativ hatas és a homlokzati formak nem a
klasszikus, hanem az északi polgari épitészet hagyomanyat kovetik. Hasonl6 alakitas mutatkozik az
1607-ben megkezdett Place Dauphine épiiletein is, amelyek haromszog alakot formalva az Ile de la
Cité nyugati sarkan allnak, és az ugyancsak IV. Henrik altal épittetett Pont-Neuf-h6z kapcsolodnak.

A Henrik altal megteremtett hagyoméanyt XIV. Lajos folytatta: Jules Hardouin-Mansart tervei szerint
megépittette a Place Louis le Grand-t (ma: Place Vendome) és a Place des Victoires-t, és amint az
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Ange-Jacques Gabriel altal tervezett Place Louis XV (ma: Place de la Concorde) bizonyitja, a tradici6 a
18. szazadban sem vesztett jelent6ségébdl.

Versailles kastélya

A mulatékastély

A versailles-i kirdlyi rezidencia helyén kisméretd vadaszkastély allt, amelyet az 1620-as években
Philibert Le Roy tervei alapjan XIII. Lajos épittetett. Eredeti allapotaban U-alaprajzi, sarokpavilonos
épiilet volt, amelyet arok Gvezett. XIV. Lajos a kastély bovitésére 1661-ben adott megbizast Loius Le
Vau-nak, aki a meglév6 szarnyak elé két Gj épiiletet emelt, amellyel egy Gjabb, nagyobb méreti
elGudvart alakitott ki, tigy, hogy a korabbi kastély — a kiraly kivinsaganak megfelelGen — érintetlentil
megmaradt. Az épiilet ekkor még vadaszatok és kerti iinnepségek szamara szolgalé mulatokastély volt,
amely nem a lakéterek, hanem a park gazdagsigaval kapraztatta el vendégeit. A kastély atépitésének
ebben a szakaszaban a munkak javarészt a kert kiépitésére, a pompas diszkutak felallitisara
koncentralodtak. A kutak szoborfigurai, a tancol6 alakok, a nimfak, a szatirok és a mitologiai
szerelmesparok egyértelmien elarultak, hogy az uralkodé milyen szerepet szdnt mulatékastélyanak.
Apoll6 a kirdlyt megtestesit6 mitologiai figuraként uralkodott a kutak egyiittesében: a napszekeret
hajt6 istenség szobra keriilt a kastély el6tti Petit Parcot lezard vizmedencébe, az épiilet elGtti parterre
egyik diszkuatjat pedig Létonak, Apoll6 anyjanak szentelték. A kastély ekkori funkcidjat legvilagosabban
talan az északi szarnyban kialakitott Thétisz-grotta szoborcsoportja tiikrozte, amelynek
kozéppontjaban Frangois Girardon Apoll6 és a nimfak-csoportja allt. A mi Apollét mutatja, aki égi
atjarodl esténként a tengeristennd palotajaba tér pihenni, ahol nimfak fiirdetik. A fiatal, galans uralkodd
mitolégiai képe ez, akit vidéki kastélyaba visszavonulva kedvesei kényeztetnek.

Versailles mint az udvari élet kozpontja

Bar Versailles még jo ideig az uralkod6 mulatokastélyanak szerepét toltotte be, az 1660-as évek
kozepétol a kiraly alkalmi pihenShelyébdl lassanként az udvari iinnepségek megszokott szinterévé valt,
s6t olykor a nagy vidéki rezidenciakhoz hasonléan az allamtanéacs iiléseit vagy a kovetek fogadasat is itt
tartottak. 1668-ban Lajos utasitast adott Le Vau-nak a kastély nagyobb aranyu bévitésére. Le Vau a
kora barokk kastély U-alaprajza tombjét korbeépitette és az altala korabban felhtizott szarnyakhoz
kapcsolta. Az ily médon megnovelt szarnyakban alakitotta ki a lakosztalyokat: az északi, vagyis jobb
oldali szdrnyban a kirdlyi apartman, tdloldalt a kirdlyné szobdi kaptak helyet. A szarnyak
megkettézésével két-két teremsor jott 1étre: a belsd, az udvar feldli traktus, vagyis a régi kastélyszarny
termeiben a maganlakosztalyok kaptak helyet, mig a szarnyak Gjonnan épitett, kiils6, enfilade
elrendezésli teremsora a reprezentativ helyiségeket magaba foglaloé diszlakosztilyoknak (a grande
appartement-oknak) adott helyet. Ez utobbit a ,Bolygok termeinek” is nevezik, hiszen mindegyikiik
egy-egy rémai istenség, Venus, Diana, Mars, Mercur és Apoll6 nevét viseli. A Kkastély kerti
homlokzatanak kozéprészére széles teraszt épitettek, amelyet a foldszinten arkadsor tdmasztott ala,
kétoldalt pedig eléreugré szarnyak kereteztek. Ez a megoldas az italiai villaépitészet sajatossaga,
amelyet Le Vau az olasz varosi palotahomlokzatok kompoziciés elemeivel 6tvozott: a foldszintet
labazatként alakitotta ki, a f6emeletet (beletage) magas ablakokkal és i6n oszloprenddel hangstlyozta
ki, folé balusztrados attikaval lezart félemeletet épitett.

A hivatalos rezidencia

XIV. Lajos az 1660-as évek végére tigy dontétt, hogy alland6 rezidencidjat a francia kiralyok &si
székhelye, a parizsi Louvre helyett a versailles-i kastélyban rendezi be. Mivel Le Vau 1670-ben meghalt,
a munkak immar az 4j f6épitész, Jules Hardouin-Mansart iranyitasaval folytak. A legjelentGsebb
valtozas a f6épiilet kerti oldalanak atalakitasa volt. Az egykori terasz helyére a Tiikorgalérianak
nevezett diszterem Kkeriilt, amelyet két oldalr6l a Béke és a Habort szalonja fog kozre. Ezzel a
beépitéssel a kertre néz6 nagy rizalit egységes tombbé alakult, mig a belsd, a diszudvarra nézé
homlokzatok megdrizték az Gsi vadaszkastély kora barokk karakterét. A legbelsd, az tin. Marvanyudvar
felé néz a kiraly Gj halészobaja, amelyet a fGépiilet kozéptengelyében helyeztek el. A kdzponti tombhoz
1678—89 kozott északi és déli irAnyban Gjabb szarnyakat csatoltak. Az 1710-re felépitett kapolna az
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udvari kapolndk hagyomanyainak megfeleléen kétszintes, karzatan a méltosagteljes korinthoszi
oszlopsor fut korbe.
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9. Francia barokk festészet
Nicolas Poussin

A francia barokk vitathatatlanul legjelent6sebb festGje a lotaringiai sziiletésti Nicolas Poussin (1594—
1665) volt. Parizsban németalfoldi szarmazasu fest6k voltak a mesterei, de sokkal nagyobb hatast
tettek ra a Raffaello és Giulio Romano miivei utan késziilt metszetek vagy a kiralyi gy(ijtemény antik
szobrai és dombormivei. 1624-ben jutott el Italidba, el6bb Velencébe ment, majd 6t évet toltott
Romaban. Néhany év alatt hirnevet szerzett, Francesco Barberini biboros révén tekintélyes
megbizashoz jutott: oltarképet festett a San Pietro szamara (Szent Erasmus martirhalala, 1628),
mégis hamarosan felhagyott azzal, hogy fest6tarsaival nagy nyilvainos megrendelésekért versenyezzék,
s ett6l kezdve csak kisebb méretli képeket festett. Vasarloi és kozonsége tobbé nem a fGpapsag és az
arisztokracia tagjai voltak, inkabb a tud6sok, miérték sziik koréhez csatlakozott, igy keriilt baratsagba
Cassiano dal Pozzoval. 1640-ben visszatért Parizsba, ahol XIII. Lajos és Richelieu évi tiszteletdijjal és a
kiraly els6é festGjének cimével tiintette ki, és megrendelésekkel is elhalmoztak. A Louvre szamara
Herkules munkait 4brazolé kompozicidkat tervezett, Richelieu palotajaba mennyezetképet festett. Az
udvari szolgalat azonban terhes volt szdmara, igy masfél év utan visszament Roméba, és halalaig itt
maradt, megtartotta fiiggetlen poziciéjat, miivészek és intellektuelek korében alkotott. Az O- és
Ujtestamentum, a mitoldgia, a gordg és romai torténelem témait feldolgozva sokat toprengett a képi
abrazolas lehet8ségein és eszkozein, elméleti rendszerezé hajlaméat levelei tanasitjak.

A historiafestészet alapelvei

A historiafestészet legfontosabb célja az emberi cselekedetek, a mult jelentékeny eseményeinek képi
megjelenitése, amelynek probléméija a reneszénsz oOta élénken foglalkoztatta a miivészeket és a
teoretikusokat. Azt a felfogis, amely szerint a festészet a val6sag utdnzasa, mar a 16. szazadban sem
csupan a természeti formak, az emberi test abrazolasira korlatozodott, hanem kiterjesztették a
szenvedélyek, a lélek mozgasdnak bemutatasira is. Az elméletirok megfogalmazisa szerint a
histériafest6knek a miltbeli cselekedeteket tgy kell abrazolni, hogy a festmény meggy6zze nézgéjét, az
esemény ugy tortént meg, ahogyan a képen lathat6. Az abrazolas igazsigara, valoszintiségére valo
torekvés a 17. szazad festGitdl a torténész, az archeoldgus gondossagat is egyre inkabb megkovetelte. A
cselekmény koriilményei, a szereplSk jelleme, az 61t6z€k, a kellékek, az épiiletek formai és stilusa, a
helyszin megvalasztasa a képi elbeszélés meghataroz6 elemeivé valtak. Az emberi érzelmek és
szenvedélyek elmélyiilt, hiteles 4brazolasa is abbol a kovetelménybdl fakad, amely szerint a jelenetet
olyan eseményként kell bemutatni, amely megtortént, vagy gy, ahogyan megtorténhetett.

Poussin, amikor 1641-ben a jezsuitak parizsi noviciatusanak templomaba megfestette a Xavéri Szent
Ferenc csoddja témaja oltarképét, a szentet és a kozbenjarasira feltimasztott japan fiat kisebb
csoporttal vette koriil, igy a torténetet tulajdonképpen a jelenet tantiinak érzelmi reakcidin keresztiil
beszéli el. A fajdalom, a gyasz és a reménytelenség, a részvét és az imadsag, végiil a csodalkozas és a
héla egymés utani megjelenitésével a fest6 nemcsak az érzelmek széles skalajaval jellemzi, hanem
id6beli lefolyasat is érzékelteti az eseménynek. A historiafestmény nem pillanatkép, a fest6 felbontja a
torténet folyamatat, és a miiben a kiilonb6z6 mozzanatokat egyesiti. Az id6 egységére vonatkozo
szabalynak ez a fajta elvetése Poussin miiveinek jellemz§ sajatossaga. Szerepl6it kiilonb6z6
lelkiallapotokban, a szenvedélyek mas-més fokozataiban, egymas mellé rendelve sorakoztatja fel. Az
Asdodi pestis elGterében a filiszteusok szenvedését, a betegeket és a halottakat latjuk, k6zépen a halott
anya és keblére kapaszkod6 csecsemé megrendit6 kettGsével. A tobbiek reakcigjat — az iszonyattdl a
cselekvl részvétig — véltozatosan jellemzi a fest6. A {6 jelenet a kép kozépterébe kertilt: itt all a
frigylada, amelynek elrablasaval magukra vontak az Ur biintet6 haragjat.

Az akadémia

A francia festészeti akadémiat 1648-ban Mazarin biboros alapitotta. Mint4jat Italia nagy hird
miivészakadémiai, a firenzei, a romai és a bolognai jelentették. Az intézmény céljai kozott els6 helyen
allt a mlivészek kiemelése a céhes keretekbdl, a kézmiivesség béklyoibol. Az akadémia egyben oktatasi
intézmény is volt, amelyben a névendékek a korszak miivészeti idealjainak megfelel6 képzésben
részesiilhettek. Az oktatasban fontos szerepet toltétt be az él6 modell utani festés és rajzolas, valamint
a klasszikus — antik és reneszansz — miivészet tanulmanyozisa, amelyet masolatok és metszetek,
valamint a kiralyi gy(ijteményben 6rzott eredeti miivek tettek lehet6vé. Az akadémian elGadasokat és
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vitdkat rendeztek, biztositva a festészet elméleti megalapozasat. Az 1663-ban Charles Le Brun (1619—
1690) iranyitasdval bevezetett reformoknak megfeleléen a tagokat szigortian meghatarozott
hierarchidba osztottdk. Professzori rangot csak a torténeti fest6k kaphattak, és azok, akik mas
miifajokban gyakoroltdk magukat, nekik alarendelve csupin tanacsosok lehettek. A miifajok
hierarchidjaban a rangsor az él6, cselekvd ember abrazolasatdl az élettelen és mozdulatlan dolgok
visszaadésaig haladt lefelé, az elsé helyet a historiafestészet kapta, azt kovette a portré, majd a zséner,
a tajkép és csendélet.

A tehetséges novendékek felkarolasat szolgaltak a palyazatok és az akadémia Roméaban fenntartott
tagozatara kiirt Osztondijak (Prix de Rome). 1667-ben elhataroztdk, hogy a tagok kétévenként
megrendezendd killitisokon a nagykoézonség el6tt is mutassdk be miiveiket (ebbdl a hagyomanybol
nétt ki a parizsi Szalon). A megreformalt akadémia kétségteleniil legfontosabb intézménye a
rendszeres konferencidk bevezetése volt. Kezdetben havi egy alkalommal a gyakorlatokat vezetd
professzor tartott elGadast a kirdlyi gyjtemény egy-egy fontosabb remekmiivérél, hiszen az oktatis
nagymértékben tamaszkodott a festészet nagy példainak elemzésére. Ezeket az elGadasokat az
akadémia titkara, André Félibien lejegyezte és publikalta.

Le Brun 1668-ban tartotta meg két legfontosabb elGadéasat, amelyek témaja a szenvedélyek képi
kifejezése, illetve az ember és az allatok fiziognémiajanak Gsszehasonlitdsa volt. Fennmaradt rajzai
arr6l tandskodnak, hogy az értekezések illusztraciokkal ellatott kiadasat is tervbe vette. Mivel a
festészet legfontosabb témajanak — Arisztotelész dramaelmélete és a reneszansz miivészetelmélet
nyoman — a cselekvé embert tekintették, a testnek a lélek rezdiiléseit és szenvedélyeit kifejezd
mozdulatai jelentették a festészet alapjat. A miifajok rangsoranak élére is azért keriilt a bibliai,
mitoldgiai és torténelmi, valamint az allegorikus témakat 4brazolo histériafestészet, mivel az a cselekvg
embert jeleniti meg, a portré (és a zsaner) csak ez utan kovetkezik, majd az élettelen dolgok abrazolasa:
a tajkép és a csendélet. Le Brun megkisérelte felallitani az arcok és a mimika tipoldgidjat, s ezen
keresztiil az emberi érzelmek rendszerét, amelyek a testet mozgasba hozzik, és amelyek ezekrdl a
mozdulatokroél jol leolvashatok. A szenvedélyek fajtainak megfelel§ arckifejezéseket Le Brun szembdl
és profilbdl abrazolt fejekkel szemléltette, az arc részeinek aranyat és az érzelmek okozta mozgasat a
fejekre rajzolt vonalak segitségével mutatta be. Nemcsak a pillanatnyi kifejezés érdekelte, hanem az arc
altalanos felépitése, aranya is, amely tiikrozi a jellemet, nemesebb vagy alantasabb karaktert kolesénoz
a fejnek.

Akadémiai vita Poussin Mannahullas cimii képérél

A Kképi elbeszélés kérdése, a festmény és az irodalmi szoveg viszonya, a festészetnek a koltészettel és a
dramaval val6 6sszehasonlitasa alland6an visszatér6 téma volt az akadémiai iiléseken. Errdl esett sz6
akkor is, amikor Le Brun megtartotta el6adasat Poussin képér6l, a Mannahullasrél (1637-39). A
jelenlévik egyike azt kifogasolta, hogy Poussin vétve az abrazolas igazsidganak szabalya ellen, nem
kovette sz6 szerint a Biblia elbeszélését, ugyanis a képpel ellentétben a manna éjjel hullt a pusztasagra,
és a zsidok csak reggel talaltak meg, szétszorva a mezén. El6z6 napon az Ur fiirjekkel taplalta Sket, igy
a manna gy(ijtésének reggelén mar nem lehettek az éhségtbl annyira elgyotortek, ahogyan Poussin a
kép elGterében abrazolta 6ket. A szenvedd alakok jelenléte tehat — kiilonosen az asszonyé, aki
kisgyermekét elutasitva inkabb erétlen anyjat taplalja a mellébdl — nem felel meg az eseményeknek. A
felszolalo, szamon kérve a hely-idG-cselekmény egységének szabalyat, voltaképpen a cselekmény
epizodokra bontasanak kérdését feszegette. Poussin itt a szokasosnél jobban felbontotta a torténetet,
annak harom epizodjat is dbrazolta: az el6térben bal oldalt az éhezdket, jobbra magat a mannahullast,
hétrébb, a kép kozepén Mozes és Aron koré gytilve a konyorgs és a halat ado izraelitdkat. A vita soran
Poussin invenci6jat Le Brun védte meg. Kifejtette, hogy a fest6 munkaja nem azonos a torténetirdéval,
hiszen a festészet nem képes a cselekményt folyamatosan, az események egymasutanisigaban
megjeleniteni. A fest§ szimara egyetlen pillanat all rendelkezésre ahhoz, hogy megragadja a dolgokat,
és néha tobb epizddot kell felvonultatnia, hogy megértsiik az abrazolt torténetet. A kiilonb6z6
allapotok és jelenetek dbrazolasa a festd, mig az események idGbeli kifejtése és a dialogus a torténetird
sajatos eszkoze. Arisztotelész nyoman a dramairds szabélyai megengedik a kolt6nek, hogy tobb
kiilénb6z6 id6ben tortént eseményt egyesitsen egy cselekménnyé, feltéve, hogy azok nem ellentétesek
egymassal és megtartjak a valoszertiség szabalyat. Poussin, amikor az epizodok kifejtésével élt, ennek
szellemében jart el, és ezzel egyben lehetGséget talalt arra is, hogy megjelenitse a torténetben rejlo
fordulatot.
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A képrdl folytatott vita kézéppontjaban valdjaban a festészet rangjanak kérdése all. Vajon az-e a festd
dolga, hogy csupan lathaté forméaba Ontse a szovegeket, pusztan csak illusztralja az el6re adott
fogalmakat? Amikor Poussin a festményen a nyomorbdl a bdségbe, a szenvedésbdl a boldogsagba
vezet6 fordulat abrazolasat helyezte a kozéppontba, a kolt6khoz hasonléan nemcsak magat az
eseményt abrazolta, hanem annak miivészi interpretaci6jat is adta, hogy a benne megmutatkozo
igazsagot felmutassa. A bibliai torténet alapjan olyan epizddokat talalt ki, amelyek az embernek a
szenvedések kozepette tantsitott viselkedését mutatjak meg, és ezzel a néz6t elmélkedésre hivjak. Az
el6térben balra a foldon fekvd, botra tamaszkodé alakban a reménytelenséggel szembesiiliink: a figura
Istent6l elhagyatva, az 4rnyékban, az 4ll6 alak takarasiban latszik. Mellette, kissé el6rébb az emberi
irgalmassagot megtestesit§ anya még mindig a megprobaltatasok idejét jelzi, mig mogotte az elesett
aggastyant vigasztal6 ifjiban mar megjelenik a remény. Az egymasnak ugro, vereked¢ ifjak az égbdl
alahullt els6 mannaszemeken kapnak 0ssze — az 6 moho6saguk ellentétben 4ll a felebarati viselkedéssel,
amit a kosarat tart6 ifja képvisel, aki az éhezdk felé fut, hogy segitsen rajtuk. A kép jobb szélén azok
onzését latjuk, akik hatat forditva mindenkinek, mohodn csillapitjak éhségiiket, és minden csodélat és
héala nélkiil fogadjdk az égi adoméanyt. Az elG6tér egészen emberi viselkedésformai mogott, a
kozéptérben tlinik fel a spiritudlis szint: itt az ember az adomanyrol az adoméanyozora forditja
tekintetét, tudatara ébred Isten mivének és halat ad érte. Két kozvetit§ all Isten és a nép kozott:
Mozes, aki felfedi az esemény értelmét, és a lelki vezets, Aron, a pap, aki tovabbitja a konyorgéseket az
égbe.

Charles Le Brun, XIV. Lajos elsé festgje

Le Brun XIV. Lajos koranak allami megrendelésekben leginkabb bévelked6 festdje volt. Mint a parizsi
palotdk dekoracidinak alkotdja igen koran a miivészeti élet vezet6 mesterei kozé emelkedett, &m
karrierje akkor kezdett igazan felfelé ivelni, amikor 1658-ban Fouquet pénziigyminiszter szolgalataba
lépett és megbizast kapott arra, hogy a Vaux-le-Vicomte-i kastély bels6 dekoracidjat elkészitse,
amellyel magara vonta a kiraly figyelmét. XIV. Lajos az ,elsé fest§” (premier peintre) cimmel tiintette
ki, megbizta a Louvre, majd a versailles-i kastély termeinek diszitésével. Ez utébbinak legnagyobb
szabast enteriérje a Tiikorgaléria, amely a maga 73 méteres hosszisagaval a kastély egész nyugati
homlokzatat elfoglalja. Le Brun tervezte meg a falak arkadives architektrajat, amelyek ala tiikroket
foglalt. Elénk szini marvanyboritas, aranyozott bronz diszitmények, antik szobrok és eziist buitorzat
adott fényes keretet az udvari szertartisokhoz. A boltozatot 1678-ban olajjal festett pannodkkal
diszitette. Le Brun el§bb mitolégiai kontésben Herkules, majd Apoll6 torténetébe foglalva képzelte el
az uralkodot dics6ité képciklust, majd a kirdly dagy dontott, sajat hadi gy6zelmei Kkeriiljenek
bemutatisra. Az Gj program ennélfogva kozvetleniil és sokkal nyiltabban mutatja fel Franciaorszag
hatalmanak erejét. A kiraly antik 6ltozet( alakja személyesen is feltinik a f6 jelenetekben, s az istenek
készen allnak szolgalatara: Mars vezeti a katonakat, Neptunus hozza az érdemrendeket, Apollon
irdnyitja az erdd épitését, Ceres taplalja a katonakat.

Poussin és Claude: a klasszikus tajkép

Annak ellenére, hogy tajképfestészetet az akadémiai rangsorolasban nem értékelték magasra, a
miifajnak szamos megbecsiilt miivelGje akadt a 17. szazadban, és a tajképfestéssel kapcsolatos
fenntartasok inkabb csak a természet ,masolbira”, a vedutafest6kre vonatkoztak. Poussin vagy Claude
Lorrain tajképei a miifaj sajatos véltozatait képviselték, s szdmukra a kozvetlen természeti staidium
pusztan elGzetes 1épést jelentett a tijképi kompoziciokhoz. Ezeket a miiveket az ideélis tajkép és a
heroikus tajkép terminusokkal kiilonboztetik meg a realista felfogasiaktol.

Claude staffazsalakjait tobbnyire a kép elGterébe helyezte, amelyet a természetben rajzolt
részlettanulméanyai alapjan botanikai pontossaggal visszaadott novényekkel, fakkal népesitett be. A
kozép- és hattér szervesebb egységet alkot, kozvetlenebbiil tdimaszkodik a természeti benyomasra,
amelyet a fest6 a szabadban rogzitett, nem ritkan olajvazlat formajaban. Jellemzé kompoziciés sémaja
az el6tér kozepén emelkeds fa vagy facsoport, amely a hatteret két latképre osztja. Claude egészen
egyedi vonésa, ahogyan a nézd tekintetét a végtelen messzeségbe vezeti: a szemlélé a hattér fel6l
sugarz6 nap fényébe tekint, amely atjarja az egész képteret, és ellenfénybe allitja k6zépsé facsoportot,
kiemeli a napfénnyel atvilagitott lomb sajatosan claude-i motivumat. A taj részleteit a kidolgozas soran
alarendeli az altaldnos hatasnak, egy uralkodd tonusnak, amelyben minden Gsszetevé feloldodik, és a
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motivumok 1éptékét is a megtervezett képi rend hatarozza meg. A kozvetlen természeti el6kép az
alkotoi folyamat soran fokozatosan alakul at fest6i kompoziciova, a természet idealis képévé.

Poussin tajképeinek staffazsfigurai a historiaképekhez hasonléan valamilyen mitologiai vagy
torténelmi cselekményt jelenitenek meg. Elrendezésiik a képi elbeszélés szabalyait koveti, az alakok
tehat bizonyos képi rendet hataroznak meg, amely a cselekmény fokozatosan, 1épésrdl 1épésre vald
kifejtésével iranyitja a nézé tekintetét. A taji kornyezet az abrazolt témanak megfelelGen kap derts
vagy tragikus szinezetet.

A kigyémardas cimi kép (1648) annyiban tér el Poussin tobbi tajképét6l, hogy az abrazolt cselekmény
teljes egészében a fest6 fantazidjanak a miive, nem a torténelembdl vagy az irodalombol ismert
esemény. Balra, a kép el6terében fekszik a haldoklo, kigy6tdl megmart férfi. Jobb oldalt egy masik
ember figyeli halaltusajat és kezét el6re emelve, rémiilettel menekiil a kép kozéptere felé. Itt egy
asszony tiinik fel, aki rettegve rohané férfi lattin dobbenten emeli fel a karjat. A mogotte feltling
halaszok békésen végzik dolgukat, hozzajuk még nem jutott el a tragédia hire. A képszerkezet gyakori
Poussin tajképein: balra a kép teljes magassagaban fak kulisszija emelkedik, amely a képtérbe valo
bevezetést szolgalja. A kompozici6 vonalai a fakkal 6vezett kozéptér felé vezetnek, innen kaszik tovabb
a tekintet a t6 felett a varos felé. Ez a mozgas tokéletes Gsszhangban 4ll a jelenet kibontakozasdnak
folyamaval, amely a félelem és a megdGbbenés kiilonbo6z6 fokozatait abrazolja.

A Le Nain-fivérek

Bar a francia akadémia a historiafestészetet emelte a miifajok rangsoranak élére, ez nem jelentette azt,
hogy a tébbi miifaj képviseldi el6tt ne nyilt volna Gt a siker és a tarsadalmi megbecsiilés felé. A laoni
szarmazasd harom Le Nain-fivér, Antoine (1588-1648), Louis (1593-1848) és Mathieu (1607-1677) a
17. szazadi francia festészet a realisztikus szemléletli festGinek legkivalobbjai voltak. Mivészetiik
németalfoldi hagyomanyokra és Caravaggiora tamaszkodott, igy alternativit képviseltek az
akadémikus festészettel és a diadalmas hangvételli udvari miivészettel szemben. Akadémiai tagsaguk
azt mutatja, hogy a kortarsak, a miivésztarsak is nagy becsben tartottdk Gket. Nem szokvanyos
zsanerképeket festettek, nem a hétkoznapi élet aprd torténéseit festették. Paraszti szereplSikre a
cselekvés és a mozgas szinte teljes hianya jellemzs: az 1640-es években festett Parasztcsalad vagy A
kovdcsmiihely cimi képek azt az érzést keltik benniink, mintha a vacsora vagy a munka félbeszakadt
volna, és a figurak most gondosan elrendezve, a festd altal kijelolt helyiikon néznének veliink szembe.
Az alakok elkiiloniilnek egymastol, mindenki nagyjabdl a kép sikjaval parhuzamosan helyezkedik el és
tekintete jol lathaté. Ez a rendezettség és nyugalom kiilonds stlyt ad minden egyes szereplonek, és a
paraszti életet méltosaggal ruhazza fel. Nem véletlen, hogy a 19. szazad realista miivészei a La Nain-
testvérekben el6djlikre ismertek. A miivekre olyasfajta emelkedett realizmus jellemzs, amely a
grandi6zus histériafestészet komoly ellenpdlusat jelenthette.

Georges de La Tour

Georges de La Tour (1593—1652) a 17. szazad egyik legnagyobb festGje volt, mégis nagyon keveset
tudunk rola. Eletét a lotharingiai hercegség varoskajaban, Lunéville-ben élte le, bar hire eljutott XIII.
Lajosig, aki kiralyi fest6i cimmel tiintette ki. M{ivészetét Caravaggio és északi kovetSinek 6roksége
hatarozta meg. Hires volt nocturne-jeirdl, ,éjszakai” képeirdl, amelyeknek sotétjében a mesterséges
megyvilagitds éles fénye teremt erés kontrasztokat. Zsanerképei, hétkoznapi szerepl6kkel elGadott
bibliai jelenetei egyszertiségiikkel, komoly hangvételiikkel és mélységiikkel Rembrandthoz mérhet&ek.
Korai képein mar megjelenik az a sajatos vonas, hogy a figurakat semleges hattér el6tt, gyakran j6l
lathatéan a miiterem mesterséges kornyezetében sorakoztatja fol, mintegy kioldva a téma altal
megszabott kozegb6l. A fest6 figyelme az emberi alakra, karakterének, lelkiallapotanak kifejezésére
koncentral. A korai miiveken nem ritka a szélsGséges expresszivitds, a groteszk tipusok
felsorakoztatasa (A josnd, Vak muzsikus). Majd érett korszakdban, az 1640-es években az elmélked6
szentek és a bens@séges bibliai jelenetek megorokitése nyugodt, monumentalis felfogassal parosul.
Gyertyafényes képei koziil kiemelkednek Biinbané Magdolnarol festett darabjai, amelyeken méar
megmutatkozik a formakat 6sszefogo, absztrahal6 hajlama. Szent Sebestyén holttestének megtaldlasa
cimi képe, egyik f6 miive Caravaggio hires Sirbatételének hatasa alatt késziilt, de nem utanérzés,
hanem La Tour vilasza az ott felvetett képi problémakra. Nala geometrikus fegyelmezettségii
formaritmus ad a jelenetnek kiilonés monumentalitast. A Szent Jozsef a gyermek Jézussal vagy Az
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Ujsziilott, amely a kis Jézust tartd6 Mariat abrazolja Szent Anna tarsasagaban, gyengéd hangvételd
bibliai kompozicidinak sordba tartozik. A gyertyaldng, amelyet a nézé felé eltakar az egyik szerepld
keze, az északi caravaggistdk unos-untalan ismételt fogasa volt, La Tournidl mégsem tiinik
modorosnak, klisészertinek. Az utoébbi képen a kornyezetnek még jelzése sincs, teret is alig érzékeliink
az alakok koriil. Csendességével, visszafogottsagaval, kivételesen tiszta és Gszinte hangvételével mély
benyomast gyakorol szemlélGjére.

Ajanlott irodalom:

Blunt, Anthony: Art and Architecture in France 1500 to 1700. (Pelican History of Art) New Haven —
London, 19995

Chastel, André: Poussin és az utokor. (1959) in: Fabuldk, formak, figurak. Valogatott tanulmanyok.
Ford. Gorog Livia. Budapest, 1984, 339-353.

Félibien, André: Nicolas Poussin: Mannahullas. in: Kampis Antal — Németh Lajos: Képek és nézik.
Budapest, 1973, 132-139.

Kirchner, Thomas: L'expression des passions. Ausdruck als Darstellungsproblem in der franzésischen
Kunst und Kunsttheorie des 17. und 18. Jahrhunderts. Mainz, 1991

Mérot, Alain: French Painting in the Seventeenth Century. New Haven — London, 1995
Meérot, Alain: Nicolas Poussin. London, 1990

Montagu, Jennifer: The Expression of the Passions: the Origin and Influence of Charles Le Brun’s
»,Conference Sur L’Expression générale e particulere”. New Haven — London, 1994

Langdon, Helen: Claude Lorrain. Oxford: Phaidon, 1990

Szigethi Agnes: Régi francia festmények. XVI-XVIII. szdzad. (A Szépmiivészeti Mizeum
Gytijteményei 6.) Budapest, 2004

Thuillier, Jacques: Temps et tableau: la théorie des ,peripéties” dans la peinture francaise du XVIIe
siécle. in: Stil und Uberlieferung in der Kunst des Abendlandes. Akten des 21. Internationalen
Kongresses fiir Kunstgeschichte in Bonn 1964. Berlin, 1967, IIL. 191-206.

Walsh, Linda: Charles Le Brun, ,Art Dictator of France”. in: Academies, Museums and Canons of Art.
Szerk.: Gill Perry és Colin Cunningham. (Art and Its Histories) New Haven — London, 1999, 86-123.

39



10. Holland zsanerfestészet a 17. szazadban

A zsaner vagy életkép a mindennapi életbdl vett jelenetek abrazoldsanak miifaja. A hétkoznapi élet a
képek 6nallo témajaként a reneszansz idején jelent meg a festészetben, bar a 15—16. szazadban ezek a
miivek inkabb egy-egy sorozat részét alkottak és nem egyedi tablaképek voltak. Tobbnyire valamilyen
erkolesi mondanival6t illusztraltak, kozmondast jelenitettek meg. Az abrazolas lehetett allegorikus,
példaul az életkorok abrazolasan keresztiil az élet mulandbésagarol valo elmélkedés, vagy egy olyan
bibliai téma didaktikus kifejtése, mint a tékozl6 fit tivornyazasa, amely a biinos élet kvetkezményeire
intette a néz6t. A miifaj a 17. szazadi holland festészetben kiilonésen fontos szerephez jutott: a korabeli
Eurépaban mind zsinerképek szamat, mind a mtifaj legkivdlobb miivel6it tekintve, Hollandia a
zsanerfestészet els6 szamu kozpontja lett. A korszak holland festészetének egyik alapvetd vonasa, hogy
a témaknak, a mtifajoknak megvoltak a maga specialistai, akik nem konkrét megbizasokra dolgoztak,
hanem egymassal versengtek a vevék kegyeiért. A fest6k nagy szadma miatt ez verseny egyre erGsebbé
valt, és a piacb6l valé részesedés megérzésére legjobb modszernek a specializalédas bizonyult. A
fest6knek tehat inkabb a kereslet torvényeivel kellett szembesiilniiik, semmint a mecénasok
elvarasaival. Eppen ezért jol el kellett kiiloniilniiik versenytarsaiktol, s mindegyikiik igyekezett
kialakitani a maga j6l felismerhet6 fest6i arculatat, amelyre sajatos témakor és stilus volt jellemzg.

A holland zsanerfestészet kezdetei: Willem Buytewech

A 17. szézad holland zsénerfestészet népszerli téméi részben az el6z6 évszazad hagyoményainak
folytatoi. Igy a szazad elején igen kelenddek voltak azok a sokalakos festmények, amelyek a bicsik és
mulatsagok id. Pieter Bruegelre jellemzg vilagabol meritenek. Ezekkel sokban rokon az tn. ,vidam
tarsasag”-téma, amelynek egyik kozkedvelt festGje volt a rotterdami Willem Buytewech (1591/92—
1624), a holland életképfestSk elsé generaciojanak jeles tagja. Elénk szinezésti, dekorativ hatast képei
atmenetet jelentenek a kései manierizmus és a 17. szazad realista felfogésa kozott. 1620 koriil festett
Mulatozé tarsasag cimi képével és mas hasonlé miiveivel egy derlis és nagyvonalt életstilus
megorokitdjének mutatkozik. A Budapesten 6rzott képen az elbiivolé dama koré gyilt divatos ifjak
csoportjaban és a foldi javakra utalé kellékekben nem nehéz felismerni a Vilag-Asszony allegorikus
alakjanak foldi masat, aki vendégeit a foldi élet gyonyortiségeivel kapraztatja el. Ezt az érzéki oromoket
megtestesitd ndalakot 15-16. szazadi grafikakon foldgémbbel a fején dbrazoltak, amely az emberi vilag
folotti hatalméat jelképezi. Buytewech képén ennek az ikonografiai hagyomanynak a falra akasztott
térkép felel meg, immar egy valosagosnak elképzelhetd szoba dekoracidjaként. A szereploket koriilvevo
kellékek az Ot érzék attributumaiként értelmezhetGk: az ég6 gyertya a latast, a zeneszerszamok a
hallast, a kancsé és a pohar az izlelést, a pipa a szaglast, a pardzzsal teli edény pedig a tapintast
jelképezi. A hangszerek a majommal és a karddal egylitt a bujasag szimbélumai is. A kép tartalma a
benne rejt6zkddd utalasokkal egyértelmtien moralizald: a blinos élet csabitd erejét mutatja fel.

Az allegorikus jelentés kérdése

Mint latjuk, a kép realisztikusan megfestett motivumai bizonyos fogalmakra utalnak, a targyak
metaforikus értelemben szerepelnek, a zsanerkép allegorikus felfogasa nyilvanval6. Ez azonban nem
jelent a miifajra vonatkozé altalanos szabalyt. Lehetséges, hogy a miivész a kép lényegi iizenetéiil
valamilyen tanulsdgot szant — a szazad elején m{ikod6 és a korabbi id@szak ikonografiai
hagyoményaval kozvetlen kapcsolatot mutatdé Buytewech esetében ez nagyon is valoszind. A
zsanerképeken megjelené targyak, motivumok altal keltett gondolattarsitasok azonban az id6k soran
megvaltozhatnak vagy akar el is tlinhetnek; s6t az allegorikus tartalom, az erkolesi tanitas mar eleve
nem mindenki, csak a k6zonség egy rétege szamara volt érthetd. A didaktikus tartalom kozvetitését
tehat nem tekinthetjiik a 17. szazadi zsanerképfestészet egyediili céljanak, s6t a szazad folyamén
megfigyelhetd, hogy bizonyos képtémak mar inkabb a miivészi tradiciokon alapulnak, a miivészek
ezekbdl meritenek, ezeket mddositjak és varialjak.

Paraszti témak

A zsanerkép-festészet 16. szazadi példain a szerepl6ket gyakran olyan tarsadalmi rétegekbdl
véalogattak, amelyek kiviil alltak a képek jomodua tulajdonosainak kornyezetétSl. A parasztok és a
koldusok ezeken a képeken rendszerint a mértéktelenség, az ostobasdg, az erkolcstelen viselkedés
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megtestesitdi, akiket komikus felhanggal, figyelmeztet6 szandékkal allitottak a nézé elé. Az ilyen tipust
zsanerképek erkolcsi allegoridk voltak, amelyek mondanivaldjukat a mindennapi élet képeivel fejtették
ki.

Bizonyos paraszti és polgari témak, amelyek a 16. szazadban tiintek fel elGszor — igy a bacsi, a kocsma
vagy a bordély — a kovetkezd évszazadban is megmaradtak. Az e témakat feldolgozo miivészek kozott
azonban mar nagy eltérések mutatkoznak a tekintetben, hogy mennyire tartottdk magukat a zsaner
eredeti céljaihoz. A paraszti zsaner esetében a korai gyakorlat fennmaradt a 17. szazad elejéig, igy a
szazad elején igen kelendGek voltak azok a konyha- és a piacjelenetek, amelyek Pieter Aertsen (1508—
1575), 16. szazadi amszterdami fest§ miiveire tamaszkodtak. Adriaen van de Venne (1589-1662)
sz6lasokat, kozmondéasokat jelenitett meg, David Vinckboons (1576—1629) miiveirél olyan metszeteket
készitettek, amelyekre erkolesi intelmeket irtak. A szazad kozepére azonban a hagyomanyos,
moralizalo jelentések, és altaldban az a gondolkodasmoéd is, amelybdl szarmaztak, vesztettek
jelentséglikbél. Adriaen Brouwer (1606—1638) festményei metaforak és allegériak nélkiil mutatjak be
a parasztok durvasagat és civilizalatlansagat. Brouwer flamand festd volt, élete nagy részét Flandriaban
toltotte, de fiatalon Hollandidban dolgozott és nagy hatast gyakorolt a holland zsanerfestészet
fejl6désére. A paraszti zsaner elébb emlitett, id6sebb mesterei ugyanis nem inspiraltak eléggé a
kovetkez6 generaciot. Brouwer vaskos hangvételd, életteli miivészetének koszonhetd, hogy ez a miifaj
elterjedt a holland miivészetben, ahogyan altala lett része a flamand miivészetnek is. Hollandiaban
Adriaen van Ostade (1610—1685) lett Brouwer legnépszertibb kévetGje, Flandriaban pedig ifj. David
Teniers folytatta ezt a hagyomanyt.

Ostadét — habar elGszeretettel festett meg brouweri ihletésti, durva vagy komikus témékat, ivo
parasztokat, kocsmai jeleneteket is — nagyra értékelték mint az egyszerli emberek életének és
kornyezetének realista kronikasat. Parasztcsalad cimii képe (1647) olyan témat abrazol, amelyet a
didaktikus irodalomban és a polgari életképeken gyakran feldolgoztak: a sziil6i gondoskodast, amelyet
a fest( itt paraszti kornyezetbe iiltetett. El6zményének Rembrandt Szent Csalad-képei tekinthetdk,
azok vilagi atfogalmazasa. A paraszthaz belsejének sotét, kopott és rendetlen megjelenése nem
egyszeriien a realista szandék megnyilvanulasa. Inkabb azzal a kategoriaval irhato le, amit a hollandok
schilderachtignak, azaz festGinek neveztek. Ez magaba foglalta mindazt, amit a formatokélyre és
emelkedettre torekvd klasszikus izlés elutasitott: a romost, a toredékest, az id6 ragta, éghajlat tépte
dolgokat, a véletlenszertit, a szélséségest. Igy, bar a kép hangvétele benséségesnek és §szintének tiinik,
nem csupan a valosig kozvetlen és elfogulatlan dbrazolasa. Inkabb valosaghii fikcid, amelyet téma-és a
stilusbeli konvenciok hataroztak meg.

Az utrechti caravaggistak

Hendrick Terbrugghen (1588-1629) és Gerard van Honthorst (1590-1656) tobb évet toltott Rdméaban,
ahol els6sorban Caravaggio miivészete érintette meg Sket. Mindenekel6tt histériafestének vallottak
magukat, de mindketten festettek zsanerképeket is, amelyek motivumaikban és megformalasukban
sokat koszonhetnek Caravaggidonak és korének. Holland kortarsaiktol eltéréen, akiknek mivein a
nagyobb térben elhelyezett apro figurak jellemzG6ek, az italiai mestert kdvetve csupan néhany, gyakran
egyetlen életnagysagti alakra koncentraltak, kedvelték a félalakos kivagast. Atvették a Caravaggio-
iskola naturalista szemléletét és sajatos chiaroscuro technikajat, gyakran A4brazoltak sotét
szobabels6ket, gyertyafénnyel megvilagitott szerepléket (Honthorstot az olaszok Gherardo della
Notténak nevezték el). Caravaggio miivészetének legfontosabb kozvetitGiként mindketten visszatértek
Hollandiaba, de Honthorst hirnevének koészonhetGen Londonba és Hagaba is eljutott, az oraniai
hercegek udvari fest6ként foglalkoztattak. Gyertyat gyiljté part abrazold képének témaja a moralizald
zsanerfestészet hagyoméanyabdl ered. A fiatal n6alak a parazsra fajva gydjtja meg a gyertyat, amely a
korszak szimbolikus nyelvén azt jelenti, szerelmi vagyat gerjeszt a férfiaban, aki a vagytol feltiizelve
nyul a kebléhez. A lanyt szemérmetlen Oltozete, kinyildé dekoltidzsa kurtizannak mutatja, mig divatos
megjelenésti, tollas kalapos tarsa tipikus aranyifji, az érzéki csabitasnak konnyen engedé ember
megtestesitdje.

A szatirikus-moralizal6 zsaner

A szazad méasodik felében Hagaban, Leidenben és Haarlemben miikod6 Jan Steen (1626 k.—1679)
zsanerfestményei bGvelkednek a moralizalo szimb9lumokban, és Jacob Jordaenshoz hasonl6éan
humoros és ironikus hangvétel uralkodik vasznain. O is szivesen abrazolt kozmondasokat és {innepi
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mulatsagokat, s flamand palyatarsdhoz hasonléan képein gyakran szerepeltette Onmagat és
csaladtagjait. Az Ahogy az idGsek énekelnek, gy fiityiilnek a fiatalok cimi festménye (1663) témajat
egy akkoriban népszerii kozmondéas adta, amelynek értelmében az ifjabb nemzedékek mindent, jot és
rosszat egyarant eleik péld4jabdl tanulnak meg. A képen mindezt humoros el6adasban lathatjuk: a
harsany jokedvvel mulaté familidban a kottabdl énekl$ Oregasszony vezeti a szolamot. Vele szemben
hanyag tartisban terpeszkedik el karosszékében egy ndalak, aki poharat borért nyijtja, amit
latvanyosan, magasba emelt kancsébol tolt meg a szolgal6. A jelenet kozéppontjaba igy a
mértéktelenség szimbdluma keriilt, ami egyértelmiivé teszi, mi az, amit ebben a csaladban a fiatalok az
oregektdl tanulnak. Jobbra a hiz ura, a fest6 vonésaival megjelenitett kalapos férfi is ,épiiletes”
dologra, pipazni okitja fiat, és a szobaban t6bb erotikus jelkép (a papagaj, az osztriga és a duda) is utal
a bilinos életre.

Steen ivaszattal és zeneszoval mulatja az id6t az el6bbi festménnyel kozel egy id6ben késziilt Lantos
onarcképén, amelyen Ggy karakterizilta magat, mint zsinerképeinek szereplfit. A miivet nem
életfelfogasa dokumentumaként, hanem egyfajta cégérként kell szemlélniink: Steen a komikus m{ivész
képét olti itt magara, énjét festményeinek jellemzé témakorével és hangvételételével koti Ossze.
Zsanerfestészete jol példazza azt a 17. szazad folyaman megfigyelhet§ folyamatot, amelynek soran a
moralizalé hagyomanybol szarmazo6 témak — mivel egykori jelentésiik éle megkopik — egy népszer( és
szorakoztatd képi vilag vizualis toposzaiva valnak. Steen miivészetének sajatos vonzoerejét groteszk
humora és elevensége mellett holland kortarsainal erételjesebb és ragyogobb szinvilaga adja.

Az enteridrfesték

Hogy a 17. szazad kozepére a zsanerfestészetben érzékelhetGen visszaesett a moralizalas iranti igény, a
polgari erkolesok altalanos megszilardulasaval is magyarazhat6. A Brouwer altal oly gyakran
megfestett mértékteleniil ev-ivod parasztok vagy fékteleniil vereked6 katonak utén a polgari otthonok
egyszerlisége és nyugalma valt jellemz6 témava, az izlés a higgadtabb, klasszikusabb stilusértékek felé
mozdult el.

A Delftben miikodé Pieter de Hooch (1629-1684) sikerét is nagy mértékben azoknak a képeknek
koszonhette, amelyeken asszonyokat, cselédeket, gyerekeket festett meg polgéari hazak enteri6rjeiben,
takaros udvaran. Az otthoni elfoglaltsag, a hazimunka bensGséges, de nem szentimentalis dbrazolasa
mellett a képeknek az alakokkal egyenrangti téméaja maga a tér, az enteri6rben elhelyezett targyak
egyiittese. Hooch a fény és a gazdag, meleg szinpaletta jatékaval ragadja meg a nézé6t. Tereinek gyakori
motivuma hatsé fal nyitott ajtaja, ami a szomszéd szobaba vagy az udvarra vezet. A képeken a
természetes napfény és a teret megvilagité tompabb bels6 fény gazdag fény-arnyék kontrasztokat
teremt. A fest6 képeinek nyugodt harménidjat a horizontalis és vertikalis vonalak kiegyenstlyozott
elrendezésével erdsiti, gyakran az alakokat is derékszogli formékkal keretezi.

A Deventerben miikod6 Gerard ter Borch (1617-1681) sokkal nagyvonalibban, szélesebb
ecsetvonasokkal dolgozott, mégis a legfinomabb abrazolasméd jellemzi. Visszafogott és arisztokratikus
izlésével, elegansan o©ltozott alakjaival kortarsait6l teljesen kiilonbozik. SzobabelsGiben nem ad
hangsilyt a térszerkezetnek: sotét tonusa hétterei el6tt, er6sen megvildgitva emelkednek ki alakjai,
akiket finom pszichologikus arnyalattal 4brazol, és kozottiik valodi bensGségességet teremt. Egyik
leghiresebb miivén, az Atyai intelem cim{i képen a lany alakjaban egy jellemzden ter Borch-i beallitas,
a hattal all6 figura motivuma is feltiinik. A férfi csendesen, visszafogottan beszél hozza, az idGsebb
asszony lesiiti szemét. A jelenet meghittsége, szereplSinek gyengéd jellemzése okan utélag kapta az
Atyai intelem cimet. A kép restauralasakor azonban kideriilt a kép igazi értelme: a férfi ugyanis egy
pénzdarabot tart a kezében, vagyis bordélyhazban jaro fizetséget. Nem véletlen azonban, hogy a kép
inkabb csaladi jelenetre, mintsem az 6romtanyak vilagara emlékeztette az utokor szemlélgit.

Gabriel Metsu (1629—1665) Leidenben sziiletett és ott is kezdte palyajat, de végiil Amszterdamban
telepedett le és a gazdag polgarsag festGje lett. JOl ismerte a delfti mesterek miivészetét is, errdl
tantskodnak kifinomult, olvadékony ecsetkezeléssel festett képei, amelyeknek jellemz6 motivuma az
ablak mellett all6 figura. A Levelet iré férfi és a Levelet olvasé nd cimi képein a szobaba arado, az
eziistosen csillogd és a fehér falakon visszaver6dé fénynek, valamint a targyak, az anyagok feliileteinek
finom visszaadisara koncentralt. A képpar témaja, a szerelmes levél igen népszerti volt a korszakban,
bar Metsu palyatarsai, Dirck Hals, ter Borch és Vermeer, csak a levelet olvas6 néket festették meg, és a
levél targyara tobbé-kevésbé nyiltan jelképek segitségével utaltak. Metsu Levelet olvasé ndjén a
cselédlany, az Grné bizalmasa avatja be a szemlél6t azzal, hogy elhiizza a fiiggonyt a falon 16g6 képrdl,
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amely haborgd tengeren hanykol6dé hajokat abrazol. A korszak kolt6i, emblémaszerkesztGi szerint a
szerelem olyan valtozékony, mint a tenger: hol reménnyel kecsegtet, hol aggodalomba kergeti az
embert.
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11. Holland tajképfestészet a 17. szazadban
Elézmények a 16. szazadban

»A flamand fest6k arra torekszenek, hogy a festmény minden részletében megfeleljen a kiilsé
valésagnak ... Megfestik a kiilonféle anyagokat és épiileteket, a foldek zold fiivét és a fak arnyékat,
folyokat és hidakat, amit tdjképnek neveznek, j6 néhany emberi alakot festenek a t6 innensg oldalara,
és jo néhanyat a ttloldalra. Es mindezt, jollehet egyeseket gyonyorkddtet, minden értelem és miivészet,
minden szimmetria és arany, minden tigyes valogatas és merészség, és végezetiil minden tartalom vagy
elevenség nélkiil festik meg.”

Ha hihetiink a feljegyzéseknek, maga Michelangelo nyilatkozott igy az északi festészet 1ényegérdl.
Elmarasztalé véleménye két, egymastdl gyokeresen eltér6 miivészetfelfogas szembenallasat tiikrozi.
Italia filozofiai eszméktdl atitatott és eszményi szépséget keresd alkotdi szerint az igazi miivészet az
ember és cselekedeteinek abrazolasa. Az 6 szemiikben a németalfoldi festmények csupan a valosig
reprodukciti, amelyek a jelentéktelen témak visszaaddsaban elmélyedve nélkiilozik az elevenséget és a
harmoéniat. Azok az intellektualis alkatt miivészek, koztiik Claude és Poussin, akik a 17. szdzadban a
festészetnek a reneszansz idészakaban megfogalmazott eszményét fejlesztették tovabb, éppen ezért
sokat faradoztak a tajképfestészet miifajanak megnemesitésén. Veliik szemben a holland fest6k mtivei
olyan szemléletr6l tantiskodnak, amely szerint a tajképeknek nincs sziiksége a klasszicizmus merev
szabdalyaira, hiszen a természet maga is rendelkezik bajjal és nagyszertiséggel, amit a festének kell
feltarni és kozvetiteni. Nem véletlen hogy a 19. szazadi realista és plein-air fest6k annyi ihletet
meritettek a holland mesterek munkaibdl, amely mintegy megerésitette ket a természet abrazolasardl
alkotott felfogasukban.

A 17. szazadi holland tajképek realizmusa

A hollandok ,realista” szemléletii tajképfestést6i — akarcsak a tébbi mitifaj képvisel6i — hamar
specializdlodtak. A fak, a diinék, az orszagutak, a folyok és a csatornék kiilon-kiilon jellemzé téméjava
valtak egy-egy alkotonak. Tovabbi 6nallé6 motivumként jelent meg a téli t4j, az allatokkal vagy a vidéki
élet szereplGivel benépesitett tajkép. Talalunk olyanokat is, akik a napnyugta vagy a holdfényes vidék
megfestésére szakosodtak, s kiilon mesterei voltak a hegyvidékek és a skandinav tijak abrazolasanak.
Ismeriink italinizal6 pasztoridill-képeket, és nem hidnyoznak a klasszikus és a helybéli romok fest6i
sem.

A 17. szézadi holland tajképek realizmusa nem abbol addédik, hogy a fest6k képeiket a szabadban
festették volna, hiszen ez a gyakorlat csak a 19. szazad folyaman valt altalainossa. A reneszansz 6ta
késziiltek rajzok a természetben, és a holland tajképfest6k is gyakran rajzoltak a természetben
tanulmanyként és emlékeztetsiil a festményekhez. De elédeikhez hasonlban tijképeiket miiteremben
dolgoztak ki, ahol a természeti stidiumokra éppugy tamaszkodtak, mint a sajat leleményiikre és
képzeletiikre, és nem utolsésorban a miifajban athagyoményozott régi sémakra.

Az egyik ,korai realista”, Hendrick Avercamp (1585-1634) miivészetében példaul még érezhet6 a 16.
szazadi flamand fest6k oOroksége, a Brueghelnél megfigyelhet§ széles horizontd, panoramaszerd
tajkivagas, amelyet a nagy elbeszél§ kedvvel népesit be alakokkal. Avercamp varos- és faluszéli téli
latképek, és f6ként az évszak adta sportok és szorakozasok festésére specializalodott. Képein
mindenféle rendi és rangi embereket lathatunk korcsolyazva, szankdzva, jégkorongozva, a befagyott
kanalisokban horgaszva. A finoman és koriiltekintéen kidolgozott részletek fontos szerepet jatszanak a
realizmus e korai szakaszaban, és a képekre egyfajta tideség és frissesség jellemz6.

A ,,tonusos” idészak festéi

A hollandok tajképfestészetének fejlédésében a szdzad masodik negyedétdl fontos valtozas figyelhetd
meg: a tij hangsilya megnd, mig az emberi alakok beleolvadnak a természeti latvanyba. Kiilonosen az
égbolt valik uralkod6 motivumma, felfedezik sajatos vonasait, a felhGket és a paras levegst, amely
fatylat borit a tajra. A hollandok Gn. tonusos korszakara egy szinte monokrom, sziirke, sziirkészold
szinezet jellemzd, amelyet az arnyékos részeken attetszé barnaval vegyitenek.

A leideni Jan van Goyen (1596—1656) 1631 koriil telepiilt le Hagaban, de szinte egész Hollandiat
beutazta. Nem kevesebb, mint ezer rajzat ismerjiik, amelyeket a természetben készitett csatornikrol,
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dlinékrél. Festészetében az atmoszféra abrazolasa jatssza a fGszerepet. A viz és az égbolt az egyik
legfontosabb témaja, képeit szell6sség és konnyedség jellemzi, finom szinbeli harmoniat teremt a
szilirkével és az eziistos arnyalatti fehérrel, amit halvany kontrasztba allit a halvany sarga és barna
szinekkel. Gyors és 6rvényl6 ecsetvonésai a paradus levegé vibralasanak csaknem fizikai érzetét keltik.

Salomon van Ruysdael (1600 k.—1670), egy neves haarlemi fest6dinasztia legidsebb tagja a harmincas
években stilusdban olyan kozel keriilt van Goyenhez, hogy néhany esetben Ossze is téveszthet6k a
képeik. Ez a hasonlésag az 1640-es évek kozepe tajan eltiint, amikor formanyelve kissé erételjesebbé
valt. Mindvégig jellemz6 maradt ra a tonusos tajképstilus legfontosabb témaéajanak, az égboltnak egy
csak ra jellemz$ abrazolasa, amiben rendkiviili gazdagsagot ért el valtozatos fényeffektusokkal és
gyongyhaz-arnyalatt rézsaszinekbdl, kékekbdl, sziirkékbsl osszeallitott kolorittal. Uj motivumként
jelent meg viszont miivészetében a fa, amelyet lagy kontrasztba allitott a naplemente atmoszférajat
tiikroz6 szines égbolttal. Ez a kontraszt nem bant6 és zavar6, nem kelt dramai hatést, hiszen a fakat
vékony, hajladoz6é torzsiikkel, aproélékosan kidolgozott lombjukkal a kép finoman felépitett
tonushatisaba illesztette.

A klasszikus iddszak

A szazad kozepén felléps generacié révén a holland tijképfestészet realizmusa 14j kifejezésmoddal
gazdagodik. A tajképeket eddig nem tapasztalt energia és monumentalitas jarja at, meger6sodik a sotét
és a vilagos, a meleg és hideg szinek kontrasztja. Az 1j korszak fest6i rendkiviil szuggesztiv el6adassal
iitkoztetnek statikus és dinamikus elemeket, s teszik a tajat egyméasnak fesziil6 erék szinterévé. Egy-egy
motivum, egy fa vagy egy épiilet valik a kompozicié f6szerepléjévé, valosiggal cselekv6 alanyava. A
felh6k tomege, mérete megnd, gomolygd formaik koziil nagyobb erdvel tor el a fény. ElGtérbe
keriilnek bizonyos szerkesztési elvek, a fliggéleges és vizszintes elemek gondosan kiszamitott viszonyai
vagy a barokk atlés komponalés. A természeti latvany markansabb miivészi atirasa érzelmekkel tolti
meg a tajat. Az elemek heroikus kiizdelme olyan dramai szinezetet ad a ,klasszikus korszak” miiveinek,
amely korabban csak a figuralis festészetben volt érzékelhetd.

E periodus legkivalobb képviselGje, Jacob van Ruisdael (1628/29-1682) Haarlemben és
Amszterdamban miikodott. Festészetében koran megjelentek az Gj korszakra jellemz6 motivumok, a
szélesen elteriil§ sikvidéki taj, a szélmalom, a gyors folyast patakok, a fak és a kastélyok.
Amszterdamban kezdett el festeni északi vizeséseket abrazolo képeket, amelyek rendkiviil népszertivé
tették. Nem is elsGsorban motivumainak gazdagsagaval, hanem azzal a képességével miilta feliil
kortarsait, ahogy a természet egy-egy részletét kozponti motivumma fejlesztette kompozicidiban. A fa
az egyik legjellegzetesebb ruisdaeli téma: megfestésére, részleteire példatlan figyelmet szentelt, és az
els6 miivész volt, aki a fakat, azok kiilonféle fajtait a botanikus alapossagaval, felismerhet6en
megkiilonboztette képein. Ezen tilmenden Ruisdael szinte személyiséget kolesonoz a faknak, a szerves
élet erejét mutatja meg benniik, ahogyan hatalmas gyokereikkel a foldbe kapaszkodnak, torzsiikkel és
agaikkal roppant energiaval terjeszkednek a térbe. A nagy erdd cimii képen (1660-as évek) a fak sotét,
vészjoslo csoportjat ut szeli at, amin két alak halad, mig egy vandor az Gt mellett pihen. Az erdei Gt
felttinGen gyakori motivum a holland tajképeken, ezért gyakran feltételezik, hogy szimbolikus értelme
van: az erddk azt a veszélyes vilagot képviselik, amelyen keresztiil az embernek at kell jutnia, miel6tt az
orok élet révébe jut, s az tton haladok a keresztény ember életutjat testesitik meg. Az a komoly
hangvétel, amellyel Ruisdael a téméat bemutatja, erésiteni latszik a feltételezést. Dramai hangulat tolti
el a természetet A zsido temetd cimen ismert miivén is, amelyet az 1650-es években két valtozatban
festett meg. Itt a sirkovek, a romok, a kipusztult és meghasadt t6lgyfa, a tovating patak a mulandésag
latvanyaval szembesitik a néz6t, mig a fény, amely athatol a fekete felh6kon, a szivarvany és a halott
fak tovében sarjadt friss hajtas az élet megtjuldsanak reményével. A mi azon Ruisdael-képek egyike,
amely motivumai alapjan nem hagy kétséget a fel6l, hogy a fest6 moralizal6 tajképnek vagy egyfajta
vizudlis elmélkedésnek szanta az ember muland6sagarél és a megvaltas reményérdl. Ez azonban nem
jelenti azt, hogy Ruisdael a természet hasonl6 motivumait minden egyes képén a vanitas vagy az
iidvoziilés utjanak szimbolumaiként hasznalta volna. Természetesen akadhattak olyan korabeli nézok,
akik agy értelmezték e motivumokat, mint bibliai tanitast kozvetit§ metafordkat, de tény, hogy
egyetlen korabeli forras sem utal arra, hogy a tajképeket igy szemlélték volna. A tajkép-motivumok
jelentését, csakigy, mint a tobbi holland miifajét, bizonyosan nem rogzitették. A teoldgia vagy az
irodalom metaforai és toposzai sokat segithetnek ezeknek a képeknek a megkozelitésében, de ez
semmiképpen sem azt jelenti, hogy a festmények csupan bizonyos eszmék illusztraciéi lennének. Ha
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mindenaron az ikonografiai jelentést, a kizarolagos értelmezést keressiik a képeken, elszegényitjiik a
mitiveket.

Meindert Hobbema (1638-1709) volt Ruisdael legnagyobb kovetGje és egyediili ismert tanitvanya. A
természetet nem olyan elmélkedd szemlélettel kozelitette meg, mint mestere, tajképei dertisebbek,
szinei gazdagabbak. Kedvelt motivumai az utakkal atszelt erd6k és sik tajak szétszort facsoportokkal,
csillogo viztiikri tavakkal, csatorndkkal, vizimalmokkal. A fak kozott kilatast nyit a messzeségbe, a
napfényes tajra, a ragyogod égboltra. A dordrechti Aelbert Cuyp (1620-1691) festményeiben is fontos
szerepet tolt be az aranyl6 napfény. A holland t4j melegségét és szépségét abrazolja, gyakori szerepldi a
tehenek. Az irodalomban és az emblémakon a tehenet a termékenység, a hiiség, a gazdagsag és a
mérsékletesség jelképeként hasznaltak, de Cuyp festményeinek békésen legelS tehéncsordai, a horizont
f6lé magasodo, robosztus allatok csoportjai az ikonografiai magyarazat nélkiil is a nyugalmas és
erényes vilagnak a megtestesit6i.
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12. Csendéletfestészet
A barokk csendélet elsé példai Dél-Europaban

Caravaggio romai periédusanak elején festett Gyiimolcskosara az egyik legkorabbi ismert italiai
barokk csendélet. A lehetséges lombardiai el6zmények, els6sorban a zsinerképeken, alakos
kompozicidkon beliili csendéletrészletek mellett Caravaggionak a németalfoldi csendéletfestészettel,
kiilonosen id. Jan Brueghel mtiveivel lehetett kapcsolata (Brueghel csendéleteket festett Federico
Borromeo biborosnak, és az § miigytijteményébe keriilt Caravaggio képe is).

Caravaggio vizualis nyelve jellemz8en eltért az akadémikus és klasszikus stilushagyomanytol. A
gyiimolcskosarat egészen az asztal peremére helyezi, val6jaban kissé tilsdgosan is, mintha barmelyik
pillanatban lebillenhetne a nézé térfelére. A hagyomanyok szerint a képtér el van valasztva a nézé
terét6l — Caravaggio ennek ellenében dolgozik: a fricska gyakorlatilag felragja a klasszikus miivészet
egyik alapszabalyat, amely szerint a képtér intim kornyezete jol elhatarolhatéd és fliggetlen a nézé
terétl. A nézg személyes életterébe hatolva Caravaggio abbdl a megszokasbol billenti ki a nézét, hogy a
kép szemlélése soran magat nem latja, nem érzékeli. Az alapos szemrevétel utan lathatéva valnak a
rovarok ragta levelek, a féregragta, megnyomodott gyiimolesok, ami latvanyos provokacio azzal az
elvarassal szemben, amely szerint a miivészet dolga a természet tokéletesitése és idealizalasa. A kép
ezzel ellentétben a néz6t a mulanddsaggal szembesiti. Ehhez jarul még a kép szokatlanul vilagos
hattere, és hogy néz6 szemmagassaga az asztal peremével pontosan egybeesik, amivel a térmélység
mar meghatarozhatatlanna is valt, igy a csendélet mar-mar sziirrealis.

Ezzel szemben Juan Sanchez Cotan (1561-1627) a targyakat keretszerd térbe helyezi, a keretet a
parkany és a falak adjak, a hattér sotét, az arnyékok pedig szinesek. Nyers taplalékot, zoldségeket,
gylimolcsoket, vadaszzsakmanyként felakasztott halott madarakat abrazolo festményei 1604 koril
késziiltek, amikor beallt karthauzi szerzetesnek, egyszertiségiikkel feltehetSen arra szerény életre
utalnak, amelyet 6 keresett ahitatos visszavonuldsaban. A Csendélet birsalmaval, kaposztaval,
dinnyéuvel és uborkdval cimii képén csendéleteinek azt a jellemz6 tulajdonsagat figyelhetjiik meg, hogy
az ételt nem evésre ingerlé dologként mutatjadk meg, hanem inkabb targyként, amit szemlélni kell. A
festd jol atgondolt, geometrikus rendszerbe, egy térbeli hiperbola vonala mentén helyezi el Gket. A kép
mar-mar absztrakt médon a hAromdimenzios valdsag festészeti leképezésének ideajat szemléleti veliik,
a m{ valédi témaja a harom koordinata alapjan, a szélesség-magassig-mélység fogalmai szerint
elgondolt tér.

A sevillai Francisco de Zurbaran (1598-1664) sokkal jobban iigyelt arra, hogy kiemelje a targyak
tapinthat6sagat, ez még a kompozicid egységénél is fontosabb volt szdmara. Pasadendban Orzott
csendéletén sotét hattér el6tt surlofénnyel megvildgitva emeli ki a citromok, narancsok és a csésze
harmassagat. Feltin az alaposan atgondolt kompozicio, és a fényben fiird6 el6tér és a kivehetetlen
hattér kozotti kontraszt.

A holland csendéletek
Reggeliképek

A hollandok realista jellegli csendéletfestészete a ,realista” tajképpel parhuzamosan alakult ki. A
szazad elején Ambrosius Bosschaert (1573—-1631), a Middelburgban tevékenykedS specialista
viragcsendéleteiben mar felfedezhetG6ek realista vondsok. Az 1620-as évekbdl valé Virdgesokor
ablakfiilkében cimi képe tiszta szinezést, egyenletes megvilagitast, aprélékos formaleirast mutat. A
kompozicié kozel szimmetrikus beosztasa és a kiilonos szinvildig még a manierizmus keresettségét
idézi. Gondos kidolgozasaval és részletgazdagsagaval a természethliség 17. szazadi eszményének felel
meg, mégsem valdszinti, hogy é16 viragcsokor nyoman késziilt volna. A képen — akarcsak a fest6 mas
csendéletein — kiilonb6z6 évszakban nyilo viragok lathatdk, és ha kozelr6l megfigyeljiik a viragokat,
észrevehetjiik, hogy azok a virdgzas kiilonboz6 fazisdban vannak. A latvany tehat fikcio, és a
virdgszirmok gondos, egymés mellé rendelt leirdsaval inkadbb hasonlit a tudoményos viragoskényvek
illusztraciéihoz, mint természetes latvanyhoz.

A 17. szazadi holland csendélet és tajkép voltaképpen a vizulis érzékelés két alternativajat mutatja fel:
mig a csendélet szélsGségesen kozeli ralatast nyujt a dolgokra, a tajkép egész horizontnyi tavolsagot tar
elénk. Vagyis a két miifaj a valosaghiiség koncepcidjat, a vilag vizualis birtokbavételét az emberi
érzékelés két polusa mentén bontakoztatja ki. Gyakran megfigyelhet6, hogy a tajkép- és
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csendéletfest6k a motivumok eltérése ellenére is nagyon hasonlé miivészi problémakkal foglalkoznak.
A targyak térben valo elhelyezése és gondos leirasa, az dtgondolt kompozici6, amelyben a részletek
tisztan kivehetGek, a kép egésze mégsem veszit mozgalmassagabol, olyan feladat, amely mindkét miifaj
fest6it foglalkoztatta. S6t azoknak a stilusfizisoknak és divatoknak, amelyeken a tajképfestészet
keresztiilment, a csendéletfestészetben is megvoltak a kozvetlen megfelelGi. Az az eziist6s szinvilag és
finom tbénusozis, amely Pieter Claesz. (1597/98-1661) 1636-ban festett rotterdami csendéletén
dominal, és ahogyan a fest6 a szinek intenzitasat visszafogva finoman egymashoz flizi a targyakat,
kozvetleniil kapcsolodik a tajképfestészet 1630 utani ,ténusos” iranyzatdhoz. Pieter Claesz., aki a
holland csendéletfestészet 1620/30-as években kialakul fajtijanak, a banketjestuk, avagy reggeli-
abrazolasnak volt a kiemelked6 mestere, itt nagyon egyszerti targyakat valasztott: 6nedényeket,
heringet, kést és egy pohar sort.

Palyatarsa, Willem Claesz. Heda (1594—1680) csendélete joval Gsszetettebb: motivumai gazdagabbak,
kompoziciéi mozgalmasabbak, a targyakat sokkal élesebben kiilonitette el. A kiilonféle anyagok
illuzionisztikus visszaadisa és élethiisége erGsebb hangsulyt kapott. Heda {igyelt arra, hogy az 6n
kancsonak tompéabb fényt adjon, mint az eziistedénynek, vagy hogy a citromhéj élénkebb sarga legyen,
mint a lagy okkersarga pite.

E korszak csendéletfestSinek azon jellemzé torekvése mellett, hogy a kép koloritjat egy dominans szin
uralma ald vonjak, van egy masik OsszetevGje is, amely rokonsagot mutat a kortars ténusos
tajképfestészettel: teriik kiilonos hatarozatlansiga. A targyak tobbnyire leteritett asztalon vannak
egyszinli hattér el6tt, amely tompa fényt6l kap kiilonés ragyogast. Bosschaert csendéleteivel
Osszehasonlitva, amelyek egy szlik falmélyedésben allnak, ezek a csendéletek szinte lebegnek, mint
Salomon van Ruysdael tajképein a nyugodt vizen tiikr6z6d6 fak kaprazata. Ez a rejtélyes illuzionizmus
kiilonosen erételjes Heda képein, amelyeken az asztallap hatso szegélyét gyakran eltakarjak a targyak,
ezzel lehetetlenné téve a tér nagysaganak felmérését.

Vanitas-csendéletek

Bosschaert virdgcsendéletein a szirmokat hernyok és férgek ragjak, amivel jelképes jelentést sugallnak,
a hidbaval6sag és a mulandésag gondolatat hivjak el6 a szemlél6ben. Pieter Claesz. kimondottan
kedvelte a vanitas-csendéleteket, effajta képein a miifaj jellemzd szimbolikus targyait, kiégett pipat,
eld6lt kancsot, zeneszerszdmokat, leégd gyertyat, hervaddé viragot torténelemkonyveket és f6
szimbélumként koponyat abrazolt. A wvanitas-képek az evilagi élet talzasba vitt gyonyoreinek, a
gazdagsag- és élvhajhészat, a lelki iiresség veszélyeire vald figyelmeztetésként alltak az ember el6tt.
Hollandia humanista mitiveltségli, protestans polgarainak miivelt rétege kedvelte a burkolt
szimbolizmust: hasonl6 vonasok a zsanerfestészetben is megjelentek. Effajta szimbolika az ételt és italt
abrazol6 képeken is feltlinhetett. A hdmozott citrom példaul a csaloka kiillemet jelképezte: e gyiimolcs
latvanyra gyonyord, de ize savanyt, mig a hal vagy a sz616 Krisztus-szimbo6lumként a keresztényi életre
intett.

Luxuscsendéletek

1640 koriilre a csendélet alaptipusa tartalmat és forméjat tekintve egyarant rogziilt: az asztal semleges
hattér el6tt, egyértelmi térbeli meghatarozas nélkiil all, rajta eltér§ anyagt, textiraju targyak. A
kompozici6 altalaban tart felfelé iranyban bontakozik ki, igy minden targy tisztan lathat6. Ezt a
klasszikus elGirast a soron kovetkezd generaci6, Willem Kalf (1619—-1693) és Abraham van Beyeren
(1620/21-1690) sem valtoztatta meg. Mégis Kalf csendéletei mer6ben kiilonboznek el6dei miiveitdl.
Kalf képei ugyanis sokkal teatralisabbak, latvanyuk, felépitésiik kortarsa, Jacob van Ruisdael
tajképeire emlékeztetnek. Heda és Pieter Claesz. festményein a targyak elrendezése egyszerd, a fény
egyenletes. A csendélet altaldban tagas térben helyezkedik el. Kalf festményein azonban a kivagas
szlikebb, a hattér sokkal sotétebb, és a sziik térben, egy ilyen hattér el6tt a csendélet kiilonosképpen
elszigeteltnek tlinik. Minden egyes targyat erds fény vilagit meg, kihangstlyozvan azok egyedi
minGségét és szinét, mint ahogyan a reflektorfény emeli ki a s6tét szinpadon 1évé szinészeket, hatasa
dramaibb.

E gazdag, szinpompas csendélet jellemzésére a 17. szazad talalé kifejezést hasznalt: pronkstilleven. Mig
korabban Heda és Claesz képein olyan ételek és edények jelentek meg, amelyek a hétkoznapi polgari
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élet részei, kenyér, sor, hal, talak, illetve 6n- és tivegkancsék, Kalf és Beyeren fény(iz6 csendéletin
szinte Kkizarélag kiilonleges targyakat latunk: eziist- és aranytalakat, serlegeket, kinai
porcelanedényeket, homart, tropusi gytimolesoket, draga perzsa kelmére, torok szényegre rahelyezve.
A pronkstillevenek vonzereje nyilvanvaldéan Osszefiigg a gyarmatositds soran meggazdagodott
hollandok sajatos biiszkeségével: Kalf csendéletei a luxusigényt elégitették ki és egyben megmutattak,
milyen csodéas és draga targyakat biztositott szamukra a hajozas és kereskedelem. Egyik legpompéasabb
képe, a Csendélet a Szent Sebestyén-ijaszcéh szarvserlegével és poharakkal, amelyet az amszterdami
ijasz céh rendelt meg t6le 1653-ban, ugyancsak a polgari fénytizés rekvizituma. Mindenekel6tt azonban
bamulatos tour de force, miivészi erémutatvanyt, amelynek célja, hogy a miivészi képességek iranti
csodéalatot valtson ki.
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13. Architektara-festok, latképfest6k Hollandiaban

Az architektara-fest6k miivészetének alapja eltért a tajképfest6kétél. A perspektivikus abrazolas
hagyoményait kovették, amely a kora reneszansztol kezdve a miivészek egyik f6 eszkoze volt. A
perspektiva mint a matematika egyik 4ga fontos szempontot jelentett a fest6 munkéjanak
tudomanyként valo elismertetésében. A 16. szazadban 6nallésodott a perspektivikus fantazia miifaja: a
miivészek képzeletbeli architekttrakat alkottak, gyakran igen alaposan kidolgozva, kifinomult
manierista fantazmagoriakként. A perspektiva felé mutatott érdekl6dés az architektiara-festészet 6nalld
miifajként val6 térhoditasdhoz vezetett. Az egyik leghiresebb 1ijit6 ezen a téren a holland fest6, Hans
Vredeman de Vries volt, aki még 1604-ben bekovetkezett haldla el6tt fametszetli konyvet jelentetett
meg 4j Otleteir6l. E konyvnek nagy szerepe volt abban, hogy a perspektivikus és épitészeti diszités
terén az olaszok tudasét eljutott az északiakhoz.

Pieter Jansz. Saenredam (1597-1665) miivei a holland architekttra-festészet kiforrott példai. Eltérnek
a fantaziarajzokto6l, hiszen a kortars realizmus elveinek megfeleléen aproélékos pontossaggal adjak
vissza a valbs épililetek részleteit. Ugyanakkor nem csupan szdraz épitészeti abrazolasok, sok
rokonsdgot mutatnak az egyideji tonusos tajképfestészettel. A miivész szinte fanatikus gondot
forditott a napfény visszaadasara, ahogy a templomok magas ablakain beiradva megvilagitja a
feliileteket. 1644-ben késziilt képe, Az utrechti Buurkerk bels6 tere jOl mutatja Saenredam f6
jellegzetességét, a rendkiviili pontossagot, a részletes kidolgozast, amivel az épiilet pontos masat adja.
A tér szerkezete jobban érzékelhet§ Az Assendelfti Szent Odolphus-templom belsé terérdl 1649-ben
festett képén, amelynek el6térében Saenredam apjanak sirja lathat6. Itt egyenesen a f6hajoba latunk
be, a falak perspektivikusan Osszetartanak. A szerkezet pontos visszaad4sahoz sziik szinpaletta tarsul,
az Aattetsz6 szinek egyszerre hiivosek és vibraloak. Az embereket Saenredam aprénak és
jelentéktelennek abrazolja, csak mértékként szolgalnak az épiilet térbeli kiterjedésének érzékeléséhez,
és nem visznek életet az épiiletbe.

Annak ellenére, hogy a fest6 aprolékos gonddal adja vissza az épitészeti formékat, festményei a
topografikus leirasnal joval tobbet nyGjtanak. Miivei mindig a monumentalis épitészeti formak
emelkedett vildgaba viszik a szemlél6t. A kopar tereket Saenredam varazslatos atmoszféraval, mindent
atitat6 fénnyel tolti meg. Sokszor ugy tlinik, mintha a fény a terek belsejébdl eredne és mintha
feloldana azok anyagisigat. A tisztasig, a rend és a harmoénia metaforikus értelmet kolesonoz a
latvanynak: a képek olyan tereket dbrazolnak, amelyek ugyan az ember miivei, mégis az isteni szellem
tolti ki azokat.

A miifaj képviselGinek kévetkezd generacioja Emanuel de Witte (1617-1692) vezetésével teljesen eltérd
irdnyba indult el. Nala a bels§ tereket mindig hasznéljak, a képeken az emberek aktiv szerepl6k. A
latvanyt gyakran tobb részletbdl rakta Ossze, akar teljesen fantazia sziilte architektirak is lehettek
(Templombelsé az amszterdami O- és Ujtemplom motivumaival, 1669). Saenredam visszafogott
szineihez képest nala val6saggal izzik a kolorit, ahogyan a természetes napfény egy-egy élénk szini
formara esik. A fény-arnyék kontrasztok is mélyebbek, és a fest§ szivesen elidézik az ablakokon
bearad6 fény falakra, pillérekre, padlora vet6d6 foltjainak fest6i visszaadasival. Saenredam
transzcendens hangulatt tereihez képest de Witte templombels6i a mindennapi élet szinterei, az
emberek talalkozohelyei. A képek szerepl6i prédikaciot hallgatnak, sétalnak, beszélgetnek, nézel6dnek.
Gyakorta abrazolt nyitott sirokat, sirasokat és a kortars architekttra-fest6k kedvelt motivuma, Oraniai
Vilmosnak a delfti Ujtemplomban 4ll6 siremléke, tobb képének is témaja. A zsanerszeri mozzanatok
kozott egészen profan részletek is akadnak: a falra firkalo kisfitk, a pillérek tovébe vizel6 kutyak.
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14. Frans Hals
Ujitasok a portréfestészetben

A festészetben talan egyetlen miifaj sem olyan konzervativ, mint a portréfestészet, mivel a portrénak
nemcsak az a funkcidja, hogy megérizze az egyén vonasait az utdkornak, hanem hogy kifejezze a
modell a tarsadalmi szerepét és a rangjat is, ezért a megrendelGk er6sen ragaszkodnak bizonyos
formulakhoz és szabalyokhoz. Amikor Frans Hals (1581—1666) 1610-ben belépett a haarlemi Szent
Lukacs-céhbe, olyan fest6k kozé keriilt, akikre eléggé konvenciondlis és kissé fantaziatlan
portrémiivészet volt jellemzS. Arcképeiken klisészerd beallitisok és kompoziciok ismétlgdtek, az arc
részletez0 rajzara és az anyagok aprolékos utdnzasara torekedtek. Hals t6liik teljesen eltérd alkat volt,
portréfestészetében olyan elevenségre és valosighiiségre torekedett, amely koranak zsanerfestGivel
rokonitja.

A hagyoméanyosan Nevetd lovag cimen ismert képe (1624) jol mutatja, miként 1épett tovabb az idésebb
haarlemi mesterek merevségén és formalizmusan. A mi az egyik legbriliAnsabb barokk portré, ami
elegancidjanak és kozvetlenségének egyarant koszonhet. A modell mosolya pillanatszer(, beallitasa
vitalitast sugall. A figura a képsikhoz képest elfordulva helyezkedik el, s ezt er6sen hangsilyozza a
csipére tett kéz kiallo konyoke, a selyemov és a félrecsapott kalap. Az igy keletkezett merész
rovidiilések mozgast, dinamizmust keltenek. Pillantdsunk alulrdl éri az arcot, s ez némi fensdséget
kolesonoz a divatos vilagfiként megjelend férfinak. A himzés aprélékosan van visszaadva és a szerelmi
jelképek, a hurkok és a méhek, valamint Merkr jelvényei jol felismerhetGek, masutt azonban, f6leg a
kézel6n Hals nagyobb szabadsagot engedett ecsetjének. A ruhadiszek és himzések élénk sarga,
narancs, vOoros szineit eziistos arnyalatok és vilagossziirke hattér ellensilyozza, ez utobbi engedi
érvényesiilni az alak lendiiletes konturjait is.

Hals miivészetét nagyban befolyasoltak az utrechti caravaggistak, ami egyértelmtien megmutatkozik
azoknak az 1620/30-as években festett portrészeri zsanerképeknek a motivumkorén, amelyeken
zenészeket, iszakosokat, szinészeket vagy gyerekeket abrazolt. A caravaggistakkal ellentétben azonban
Hals sohasem vonzddott a mesterséges fénnyel el6idézett dramai chiaroscuro hatasokhoz és miitermi
p6zokhoz. Ciganylany cimen ismert képén (1626) az abréazolas iidének és természetesnek hat, a
spontan érzelmi kifejezés hiteles visszaadasaval szolitja meg nézGjét. Gyermekekrdl festett
tanulmanyainak példaja az Ivé fitl (1626-28), amelyet az izlelés megszemélyesitésének szant az o6t
érzéket abrazold képsorozataban. A téma 16. szazadi eredet(i, és Hals idejében is kedvelt maradt,
szamos miivész fejlesztette tovabb gy, hogy az egyes érzékeket a hétkoznapi életbdl vett figurakkal és
mozzanatokkal jelenitette meg. Hals is ezt tette, és az G tolmicsolasaban a figurdk szabad
festGiségiikkel kiilonosen elevenen hatnak. Ezeknek az eziistos fényd, fiirge ecsetjarast mutatd
képecskéknek a hangvétele olyan vitalis és kozvetlen, hogy modelljeiket sokan Hals sajat gyermekeiben
sejtik.

Hals ,,impresszionizmusa”

A Vidam iszdkos (1628-30) e korszakianak egyik legfontosabb miive. Technikjaban, fényld
tonusaiban, a pillanatnyi érzelmi rezdiilések életteli visszaadasaban Halsot egyetlen egy 17. szazadi
fest6 sem tudta feliilmilni. M{ivészi vénaja arra 6sztonozte, hogy a hétkoznapi realitids egyszerii
visszaadisan tal azokat a mozzanatokat keresse, amelyekben az érzelmi vitalitds megmutatkozik, igy
tobbnyire az életérom pillanatait tarja elénk: a spontan nevetést, a dertis mosolyt vagy a mamoros
vigyort. Gyakran élt azzal a fogassal, hogy az abrazolt figurat a néz6hoz kapcsolta, egy-egy pillantést
az utrechti iskola képvisel6i is ismerték. A manieristaktol tanulta a diagonalisok hangsilyos
alkalmazasat is, amely fokozza a mozgas és az élénkség benyomésat. Az élet liiktetését azonban
leginkabb a teljesen Gjszerti fényhasznalat kolcsonozte miiveinek. Hals ragyogban értett hozza, hogyan
érzékeltesse a fény jelenlétét, amely mindent bet6lt, megcsillogtatja és életre kelti a feliileteket. Ebben
nagyon kozel keriilt ahhoz, amit a francia impresszionistak értek el. Ujfajta fényhasznélata révén a
hangstuly a korvonalakrél és az abrazolas plasztikus mindségér6l a feliiletek felszini jatékara
helyez6dott at. A forma és az anyagszerliség ezzel nem tiint el, inkabb 1j életet nyert az Gj technikéaval.
Mint Seymour Slive irta, ,Hals forradalmi festészete olyan vizualis élénkséget kolcsonoz a
festményeknek, amely mellett minden korabbi kép fagyottnak és élettelennek tiinik”. A Vidam iszdkos
arca kozelebbrdl szemlélve lazan felvitt foltokat, erételjes, gyakran egészen szogletes ecsetvonasokat
mutat, amelyek tavolrol egybeolvadva a format és az anyagot a fényhatasok egységében lattatjak. Az
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onalloan felvitt ecsetvonasok optikai hatasat mar a 16. szazadi velencei fest6k felfedezték, amit Hals
ugy fejlesztett tovabb, hogy a festékfelvitel kiilonb6z6 moédjait kombinalta egymassal vasznain. A
szogletes vagy cikk-cakkos ecsetvondsokkal megtorte a feliileteket, elmosta hatéaraikat, a rovid,
parhuzamos vonalkakkal pedig mozgast és vibralo feliiletet ért el. A technika barmily esetlegesnek,
véletlenszertinek is tlinik, Hals nagyon tudatosan hasznalta.

Lovészegyleti tisztek lakomait dbrazold festményei a holland polgari csoportportré jellemz8 forméajat
fejlesztették tovabb. A Szent Gyorgy lovészegylet tisztjeit (1627) két sorba, egymast keresztez6
diagonalisok mentén fiizte egybe, e csoportok a masodik sor kézepén iil6 alak fejénél keresztez6dnek.
A latvany elevenségét a mozgas és a gesztusok széles variacidi biztositjak, és a dinamizmust erdsiti a
szinek kontrasztos elosztésa is. E vibralas ellenére a kompozici6 (ellentétben Rembrandt késébbi Gjitd
csoportképeivel) mégiscsak formalis jellegli, voltaképpen egyéni portrék osszessége — Hals itt a md
reprezentativ jellegének megfelelGen ezt tartotta leginkabb illének.

Az életmii masodik szakasza

Az 1630-as években viltozas kovetkezett be Hals stilusdban: eszkozei egyszeriibbek lettek, az élénk
kolorit helyét atvette a monokrdémia, ezzel egylitt nagyobb festGi egységet tapasztalhatunk képein. Ez a
véltozas altalanos tendencia volt a korabeli holland festészetben (van Goyen tajképein és Heda
csendéletein is megfigyelhet§), de még a divatban is megjelent (a szazad elsé évtizedeiben viselt
gazdagon himzett, élénk szinli Oltozetet komoly és el6kel6 fekete ruhakra cserélték). Halsnal a
korvonalak egyszerisodése, a fekete dominancidja, valamint a figura és hattér kontrasztjanak
csokkentése jelzi az atalakulast, bar még gyakran felt{inik a pillanatnyisagot sugall6 beéllitas (Nicolaes
Hasselaer, 1630-35) vagy az élénk érzelmi kifejezés (Pieter van den Broecke, 1633). A Malle Babbe
(1633-35) cimen ismert kép a groteszk karakter és a spontan érzelemkifejezés megragadasanak
egyediilallo képességével nagy hatassal volt a 19. szazadi realistakra (Courbet mésolatot készitett rola).

Az id6s6d6 mester élete vége felé kizardlag portrékat festett. Abrazolasmoédjanak komolyabb
hangvétele mutatkozik meg A Szent Erzsébet korhaz eloljaroi (1641) cim@ képén. A korabbi miivek
dertje és élénksége helyett egyfajta jozansag és méltosag jellemzi az abrazolast. A karitativ intézmény
Ot eloljardja targyalbasztal koriil iilve latszik, mintha valami fontos ligyben késziilne dontést hozni. Az
élénk szinek eltlintek, a kompozicié szinte monokrém, koloritja sziirkésfekete és finom okker
arnyalatokra redukélodik. A fény balrdl esik a szobaba, és erGsen megvilagitja a szereplGk arcat. A sotét
feliiletek kozott felvilland vilagos szinek felhordasa tovabbra is Hals korabbi, ,,impresszionisztikus”
idGszakara emlékeztet.

Az 1640-es években elegansabb, Van Dyck-ra emlékeztetd arisztokratikus portréstilus valt uralkodova
Hollandiaban, amit Hals nem kovetett. Mégsem vesztette el megbizo6it, modelljei kozott tobb miivész,
értelmiségi és egyhazi eloljaro is akadt. Legkifejez6bb portréi éppen az utols6 évtizedben késziiltek. A
karaktereket, a személyiséget mélyebben ragadta meg, mint valaha, nem ritkan a komor és tragikus
hangvétel uralkodik rajtuk. Hals képei egyre sotétebbek lettek, a fekete szinte egyeduralkod6va valt. A
korabbi miivek eziistos sziirkéjét és sargis okkerjét sotétsziirke és aranylo olivazold valtotta fel. A
felvitt festékréteg vékonyabb lett, a markans foltok és ecsetvonasok helyett a hihetetleniil apro szin- és
tonusbeli eltérések valnak jellemzévé. Egyik képérdl van Gogh jegyezte fel bamulattal, hogy nem
kevesebb mint huszonhétféle feketét tudott rajta megkiilonboztetni. Az utolsé évek portréi olyan
lélektani jellemzGer6t mutatnak, amely szinte Rembrandt legjobb kései munkaival rokonithat6. A
haarlemi aggok otthonanak eloljarondit 1664-ben, tobb mint nyolcvan évesen festette le. A végteleniil
egyszert kompozicioban a remekiil megragadott karakterek uralkodnak. Mint Hals kései festményein
altalaban, a mély és ragyogé feketék, illetve a fényl6 fehérek kontrasztja uralkodik a képen, és néhany
merész szinfolt emeli ki a fontosabb pontokat. Csodalatra méltd, ahogyan Hals agg koraban sem
vesztette el ecsetjének biztonsagat, szamara tovabbra is olyan eszk6z maradt, amivel — ismét Seymour

Slive-ot idézve — ,egyszerre tudott rajzolni, modellalni, textirat utdnozni és térbeli hangstlyokat
teremteni”.
Ajanlott irodalom:

Dutch portraits. The Age of Rembrandt and Frans Hals. Kiallitasi katalogus. Szerk.: Rudi Ekkart és
Quentin Buvelot. Zwolle, 2007
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15. Rembrandt

Rembrandt Harmensz. van Rijn (1606-1669) apja, a jomdodi molnar volt Leidenben, aki fiat
tudomanyos palyara szanta, ezért a leideni latin iskoldba adta és Rembrandt révid ideig az egyetemre
is jart. Csakhamar Jakob van Swanenburch miitermébe 1épett be, majd 1623-ban Amszterdamban fél
évig Pieter Lastmannal tanult. Ez kovet6en visszament Leidenbe, és 1625-ben 6nallé mester lett.

Korai miivek

Rembrandt palyajat torténeti képek festésével kezdte. Legkorabbi datalt miive a Szent Istvan
megkovezése (1625 k.) az amszterdami torténeti fest6k izlését koveti, s igen kozel all mestere, Pieter
Lastman felfogdsdhoz. Az els6 keresztény martir haldlat Rembrandt erételjes gesztusokkal és
chiaroscuréval festette meg, alakjait szinpadias kosztiimokbe 6ltoztette. A vilagos és sotét szinek erds
kontrasztja, a zstfolt kompozicid, a dramai patosz mind a korszak historiafestGinek korében divatos
italinizald modor jegyei. Abban a figuraban, aki a f6szerepl6 feje f616tt riadtan és fajdalmas tekintettel
tekint ki a nézdére, magara Rembrandtra ismerhetiink. A leideni évei alatt a fiatal m{ivész sokszor
hasznalta 6nmagat modellként, hogy az arcin megjelen6 fényhatasokat vagy az érzelmek kifejezését
tanulmanyozza. Ez a gyakorlat nem volt ismeretlen a barokk miivészetben, palyaja kezdetén
Caravaggio és Bernini is élt vele. Rembrandt tanitvinya, Samuel van Hoogstraten sajat névendékeit
ugy oktatta, hogy ahhoz, hogy a torténeti képeikben minél érzelemgazdagabb figurakat teremtsenek,
véljanak szinésszé a tiikor el6tt, legyenek egy személyben el6adok és nézdk.

Az er6teljes fény-arnyék ellentét hamar Rembrandt jellemz6 formajegyévé. Kezdetben Caravaggio
kovet6i hatottak ra, akiknek miiveiben éles kontirokkal valnak el egymastol a vilagos és az arnyékos
feliiletek, és ennek eredményeképp a figurdk szoborszer(i plaszticitissal domborodnak ki a sotét,
gyakran semleges hattér el6tt. Rembrandt azonban hamar tovabblépett el6dei megoldasain azzal, hogy
néla a fény és az atmoszféra varazslatos moédon eggyé olvad. Az Olvasé tudés cimi képen (1631) az
ablak izz6 fényforrasként ragyog, fénye atjarja, megtolti a szobéat, agy, hogy az szinte él6, vibrald
kozeggé valtozik. A kép a fiatal Rembrandtnak azt a rendkiviil mély érdekl6dését is példazza, amelyet
az id6s emberek irant tandsitott. E korszakaban festett portréin gyakran tlinnek fel ugyanazok az
elmélkedd aggastyanok és tlin6dé oregasszonyok, akiket sokszor Rembrandt apjaként vagy anyjaként
tartanak szamon, bar nincs semmilyen irasos bizonyiték, amely alatdmasztana ezt. A fest6t élénken
foglalkoztatja a csufsidg és a kiilonos, er6sen karakterisztikus arcok megragadésa is, metszetein és
rajzain ekkoriban jelentek meg a szenvedd koldusok. Keleties alakok is megjelentek miivészetében —
csupa olyan motivum tehat, amely a klasszikus idealt6 tavol alll.

Els6 amszterdami korszaka, 1632-39

Rembrandt fiatalon szerzett hirnevéhez nagyban hozzajarult a humanista m@ért6k tdmogatasa.
Kozottiik a legfontosabb Constantijn Huygens, az oraniai herceg, Frigyes Henrik titkara volt, aki igen
elismerden irt rola, s6t baratjaval, Lievensszel egyiitt Italidba akarta kiildeni. Amszterdamba 1631-ben
koltozott, s ezzel megkezd6dott palyajanak legsikeresebb szakasza, ahol gazdag és elismert miivész lett,
sokat foglalkoztattdk portré- és histériafest6ként, szamos tanitvanyt szerzett, és hihetetlen
gyorsasaggal nemzetkozi hirnévre is szert tett. Mar els6 amszterdami évei alatt kapcsolatba keriilt a
miikeresked6 Hendrick Uylenburggal, aki lakast és miitermet biztositott, megbizasokat kozvetitett
neki. 1634-ben az § unokahugat, Saskiat vette feleségiil.

A portréfesté

Legkorabbi portréi bizonyitjak, milyen gyorsan tualszarnyalta az akkor divatos amszterdami
portréfestéket, és gyokeresen megujitotta a Hollandiaban nagy jelentGségii csoportképmas miifajat is.
A Dr. Tulp anatémiaja (1632) a helyi orvoscéh eloljaroit abrazolja, amint mesteriik el6adast tart egy
tetem folott az alkar felépitésér6l. Rembrandt szakitott a csoportképek megszokott additiv
felépitésével, amely lényegében egyedi portrék mellérendel§ felsorakoztatasat jelentette. A fest6
»akcidban” egyesitette a szereplGket, a kép f6 téméja az odaadd és izgatott koncentracio, amelyet az
el6adas résztvevlinek karakterisztikus arcAn mutat be. A sotét szobaban éles fény vilagitja meg a
tetemet és az orvosok fehér gallérral Gvezett fejét. A professzor jobb kezében fogot tart, amivel a
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felboncolt testen a kezet mozgatd izmok és inak miikodését mutatja meg, baljat magyarazé gesztusra
emeli — a rovidiilésben abrazolt, mesterien arnyékolt ,beszélé kéz”, amely szinte plasztikusan
kiemelkedik a kép feliiletébdl, jellemz6 rembrandti motivumként tért vissza t6bb mas miivén is. A
hallgatosag a figyelem kiilonbo6z6 fokait és iranyat mutatja: a kozéppontba harom orvos keriilt, egyik a
demonstraci6 targyara koncentral, a masik a professzor arcan csiing, a harmadik a kinyitott anatémiai
traktatust nézve koveti az el6adast. A koréjiik csoportosulé résztvevik tekintete elgondolkodva réved el
kiilonb6z6 iranyokba, s ketten tekintetiikkel magat a szemlél6t szolitjak meg és vonjak be a jelenetbe. A
téma dramatizalasa, a lélektani fesziiltség fokozasa és a nézdre valo kiterjesztése eddig nem tapasztalt
miivészi eszkozokkel Gjitja meg a miifajt.

Rembrandt ,,barokk” periédusa

Amszterdamba koltozésével a miivészeti élet nemzetkozi dramlatainak szélesebb spektruma tarult fel
Rembrandt el6tt, aki kezdetben kiilonosen Rubens mozgalmas, monumentélis stilusara reagalt nagy
fogékonysaggal. A 30-as évek masodik felében miiveinek dramaisaga, mozgalmassaga fokozodik, a
formaéit er6teljes plaszticitas jellemzi. Ezt a Frigyes Henrik helytart6 szamara festett Passi6-sorozat
vagy a Samson- és Tobias-képek (Sadmson meguvakitasa, Samson lakodalma, Tébiast meggyogyitja
fia, Az angyal elhagyja Tébias hazat) bizonyitjak leginkabb. Mas miiveken a bibliai vagy mitologiai
téma szokatlan hangvételdi tolmacsolasa tlinik fel: Rembrandt zsinerszer(i, komikus, mondhatni
deheroizal6 abrazolassal él a Ganiimédész elrablasa vagy a Samson megfenyegeti aposat cimd
képeken.

»,Barokk” periodusanak egyik jellemz6 mestermiive a Danaé (1636). Rembrandt az ikonografiai
hagyomannyal ellentétben nem égbd6l hullo aranypénz-esé alakjaban, hanem anyagtalanul, fény
formajaban festette meg Jupitert. A jelenetet a fest6 pazar kornyezettel és érzéki pompaval vette koriil.
A fény tiindokl6 auraba vonja a fiatal kiralylanyt, melegséggel tolti el a szobat és csillogast ad minden
targynak és feliiletnek, ami rendkiviili médon felfokozza a kép fest6i intenzitasat. Az agyon elteriilg
mezitelen test modellalasa kiilondsen gazdag: bamulatosan érzékelteti a beesd éles fény és a halvany
reflexek sokrétli kolcsonhatasat. A két alaknak a lathatatlan érkezére iranyuld pillantdsa, Danaé
meglepetést kifejez6 kézmozdulata fesziilt varakozast teremt a szemlélében is.

Ifjikora oOta készitett Onarcképeket, egész palydja folyaman gyakran oOrokitette meg magat,
életmiivében kiilonésen fontos szerepet kapott a miifaj. 16. szdzadi kosztiimot 6lt6tt magara 1639-ben
készitett Mellvédre tamaszkod6 onarckép-rézkarcan, és az 1640-es olajfestmény-onarcképen. A
holland polgarsag magasabb koreiben ebben az id6ben jottek divatba azok a portrék, amelyek régi
korok viseletében vagy torténeti személy képében abrazoltak a megrendel6t (portrait historié).
Rembrandt kozvetlen forrdsa két nevezetes cinquecento képmas: Raffaello miive, Baldassare
Castiglione portréja és Tiziano férfiarcképe volt, amelyrdl azt tartottak, hogy a kolt6 Ludvico Ariostot
abrazolja. Azzal, hogy Rembrandt tudatosan nyult a 16. szazadi formuldkhoz abrazolta 6nmagat,
mintegy vizualisan is kozszemlére tette a festészetrdl vallott eszméit, amelyben fontos helyet tolt be a
két reneszansz nagysagra, Raffaellora és Tizianéra val6 hivatkozas.

A negyvenes évek valtozasai

Rembrandt palyajan a 40-es években a klasszikus iranyzatok hatasat lehet tapasztalni. Habar korabbi
talarado stilusat elhagyta, a ,barokk” karakter nem tiint el képeir6l, s6t ha lehet, még erdsebb fény-
arnyék kontrasztok és egyre lazabb festSiség jellemezte. A harsany életorom és a dramai konfliktusok
csendes, meditativ témaknak adtik at a helyiiket.

A 40-es évek elejének nagy formatumn, reprezentativ képmasai kozé tartozik Cornelis Anslo potréja,
amely a neves mennonita lelkészt felesége tarsasagaban abrazolja, és kettGsiiket jelentté formalja:
Cornelius az asszonyhoz beszél. Nyitott Biblia fekszik az asztalon, mas konyvek és egy gyertya
tarsasagaban, ez a csendélet a kép egyharmadat elfoglalja és aranybarna chiaroscurdja révén jol
elkiiloniil az asztalterit6 meleg voros szinét6l. A megvilagitas a né fején és kezén Gsszpontosul, s
Rembrandt Ggy mutatja be 6t, mint aki férje szavainak hatasa alatt mélyen a gondolataiba meril. A
festmény egyfajta ,beszél6 portré”, amelynek megfestésére Vondel, Hollandia legnagyobb 17. szazadi
koltGje szolitotta egy versben, amelyet a miivész Anslordl készitett korabbi arcképérdl irt, s arra
biztatta Rembrandtot, hogy Cornelis hangjat fesse meg.
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A periodus egyik legjelentésebb miive, az Ejjeli 6rjarat az amszterdami 16vészegylet tagjait dbrazolja. A
testiilet Frans Banning Cocq kapitany és hadnagya, Willem van Ruytenburch vezetésével 1639-ben
kezdte épiteni 0j székhazat, és ekkor a nagyterem diszitéséhez hét életnagysigd, egész alakos
csoportportrét is megrendeltek. A legtobb — Rembrandt csoportképével egylitt — el is késziilt 1642-re, a
nagyterem atadasanak id6pontjara. 1712-ben azonban a képeket a varoshazara szallitottak, és ekkor
Rembrandt festményét korbevagtik, hogy két ajté kozé beférjen. Az Ejjeli 6rjarat cimet a 18. szdzad
végén kapta, mert a kép addigra olyannyira els6tétedett, hogy a jelenetet éjszakai eseménynek lattak. A
modern restauralas alkalmaval azonban kideriilt, hogy Rembrandt napfényben abrazolta a jelenetet,
mégpedig azt a pillanatot, amikor a kapitiny riad6ztatja a csapatot. A festmény dramai erével
érzékelteti a harcra szolitottak izgatott késziil6dését, és bar a fest6 csak tizennyolc személy
megfestésére kapott megbizast, a képen harmincnégy alak szerepel. Sokan jelképes szereplSket lattak
ezekben a mellékfigurakban, és megprobalkoztak allegorikus jelentésiik feltaraséval is. Rembrandt
novendéke, Samuel van Hoogstraten kés6bb dgy nyilatkozott a mirdél, hogy ,némelyek véleménye
szerint talsdgosan a sajat felfogasat tiikrozi ez a nagy festmény, s végiil nem az az igazi csoportkép lett
bel6le, amit megrendeltek téle.”

Hogy Rembrandt Gjszerii felfogasi képei mennyire nyerték el a megrendelSk tetszését, nem tudjuk
pontosan, de tény, hogy ett6l az id6t6l fogva miivészi felfogasa és a kozonség elvarasai, izlése kozotti
szakadék egyre mélyiilt. A 40-es években kevesebb portrémegbizast kapott, ett6l kezdve inkabb csak
baratait vagy az utcajaban laké zsidokat festette le. A korszak portréi benséségesebbek a korabbiaknal,
a kiils6ségek helyett egyre nagyobb figyelmet forditott a pszichikai jellemzésre. Hogy a fest6 szdmara a
csendes magéiba zarkozas, az elmélyedés évei kovetkeztek, ahhoz felesége 1642-ben bekovetkezett
halala is hozz4jarult.

Rembrandt kései korszaka

Altalanosan elfogadott vélemény szerint a Nyitott ajtéban all6 né (1655-57) Hendrickje Stoffelst
abrazolja, azt az asszonyt, aki életének masodik felében tarsa lett. Ez id6 tajt Rembrandt komoly anyagi
nehézségekkel is kiiszkodott, adossdgokba keveredett, és a nagy haz fizetésével, amelyet fiatalon
részletre vasarolt, alaposan elmaradt. Otthonat és annak berendezését 1656-ban elarverezték. A
jegyzékbdl kideriil, Rembrandtnak pompas miigytijteménye volt, romai szobrokat, italiai és északi
reneszéansz mesterek, valamint kortirs miivészek festményeit és rajzait birtokolta, illetve keleti
fegyverek, ruhak, edények és természeti ritkasagok is részét alkottak hatalmas kollekci6janak. Miutan
hazat eladték, fiaval, Titusszal és Hendrickjével kisebb hazba kolt6zott Amszterdam egyik szerényebb
keriiletébe, ahol tobb fest§ is élt és dolgozott. Titus és Hendrickje 1660-ban miikeresked6i vallalkozast
inditottak, amelynek Rembrandt az ,,alkalmazottja” lett. Ezzel a jogi taktikaval a m{ivésznek lehetGsége
nyilt arra, hogy eladott miiveib6l jovedelemre tehessen szert.

Bibliai témak

A harmincas évek soran Rembrandt a Bibliat dramai motivumok tarhazaként hasznalta, az 6tvenes
években nyugalmasabb és meghittebb targyak felé fordult, gyakran festett példaul a Szent Csalad
életébdl vett jeleneteket. Krisztus Emmausban cimii képén (1648) érett stilusanak emelkedettségével
jellemzi Jézus alakjat, keriilve minden hangos, szinpadias effektust. A tanitvanyok a kenyeret megtord,
atszellemiilt férfiban felismerik a feltamadt Krisztust, és a monumentalis egyszeriiségi tér és a
sejtelmesen 4rado, gyengéd fény bensdséges és szentséges atmoszférat teremt koriilottiik.

Az 1650-es évek bibliai témé4ja miiveinek hangvétele komorabb. Betsabé cimi festményén (1654) Urias
feleségét Rembrandt a David kiralytél kapott levéllel a kezében abrazolja, az elkeriilhetetlen tragédia
folott merengve. A figura tartasa és nyugalma klasszikus kompoziciokkal rokon, mégis gyokeresen
kiilonbozik az idedlis néi szépség elStt hddold reneszansz és barokk aktfestményektSl. Rembrandt
egyediilall6 moédon a meztelen testet arra hasznalja, hogy az asszony legbelsébb lelki rezdiiléseit
tiikrozze vele.

Rembrandt egyik leginkdbb megindit6 vallasi targya festménye a Jakob megdldja Jézsef fiait (1656),
amely az oreg, majdnem teljesen vak patriarka, Jakob utols6 6rait abrazolja. Jozsef elhozta hozza két
fiat, Manasszét és Efraimot, s azt latjuk, apja kezét az elsGsziilott fia fejére akarja athelyezni, akit az
aldas megillet. A képen a Teremtés konyvének elbeszélésével szemben Jozsef felesége, Asznat is
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szerepel. Arca anyai érzelmeit és a torténés mély megértését tiikrozi. Jellemz6 Rembrandtra, hogy
szamara — akar az ikonografiai hagyomannyal is szembefordulva — az alakok bels6 érzelmei és
spiritualis Osszetartozasa mennyire fontos miivészi téma.

E korszakat a ,klasszicizal6” jelzével is szoktak emlegetni. A Prédikalé Krisztus (La Petit tombe, 1656)
cimi rézkarcan szembetlin$ az alakok méltosagteljes, nemes felfogasa, kiilonosen Krisztus tartasa,
amely a reneszansz mesterek, f6ként Tiziano figuraira emlékeztet. Szonoki gesztusa is a klasszikus
alkotasokat idézi, de sem 6, sem hallgatéi nem tlinnek mesterkélten beallitottnak. Rembrandt
Krisztusa nyugodt méltosaggal gesztikulal, és a hatas, amit a koriilotte allokban kelt, inkabb bensgjébdl
ered. Kései munkainak klasszikus vonasa, a kompozici6 monumentalitisa, ezen a grafikin is
megfigyelhetd, a csoport elrendezése vilagos és kiegyensilyozott. Rembrandt elkeriili a sémakat, a
geometriai formaciok merevségét, amellyel a klasszikus szellemi kompozicidkban gyakran
talalkozhatunk. Tavol all a szigordan linearis felfogistdl is, érzékeny vonalai feloldodnak a sotét-
vildgos tonusokkal gazdagon arnyalt atmoszféraban. Rembrandt tehat elkeriili a mesterkélt pézokat, a
merev absztrakci6t, és mély realizmussal jellemzett figuraival a klasszikus ideal kizarélagossagat is. A
festészet klasszikus 6rokségébdl a monumentalitast, az egyszerfiséget, a vilagossagot, vagyis azokat a
formai elemeket veszi at, amelyek az ember méltosaganak, belsé tartasanak jellemzéséhez alkalmasak.

Onarcképek

A new york-i Frick-gy(ijtemény 6rzi azt az 1658-ban festett kiilonos onarcképet, amelyen Rembrandt
pompés fantaziakosztiimot visel, amely kiilonos keveréke azoknak a keleties ruhdknak és torténelmi
kosztiimoknek, amelyeket bibliai festményeinek szerepldire adott, s hasitott kalapja azt is jelzi, hogy
viselGje miivész. Bal kezében eziist sétapalcat tart, amely festGpalcara és kiralyi jogarra is hasonlit. A
kép stilusa és a kompoziciéja az el6z6 szdzad miivészi hagyomanyara utal, féleg a velenceire.
Rembrandt ez id6ben durva ecsetkezelésével, gazdag palettajaval, meleg koloritjaval igen kozel keriilt a
velencei festési modszerekhez, kiillonosen a késGi Tiziandééhoz — § is vastagon vitte fel a vaszonra a
festéket, a szinek keverése nélkiil. Ezen az onarcképén virtuéz médon mutatja be utanozhatatlan
technikijat. Tudatosan megvalasztott fejedelmi poézban, mesterségbeli tudasat megcesillogtatva,
miivészi nagysaganak tudataval néz szembe veliink.

Az 1660-as évekig Rembrandt egyetlen festményén sem abrazolta 6nmagat fest6ként, munka kozben.
Harom kései Onarcképén viszont, amelyeket Parizsban, Londonban és Koélnben 6riznek allvanya
mellett, mesterségének eszkozeit tartva lathatjuk. A Louvre-ban talalhaté képen fest6éllvanynal,
ecsetekkel, palettaval és festGpalcaval abrazolja magat. Onazonossagarol alkotott felfogasa akkorra
gyokeresen megvaltozott: azzal, hogy a festészet mesterségbeli gyakorlatanak eszkozeivel mutatkozik,
nemcsak elfogadja, egyenesen dics6iti miivészetének mesteremberi vetiiletét. Ugy érezhetjiik,
Rembrandt szinte feltarulkozik el6ttiink, ahogyan a stiri impast6ju kép mindent elnyeld s6tétségébdl
az erGs fénysugar a festd arcat, nyilt tekintetét kiemeli. A mivelt és elegins festGvel ellentétben, akit
korabbi 6narcképein lathattunk, Ggy all el6ttiink, mint ahogyan a kés6i korszakat biralé életrajzirok
abrazoltak: szerintiik ,lealacsonyitotta” hivatasat, amit hanyag megjelenése, munkasemberhez ill6
kiilseje és a koznapi emberekkel valo kapcsolata is kifejezett.

Az 1661-ben festett Onarckép Pal apostolként kései stilusinak bamulatos példija. Fején a fest6k
jellemz$ miitermi viselete, fehér turban latszik, kezében Szent P4l hagyomanyos attribtumait, a
konyvet és a kardot tartja. Rembrandt itt a filozo6fus apostollal valoé benséséges azonosuldsat mutatja
meg. Erds fény emeli ki az alak arcat a sotétségbdl, és mindenekel6tt athatd tekintete vonja magéra a
nézo figyelmét. Flirkészo szemeivel, mélyen barazdalt homlokaval és kissé lefelé biggyesztett ajkaival a
toprengd, kételked6 ember arckifejezését olti magara.

Az utolsé évek miivei

A posztéscéh eloljaroi (1662) Rembrandt kései éveinek legnagyobb megbizasa. A férfiak emelvényen
helyezkednek el, mintha a posztoscéh tagsaga el6tt sorakoznak fel, beszdmolva a néz6 szamara nem
lathaté gytilésnek. A kép kozepén elhelyezett hivatalnok jobb kezével szénoki gesztust tesz, mintha
valaminek az evidenciijat hangstlyozna. A felemelkedd férfi mozdulata természetes, a pillanat
sziilotte. Mindegyik férfi egyetlen pontra figyel, azt az illaziét keltik, mintha spontin moédon
reagalnanak valakire, aki veliik szemben helyezkedik el. Rembrandt a latvanyt azzal dramatizalta, hogy
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a szerepl6k figyelmét a nézére iranyitotta. Egészen a befogadoéra fokuszalva novelte a fesziiltséget,
elevenné tette kép és szemlél6 kapcsolatat. A hat személy mély pszicholdgiai megragadasa mellett a
meleg szinharmonia adja a kép festGi vonzerejét. Az asztalterit6 arany festékkel atitatott vorose izzik a
kozéppontban, az aranybarna a hattér eltt hullamzik végig a férfiak oltozetének fekete—fehér ritmusa.
A csoport olyasfajta reliefszerti kompozicidban egyesiil, amely inkabb a klasszikus tradici6 sajatja, mint
a barokké. De Rembrandt éles iranyvaltasokkal tori meg a horizontalisok, az asztal éle, a fejek vonala

s s 2

atmoszférat a jelenetben.

Habar utols6 éveiben Rembrandt fest6i eszkozei nem valtoztak meg alapvetGen, ecsettechnikdja még
szabadabba és biztosabba valt, kifejezGereje fokozddott. Egyik utols6 miivén, A tékozlé fiti hazatérése
cim( festményen (1666-69) a megtort, blinbano ifja fedetlen f&vel térdepel apja el6tt, aki szolgaléihoz
hasonléan gazdagon feloltozve siet elveszett fia elé, hogy az ajtéban iidvozolhesse 6t. A feltétlen apai
szeretet Rembrandt képén ugy jelenik meg, mint iinnepélyes nyugalom, amely szoborszer(
idGtlenséggel tolti meg a figurakat.
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16. Johannes Vermeer

e

Habar Vermeer (1632-1675) egyike a legnagyobb holland mestereknek, életérél nagyon keveset
tudunk. Delftben élt, 1653-ban nyer felvételt a Szent Lukacs céhbe. Ez évben vette feleségiil Catharina
Bolnest, akinek anyja egy el6kel6 Gouda varosbeli csaladbdl szarmazott, és lanyaval egyiitt gyakorld
katolikusok voltak. Vermeernek eljegyzése utan at kellett térnie a katolikus hitre, és csaladjaval egyiitt
anyb6sa hazaban élt. Mlivésztarsai kétszer is megvalasztottak a Szent Lukacs céh vezet$jévé, ami
megbecsiilésének bizonyitéka. Vermeer a korabeli miigy(ijt6k partfogasat is élvezte. Pieter Claesz. van
Ruijven (1624-1684) elGjogot élvezett képei megvasarlasira. Vermeer alland6d jovedelemmel
rendelkezhetett, szamos bizonyiték utal arra, hogy gazdag delfti polgar volt. Taldn ez az oka annak,
hogy olyan keveset festett, csupan néhany tucat miivet hagyott hatra.

Korai miivek

Vermeer legkorabbi miivei torténeti képek, amelyek a Biblidbol és a mitologiabol vett epizodokat
abrazolnak, stilusdnak igazodasadban pedig az italiai miivészetbdl taplalkozo, klasszikus latasmoda
iskolék, elsGsorban az amszterdami torténeti fest6k és az utrechti caravaggistak jatszottak szerepet.
Egyik legkorabbrol fennmaradt miive, a Krisztus Maria és Marta hdazaban (1655) motivumaiban
rokon a korabeli flamand fest6k hasonl6 téméaja képeivel és fény-arnyék megoldésaival, tovabba abban
is, hogy Krisztus alakja az italiai m{ivészetbdl ismert tipusra emlékeztet. Mégis elGlegezi a miivész
késébbi felfogasat: a csaladias hangulatii jelenet korabeli enteriGrben jatszodik, maga a téma —
ahogyan Krisztus megdorgalja Martat, amiért elmeriilt a hazimunkaban (Lk 10, 38-42.) — kozvetleniil a
korabeli hétkoznapokra vonatkoztathaté moralis atmutatéul szolgél. A keriténé (1656) is elarulja az
amszterdami és utrechti iskolahoz val6 kot6dését, a torténeti festészet fel6li indulasat. A képet témaéja
alapjan els6 pillantasra a zsanerképek koézé sorolnank, feltinG azonban, hogy a bal oldalon 4ll6
mosolyg6 férfi — valdsziniileg a fest6 Oonarcképe — olyan o6ltozéket visel, amelyet a kép festésének
idejében mar legalabb htisz éve nem hordtak. A divatjamilt 6lt6zetek és kellékek talan azt jelzik, hogy
a mi nem a korabeli hétkdznapokat bemutat6 zsanerkép, hanem egy torténeti festmény. Lehetséges,
hogy az Ujszovetség egyik epizodjanak, az orokségét elherdalé tékozlo fitinak a témajat dolgozza fel,
amelyet a németalfoldi miivészek mar joval Vermeer el6tt is gyakorta jelenitettek meg modern
szereplGkkel és kornyezetben. A festmény mégis fontos dtmeneti munkanak tekinthet6, mivel sok
hasonlésagot mutat Vermeer késébbi jellemzd témakorével, a mindennapi élet jeleneteivel. Vermeer
els6 ,,valodi” zsaner- vagy inkabb enteriérképe az Alvé lany (1657), amely visszafogottsagaval, csendes
nyugalmaval és az otthoni kornyezet abrazolasaval a holland festészetnek az 1650-es évektdl
megfigyelhet§ stilaris és témabeli Gjitdsaival rokon. Vermeer miivein e szerepl6k szama is
megfogyatkozik, s6t a leggyakrabban maganyos n6alakokat fest, és figurak aranya, jelentGsége megnd.
minden bizonnyal ismerte Gerard ter Borch és Pieter de Hooch munkait, és kiilonosen az utébbinak
azt a gyakran visszatér§ kompozicids séméajat, amelyben a szobabelsGket a tér bal oldalan elhelyezett
ablak vilagitja meg.

Vermeer latasmoédja

1657 utani miiveiben az enteriér, a benne elhelyezett targyak és alakok, és nem utolsésorban a fény
elmélyiilt tanulméinyozdja. Szinte a természettudésok alapossagaval végzi megfigyeléseit, és
munk4jahoz valészintileg koranak népszert optikai késziilékét, az in. camera obscurat is felhasznalja.
Bizonyos, hogy nem a szerkezet altal kivetitett képet vitte at kozvetleniil a vaszonra, ink4bb annak
optikai sajatossigai voltak hatissal latdsmodjara. Ezt bizonyitjadk miiveiben a méreteknek és az
aranyoknak a nagy 1at6szogbdl fakado6 torzulésai, és az, hogy egyes motivumok — mintha csak a tér
bizonyos pontjara fokuszalt lencsén keresztiil latndnk O6ket — élesen, mig masok elmosddott
korvonalakkal latszanak. Az tiveglencsén keresztiil megfigyelt latvany lehetett az 6szt6nzGje Vermeer
hires ,pointilizmusanak” 1is, vagyis annak a sajatos festéstechnikanak, ahogyan kicsiny
festékpontokkal, festékcsomobkkal utanozta a targyak széleinek csillogasat. A Tejet 6nt6 asszony cimi
képen (1658) a pontozo festékfelvitel szinte tapinthat6sagot kolecsonoz a részleteknek.

Ha Vermeer hasznalt is camera obscurat a tér és a fényviszonyok tanulményozasidban, a
mechanikusan leképezett latvanyt mindig sajat miivészi latdsmodjahoz igazitotta. Delft latképe (1659-
60) is errdl tantiskodik, amely a holland varoslatképek hagyomanyos tipusabdl nétt ki, de nem pusztan
dokumentumszerti megorokitése a latottaknak. Még ha egyes épiiletek azonnal felismerhetGek is,
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minden részlet csak az egész hatasanak alarendelve érvényesiil. A mii nem szokvanyos, perspektivikus
varoslatkép: a viztiikor, a felh8k, az épiiletek és a vizpart dekorativ sziluettekkel koriilhatarolt, szines
tomegek, amelyek egyiittesen teremtik meg a kép térmélységét és fényhatésait.

Vermeer az 1660-as években hirnevének csiicsara jutott, de kifejezésmodja ez id§ alatt is folyamatosan
valtozott. A képfeliilet simabb, az ecsetkezelés nagyvonaldbb, a fény valamelyest tompabb lett. Ez a
gyengéd formaadis a Gyongyméré né cimi képen (1664) is megfigyelhets, ahogyan a tér lagy
atmoszféraja magéiba olvasztja a néalak, a targyak korvonalait és feliileteit. Az ablakon bearadé fény, a
figura nemes tartasa és gesztusa sajatos emelkedettséget kolesonoz a képnek, amely nemcsak zsaner,
hanem moralizal6 allegoéria is: Vermeer lathatéan Osszefiiggésbe hozta a mérleget tartdé néalakot a
hattérben lathaté Utolsé itélet-festménnyel, a lelkek megmérettetésével, amely arra inti a nézét, hogy
az evilagi dolgok az 6rokkévalosag fel6l szemlélve semmit sem érnek.

»Kép a képben”

A kép a képben”-motivum, amelyet a holland fest6k el8szeretettel alkalmaztak a festmények moralis
iizenetének megerdsitésére, Vermeer mas miiveiben, igy azoknak a miiveknek a hatterében is
megjelenik, amelyeknek a témaja a muzsika. A magukat zenével szbrakoztatdé ndalakokat és
tarsasagokat, kiilonosen a férfiak és n6k egylittesét ugyanis a holland ikonografiai hagyomany gyakorta
tiinteti fel az érzéki 6romok megtestesitGjeként, és abrazolasaikban nem ritkin szerepelnek erotikus
utalasok. A falon fiiggé képek egyarant felmutathatnak pozitiv és negativ erkolesi példakat, ahogyan
Vermeer két zenei targyu képén, a Zeneleckén (1662-63) és A koncerten (1665-67) — az egyiken Pero, a
konyoriiletesség erényének a réomai torténelembdl ismert megtestesitGje, a masikon pedig a lanton
jatsz6 kurtizan, Dirck van Baburen A keriténé cimi képének hésndje lathatdé. Vermeer azonban
tartozkodik attol, hogy képét olyasfajta moralis leckévé formalja, mint van Baburen. A téma korabbi
abrazolasaira jellemzd, egyértelm@ utalasok élét letompitja, viszonylagossa teszi. A Zenelecke két
szereplGjének kapcsolatat kiilonosen arnyaltan és rejtélyesen fogalmazza meg: a néalakot hattal allitja
elénk, és csak a tiikorbdl latjuk, hogy fejét kissé a zenemester felé forditja. Az egymas iranyaban
egyszerre megnyil6 és tartozkod6 par mellett tiinik fel a romai erényt abrazol6 festmény és a virginal
felirata, amely a zenét az 6rom forrasanak nevezi. Azzal, hogy Vermeer tartézkodik egyértelmi
utalasoktol, a férfi és a nd viszonya Osszetetté és egyben megfoghatatlanna valik. Mindezt azzal
fokozza, hogy az alakokat a nézét6l tavol, a héttérben helyezi el, igy azok a kép kozepe tajan
elhelyezkedd fokuszponton kiviilre esnek, a korvonalak és a formak ezaltal olvadékonyabbak, kevésbé
megragadhatoak.

A festémiivészet

7z

Vermeer egyik legjelent&sebb miivét De Schilderconst vagyis A fest6miivészet cimen emliti 6zvegye egy
1676-ban kelt levelében. Mar az altalanosabb jelentési cim is arra utal, hogy nem csupin egy
miitermében dolgoz6 fest6 munkajat megorokitd zsanerképpel van dolgunk. Bar feltételezhetd, hogy a
képen lathato fest6 maga a miivész, és minden bizonnyal sajat miitermét festette le, a m{i mégsem
onarckép, hanem olyan allegorikus kompozici6, amely a festészet m{ivészetének allit emléket.

Az el6tér uralkodd6 motivuma a sulyos fiiggony. Az anyag szinét és visszajat Vermeer ecsetje
megkiilonboztethetden, a feliiletek hihetetleniil finom visszaadasaval jellemzi. A félrehtzott fiiggony
mogott alacsony széken iilve a fest6t lathatjuk munka kozben, allvanya el6tt. Unnepi ruhazata
régim6di, nem a kor divatjat koveti — ez és a miiterem szokatlanul rendezett enterirje is arra utal,
hogy nem pusztin a mindennapi életbdl ellesett pillanat latvanya tarul elénk. A fest6 modelljét
attribatumai alapjan Klidval, a torténetiras muazsajaval azonosithatjuk: kezében konyvet és trombitat
tart, fejét babérkoszord oOvezi. Ezek a kellékek fejezik ki, hogy a torténetirds az emberi hirnév
megbrzéje — miként Cesare Ripa megindokolja, Klidt azért kell trombitaval abrazolni, mert az
attribatum ,a jeles emberek cselekedeteirdl altala megszolaltatott dicséretet jelenti.” A ndalak el6tt
miitermi kellékek mébdjara kiilonféle targyak sorakoznak: egy gipszfej, konyv, papirlap és selyemkendd,
amelyek egylittesen a miivészetek attribatumai. A hattér falan Németalfold térképe fiigg, szélein
varoslatképekkel.
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A szimboélumok és a vizualis utaladsok, amelyek a képen a festészetet a hirnévvel, a torténelemmel és
Hollandiaval kapcsoljadk Ossze, igen sokrétiiek. Egyrészrél természetesen Kkifejezhetik maganak
miivészetével szerzett. A kép masrészt kimondottan az allegorikus festészetet dics6iti, amelyet a
kortars mivészeti irodalom is a festészet rangjanak bizonyitékdul magasztalt, mivel még a
legelvontabb eszmét is kézzelfoghatova tudja tenni. Vermeer miive maga is ezzel szembesiti nézgjét, de
agy, hogy az altala elgondolt és megfestett allegoria nemcsak szellemi élvezetet, hanem vizuélis
gyonyoriiséget is kinal. Vagyis a m{ mintegy megtestesiti az invencio6 és a technikai kivitelezés tokélyét.
Végiil a festményen a hirnév és a megbecsiilés, amelyet a muzsa attribitumai jelképeznek, a térkép
révén Hollandiat is 6vezi. A képen eziltal az is megfogalmazddik, hogy Hollandia dics6ségét és
tekintélyét nem kevéssé koszonheti maganak a festészetnek.

Kései munkak

A festomiivészet bizonyos vonasai elére jelzik azt a valtozast, amely meghatarozza Vermeer
festészetének kései korszakat. Az asztalon rendezetleniil hever§ targyak szinte absztrakt, anyagtalan
egyiittest alkotnak, és a braviirosan megfestett csillairon sem a fém anyaga, hanem a megcsillan6 fény
ypointillista” moédon felrakott foltjai uralkodnak. Vermeer késGbbi képein egyre inkabb a targyak
felilletét alkot6 szinmezdkre koncentrdl, az anyagot imitacidjat hattérbe szoritja. A stilizalt és
kifinomult formak szerepének megnovekedése a miivész kései peribdusaban nem egyediilallo jelenség,
az 1670-es évek holland festészetében tobb hasonlo jelenség tapasztalhat6. A szerelmes levél ciml
képen (1669-70) arné és szolgalélany kett6se szokatlan modon, az el6szoba ajtajan at lathato. Az elGtér
architektirajanak tiszta geometridja kiterjed magukra az alakokra is. Vermeer utolsé6 miiveinek
szogletes ecsetvondsai mar nem anyagokat és feliileteket utdnoznak, hanem o0néll6 fest6i vilagot
teremtenek. A figura korvonalainak elhomalyositasaval, az alak széle és a hattér kozotti 1agy atmenetek
megteremtésével a sfumato sajatos, vermeeri valtozatat hivta életre. A kései képek a ,kontarok nélkiili”
festészet idedjanak megvalosit6i, amelyet az 6korban Plinius, a reneszadnszban Vasari a miivészi tokély
megnyilvinul4saként iinnepelt.
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17. Velazquez

Diego Veldzquez (1599—1660) Sevilldban sziiletett, eleinte tudésnak szantak, de mar 13 éves koraban
fest6tanoncnak adtak, s hamarosan a neves fest§ és miivészeti ir6 Francisco Pacheco tanitvanya lett.
1618-ban feleségiil vette mestere lanyat, Juanat. 1622-ben jart el6szor Madridban, és mar 1623-ban
kinevezték a mivészetkedvel§ IV. Fiilop udvari festGjévé, és Veldzquez élete végéig a kirdly
szolgalatdban maradt. 1628-ban megismerkedett a madridi udvarba latogaté Rubensszel. A kiraly
1629-ben Italidba kiildte, ahol két évet toltott. Javarészt Rémaban tartézkodott, de megfordult
Velencében is. 1649-t6l Gjabb harom évet toltott ItaliAban. A kiraly miitargyak és antik szobrok utin
késziilt gipszontvényeknek vasarlasaval bizta meg, és a madridi kastély dekoralasara kellett
freskofest6ket szerzédtetnie. 37 éves szolgalata alatt a kiralynak nemcsak udvari festGje, hanem
palotainak feliigyelGje és udvarmestere is volt, 1658-ban a Szent Jakab-rend lovagjava avatta.

A bodegon

A 17. szazad els6 évtizedeiben Sevilla, a népes keresked6varos, Spanyolorszag egyik legjelentGsebb
kultarkozpontja is volt, ahol szdmos nagy hiri fest§ dolgozott. Veldzquez itt kezdte palyafutasat
Fransisco Pacheco miihelyében, aki kozépszerti fest6, de nagy miveltségli humanista volt, és a
festészet mesterségén til a klasszikus nyelvek és a klasszikus kultira vilagaba is bevezette novendékét.
Velazquez Sevillaban ismerkedett meg a bodegén miifajaval, azokkal a zsidnerképekkel, amelyek
konyhai jeleneteket, étkez6 figurakat abrazolnak. Korai képein 6 is a hétkdznapok egyszeri szerepldit,
az otthonukban vagy a vendégfogadokban egyszerti vacsorajukat kolt6 parasztokat és kisnemeseket, a
piacon, a konyhaban mindennapi dolgukat végz6 szolgalokat jelenitette meg. E miveinek realista
szemlélete Caravaggio, illetve az észak-italiai és a flamand zsanerfest6k hatasara mas 17. szazad eleji
sevillai fest6knél is tapasztalhat6. A Velazquez képein abrazolt jelenetek teljesen kozhelyszertiek,
el6adasmoédjuk azonban koradntsem az: az emberi kapcsolatok irdnti rendkiviili érzékenységével és
azzal a képességével, ahogyan a latott dolgok 1ényegére tudott koncentralni, az egyszerti emberek és
targyak vildgat is hihetetlen méltésaggal tudta megjeleniteni, s miivei ugyanakkor a kozvetlenség
erejével is megérintik a néz6t.

A Krisztus Maria és Marta hazaban ciml kép (1618) elGterében konyhai jelenetet latunk, ahol a
fiatalabb ndalak egyszeri vacsora készitésével van elfoglalva, amelynek kellékei az asztalon
sorakoznak. Az asztalt a fest6 kissé megbillenti a néz6 iranyaba, hogy jol lathat6 legyen a halakbdl,
tojasokbol, fokhagymébol és edényekbdl formalt csendélet. Az idGsebb asszony a nézére tekint és
ujjaval a hattér felé, az evangéliumi jelenetre mutat. Veldzquez furcsa bizonytalansagban tartja a néz6t
a fel6l, hogy a Jézus koré gyiilt szereplGket a konyha ablakabol nézve egy masik szobaban, vagy egy
falra akasztott képen latjuk-e. A két jelenet elkiilonitése nyilvanval6an arra szolgal, hogy kiemelje a
cselekmény moralizal6é tanitasat. Maria és Marta torténetét hosszt idén keresztiil felhasznaltak a
keresztényi élet két atja, az elmélkedd és a tevékeny életvitel szemléltetésére. Marta, akit lefoglalt
odaadéasa, hogy Jézust étellel megvendégelje, megtestesitdje annak a keresztényi kotelességnek, amely
a testiekben sz{ikolkod6k megsegitésére iranyul. Vele szemben Maria, aki Krisztus szavaira figyel, a
1élek taplalékara fordit gondot. Az el6térben all6 Oregasszony is arra int, hogy forditsuk tekintetiinket a
lelki eledelre, ahogyan figyelmiinket a konyhai jelenetr6l a hattérre iranyitja, ahol Maria Krisztus
14banal térdepel. A Sevillai vizarus cim{ festmény (1623) mintegy GsszegzGje e korszaka fest6i
tudésanak, azzal, ahogyan a hétkéznapokbdl valasztott fGszereplGjét leplezetlen valdsagidban, minden
keresettség nélkiil is monumentalis figurava emeli, és amilyen természetességgel a targyakat, a
vizeskannan jatszo fényt vagy a lecsorg6 vizcseppeket fest6i témava avatja. A képet nem véletleniil
valasztotta ki 6 maga, amikor néhany évvel késébb Madridba vitte, hogy egyik udvari partfogéjat
miivészetével megismertesse.

Az udvari festé

Veldzquez udvari tevékenységének legtermékenyebb évei az 1630-as évek masodik felére estek, amikor
a kormany a miivészeknek juttatott nagyaranyd megrendeléseivel a spanyol monarchia dics6itésének
propagandéajaba fogott. A munkak javarészét Olivares hercege, a kiralysag tligyeinek legfébb iranyitja
kezdeményezte, akinek kormanyzasa alatt két kiralyi rezidencia, a Buen Retiro és a Torre de la Parada
is kiépiilt. A Buen Retiro legfontosabb helyisége, a ,Kiralysagok terme” nevét a spanyol monarchia
huszonnégy kiralysaganak cimerérdl kapta, amely boltozatat diszitette. A terem az 1633—35 kozott folyt
munkéalatok soran kivételesen gazdag diszitést kapott, amelynek 1ényegét harom festménycsoport
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alkotta: tizenkét csatakép, amely a spanyoloknak az angol és a holland seregek folotti gy&zelmét
abrazolja, tiz jelenet Herkules életébdl és 6t kiralyi lovasportré. A megbizasok legnagyobb részét az
idG6sebb, magasabb rangt udvari fest6knek adtdk. A képsorozat azonban inkabb a fiatalabb
kozremtikodGknek koszonheti hirnevét — Velazqueznek, aki a Breda dtadasat és a portrékat alkotta,
valamint Zurbarannak, aki Cadiz védelmét és Herkules héstetteit festette meg.

A képek eredeti elhelyezését a kortarsak leirasai alapjan lehet rekonstruédlni. A csataképek a nagy
ablakok kozott, a kisebb méreti Herkules-festmények az ablakok f6lott kaptak helyet, és a kiralyi
portrék a terem végfalain fiiggtek, az el6dok, III. Fiilop és Ausztriai Margit a tronus két oldalan, az
uralkodépar, IV. Fiilop és Bourbon Izabella képmasai veliilk szemben, a bejarati falon, mig fiuk, a
tronorokos Baltasar Carlos lovasportréja az ajtd folott kapott helyet. Velazquez lovasportréjan IV.
Fiilop a dics6séges hadvezér attribatumaival jelenik meg, pancélt, botot és voros ovet visel. Ahogyan
agaskodo lovat biztos kézzel tartja, a népek kormanyzasara termett uralkod6 képét 6lti magara. Ezt az
eszményt ugyanis az irodalomban mar régota, a 16. szazadtél pedig a fejedelmi képméasokon is, a lovas
szimbélumaval fejezték ki. Az infans, Baltasar Carlos herceg képméasan az uralkod6 tehetséget
jelképezs ugratd 16 motivuma még hangsilyosabba valt azzal, hogy a szembdl, rovidiilésben megfestett
allat szinte kiugrani latszik a képmezSbdl.

Veldzquez histériaképe, a Breda dtaddsa egy tiz évvel korabbi gy6zelmet jelenit meg: Ambrogio
Spinola, a spanyolok vezére baratsagos mozdulattal atveszi a nyolc honapon 4t ostromolt németalféldi
véros kulcsat a hollandokat képvisel§ Justinus Nassautél. Bar a beszamolok szerint Spinola valoban
nagylelki volt a hollandokkal szemben, a kulcsatadas jelenete nem a térténelmi val6sagon, hanem az
ilyen események abrazolasanal megszokott ikonografiai hagyomanyon alapul. Ez a ceremonia jelenik
meg Pedro Calder6n szindarabjaban is, amelyet 1625-ben a gy6zelem megilinneplésére mutattak be.
Erre tAimaszkodva Velazquez agy festette meg a jelenetet, hogy az tébb, mint katonai gy&zelem. Persze
a jobb oldalon sorakoz6 spanyol dardak motivumaval a fegyverek diadalat is kifejezi, amelyeknek
fegyelmezett sora éles kontrasztot alkot az elcsigazott holland katonak rendezetlen csoportjaval. De a
kép kozéppontjaban Spinola méltosagteljes, jéindulatd gesztussal helyezi a kezét ellenfele vallara,
mogotte all lova, a festmény jobb oldalat feltiinGen elfoglalva. Veldzquez miivén igy a két férfi
egyenrangu partnerként talalkozik. Ezzel a fest6 modositotta a jelenet értelmét: a spanyol katonai erd
tabl6jabol a spanyolok nagylelkiiségét, lovagiassagat megorokit6 képpé formalta.

Las Meninas

Baltasar Carlos herceg 1646-ban bekovetkezett halalat kovetGen lakosztalyanak egy részét atengedték
Velazqueznek, és a fest6 miihelyének alakitottak at. A miiteremmel hatiros volt az a szoba, amelyet
Velazquez a Las Meninas (,Az udvarholgyek”) cim{ festményén abrazolt. A képen a fest6t lathatjuk,
amint hatalmas vasznan dolgozik. A kiralyi par képmasat festi, akik a hatsé fal tiikrében latszanak. A
jelenet azt a benyomast kelti, mintha lanyuk, Margaréta infansnd kiséretével, az udvarholgyekkel és az
udvari torpékkel az imént toppant volna a szobaba, hogy megkeresse sziileit. A kép kézéppontjaban a
fehér ruhas, aranysz6ke haja infans6 fényben fiird6 alakja all. Ugyanakkor a szerepl6k tekintete,
néhanyuk kissé megdermedt tartisa és feszélyezettsége egy masik, a képkereten kiviilre es6 pontra
irdnyul, éppen oda, ahol a néz6 All. Ez a figyelem nyilvanvaloan a kirdlyi parnak szol, s ezt a hattér
tiilkorképe is meger6siteni latszik: a nézé helyén az uralkoddkat kell elképzelni. A festmény
perspektivajat azonban lehetetlen rekonstrualni. A fest§ Ggy szerkesztette meg a képteret, hogy nem
tudjuk eldonteni, a tiikorben vajon a vaszonra festett képmas vagy a képen Kkiviil elhelyezkedd
uralkodopar latszik. Ez az ellentmondas annak tulajdonithat6, hogy Velazquez szdndékosan nyitva
hagyta mindkét lehetGséget. Az egész jelenet anélkiil teremti meg a kiraly és a kiralyné jelenlétét a
miiteremben, hogy testi valjukban abrazolna &éket.

A kiraly és a festmény kapcsolata azért fontos, mert a Las Meninas nemcsak portré vagy az udvari élet
elesett pillanatat megmutat6é zsdnerkép, hanem — Jonathan Brown szavaival — ,az abrazolas és a
valbsag természetérdl szol6 elmélkedés”. A kép éppen magas foka illuzionizmusa altal 6sztonzi a nézG6t
a festészet és a valdsag kozotti kapesolatrol vald toprengésre. A reneszansz 6ta a festészetelmélet a
miivészi alkotas lényegét az intellektus tevékenységében latta: a latott valésag rendszertelen vilaga
nyoméan a fest elméje teremti meg a miivészet idealis harmonidjat. Azokat a festményeket, amelyek
»~csupan” a természeti képet orokitik meg, mint példaul a csendéleteket és portrékat, a mivészet
hierarchiajaban ezért értékelték alacsonyabbra, szemben azokkal, amelyek arra torekedtek, hogy
emelkedett stilusban magasabb igazsagokat mutassanak meg a teremtett vilagbdl. A Las Meninasban a
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hattér ,kép a képben” motivuma utal a miivészetnek erre az isteni erejére. Rubens Athéné és Arkahné,
valamint Jordaens Apollén és Marsziidsz cimi festményei, amelyek ekkoriban valdban a festének
atengedett lakosztalyt diszitették, olyan mitoszokat 4brazolnak, amelyek az istenek miivészetének, a
karpitszové Athénének és a zenéld Apolldénak vetélytarsaik folotti gy&zelmét abrazoljak. Velazquez
miive azonban nem fennkoltségével, hanem a festészetnek azzal a megdobbentd hatalmaval szembesiti
nézGjét, ahogyan a hétkoznapi valdsag latvanyat jelenvalova teszi. Olyannyira, hogy ugy tlinik, a
festmény valddi targya hovatovabb nem is a szobdban jatszddo jelenet, hanem maga az illazio, a
festészet teremtd ereje.
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18. Francia épitészet a 18. szazadban

A francia miivészettorténet-iras régi hagyomanya, hogy a 17-18. szazad miivészetének korszakait az
uralkodok nevével jeloli. XIV. Lajos uralkodasa az érett barokk id6szaka, a rokokét megel6z6, atmeneti
fazis, a régence nevét a kiskorti XV. Lajos helyett uralkod6 Orléans-i Fiilop régensségérol (1715—1723)
kapta, a rokoko6 pedig XV. Lajos uralkodasanak ideje (1723—1774) alatt élte viragkorat. A rokokét a
kiraly kegyencndjér6l Pompadour-stilusnak is szoktak nevezni, hiszen a versailles-i udvarban 1745-t61
vezet( szerepet betolté marking a kulturalis és miivészeti élet iranyit6ja volt. Fivérét, Marigny markit
1746-ban a kiralyi épitészeti hivatal féintendansava nevezték ki, igy kettejiik befolyasa az épitészet
terén hatarozottan érvényesiilt.

A maison de plaisance

A szazadel6 épitészetének nagy valtozasait részben mar XIV. Lajos uralkodasdnak kései szakasza
el6készitette. Amikor a versailles-i kastély hivatalos kiralyi rezidencia lett, a kiraly t6bb kisebb vidéki
kastély épitésébe fogott, ahova a nyilvanossag eldl visszavonulhatott. E kisebb mulatokastélyok egyike
volt a Porcelan-Trianon-kastély, amelyet 1670-ben Louis Le Vau a kiraly és kedvese, Montespan
markinG légyottjai szamara épitett. Az éplilet a versailles-i kastélytol északkeletre, a kert félreesd,
erdével és falakkal ovezett szogletében helyezkedett el. A kinaias diszitésti kastélyt a kiraly személyes
instrukeidi és Jules Hardouin-Mansart tervei alapjan 1687—88 kozott atépitették, igy jott 1étre a ma is
lathaté Mdarvany-Trianon (mas néven Nagy Trianon) kastély. Az épiilet, amely XIV. Lajos utolsé
épitészeti megbizasa volt, alaprajzi formajat és felépitését tekintve is tipusteremtd alkotéassi, a 18.
szazadi mulatékastélyok, a maison de plaisance-ok sokszor kovetett mint4java valt. A kastély alaprajza
U-alakd, de a francia rezidenciélis épitészet évszazados szabalyat, a szimmetriat megbontva a kozponti
tomb jobb oldali szarnyabol hossza galéria indul hatrafelé, és ennek végében merélegesen Gjabb
lakészarny huzodik. A tervezés f6 szempontja a kényelmes hasznalat volt: a hosszan elnyalo
éplilettomeg foldszintes, kozepét oszlopos loggia tori at, a szarnyakon magas franciaablakok
sorakoznak, galériaja nyitott. A kiils6 és a bels6 tér hatarai igy szinte eltlinnek, az épiilet nyitottsaga a
kert, a friss leveg6 élvezetét szolgalja.

A parizsi maganpalotak

XIV. Lajos uralkodasdnak utols6 éveiben az arisztokracia a versailles-i udvarbdl périzsi
maganpalotaiba koltozott at, majd Orléans-i Fiilop hivatalos székhelyét immar Parizsban, a Palais
Royalban rendezte be. A tarsasagi élet is atalakult: a szertartasos iinnepségeket, a nehézkes pompaja
udvari ceremoénidkat az intimebb, fesztelenebb szalonélet valtotta fel. Az 4j korszak rezidenciait, a
kastélyokat és a palotakat kotetlenebb alaprajzi elrendezés, kisebb, bensGségesebb terek, a kényelmet
és a funkcionalitast szolgald belsé kialakitas és altalaban az el6z8 évszazadban meghatarozé klasszikus
formaképzés és szigort rend elvetése jellemzi.

A Marvany-Trianonban kialakitott megoldasok 4j Osszefiiggésben, a varosi palotaépitészet kozegébe
atiiltetve jelennek meg a parizsi Palais Bourbon épiiletén. A palota épittetGje a Mademoiselle de
Nantes-ként ismertté valt Louise-Francoise hercegnd volt, XIV. Lajos és Montespan marking lanya, aki
1685-ben Louis de Bourbon-Condé herceg felesége lett. A hazaspar 1710-ig Versailles-ban és
Chatillyban élt, majd férje halala utan a hercegné — mint szdmos férangt tarsa — Parizsba koltozott.
Palotdjat a Szajna-part szép fekvésli telkére épittette, a szazadforduld6tdl divatossa valt
varosnegyedben, a Faubourg Saint-Germainben, ahol a f6nemesi csaladok és a miniszterek egymas
utan emeltették elegans palotaikat. A palota U-alakd alaprajza a kastélyok hagyomanyos elrendezését
koveti, bels6 elosztasaban azonban szamos twjdonsagot mutat. A fébejarat nem az épiilet
kozéptengelyében helyezkedik el, ahogyan a szobrokkal, félkorives &arkadokkal diszitett udvari
homlokzat tagolasa sejtetné, hanem a jobb szarny elején nyilik. A megrendel$ kivansaga ugyanis az
volt, hogy a haldszoba, akarcsak apjaé Versailles-ban, kézépen legyen. A két lakosztaly, az udvar fel6l
hiiz6do téli és a kert felé néz6 nyari apartman helyiségei valtozatos alaprajzi formékat mutatnak. Az
udvari teremsor kisebb, viladgosabb, konnyeben fiithet6 szobaival a privat szféra, mig a nyari lakosztaly
nagy termei a nyilvanos tarsasagi élet, a reprezentaci6 igényeit tiikrozik. A palota maganlakosztalyokat
és személyzeti szobakat magaba foglal6 bal szarnyaban a helyiségek elrendezése minden kotottség
nélkiil, a kényelem és a hasznalhat6sag szempontjaihoz igazodik.
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A rokoké enteriérmiivészet

A rokoké enteri6rmiivészet jellemz6 példait nyGjtjak a szazadeldn épitett parizsi Hotel de Soubise belsé
terei, amelyeket az 1730-as években Germain Boffrand (1667-1754) iranyitasaval alakitottak ki. A
rokoké belsG terekben a klasszikus szellem@ francia barokk szigortian architektonikus tagolasa
meglazul, a pilaszterek, lizénak adta geometrikus faltagolast ives keretelésti nyilasok és pannok valtjak
fel. A sarkok meréleges torése helyett jobban kedvelik a lekerekitett atvezetést, és az egyenes parkany
helyébe is a panndk, a tiikrok és a szupraportak hullamzo kerete keriil. A diszitémotivumok a barokk
absztrakt ornamenseivel szemben naturalisztikusabb jellegliek, gyakoriak a rézsacsokrok, a fiizérek és
a kagylok.

A termekben elhelyezett képek szerepe is inkdbb a diszités: a komoly tartalmi, grandidzus
histériafestmények és freskok helyett kisebb méretii kabinetképek és szupraportik jelennek meg
konnyedebb, élvezetesebb témakkal, t4j- és zsanerjelenetekkel, mitologiai aktokkal és
szerelmesparokkal. Igy Boffrand ovalis szalonjat is Charles-Joseph Natoire mitologiai pannésorozata
disziti, amelynek Psziché torténetén keresztiil a szerelem a f6 téméja. Az ilyenforman meghittebbé és
kényelmesebbé formalt enteri6rok annak a bensGségesebb tarsasagi életnek a kereteit teremtették
meg, amely Jean-Francois De Troy Moliére olvasasa cimi képének (1728) is témaja. A kényelem és az
elegancia szolgalata volt a f§ szempont a korszak butortervez6i és kivitelez6i szamara. A rokoko
butorok ornamenseinek formakincsét is az eneteri6r-miivészet motivumai jellemzik. Ez a szeszélyes
ornamentika nemcsak az élek, a karfak vagy a tamlakeretek fafaragvanyaiban, hanem a feliiletek
ébenfa berakasaiban és a dus fémveretek forméiban is megjelenik.

Ange-Jacques Gabriel

XV. Lajos uralkodasanak id§szakat sem az épitészetben, sem a képz6miivészetben nem lehet a rokoké
kizarblagos uralméaval jellemezni. El6djének idejében a nagy uralkodd és a dicsGséges Franciaorszag
eszménye oly szorosan Osszefonodott a Kklasszikus épitészet nemes formarendjével, hogy a
klasszicizmuson alapul6 grand goiit, az emelkedett izlés a kiralyi megbizasok, a hivatalos épitkezések
korében a 18. szazadban is a francia kiralysag eszménye, a francia szellem adekvat kifejez&jeként élt
tovabb. Ange-Jacques Gabriel (1698—1782) alkotasaiban, akit XV. Lajos 1741-ben nevezett ki elsd
épitészévé, e nemes hagyomanyokon alapul6 francia izlés megtestesiilését 1attak.

Gabriel klasszikus igazodasa megmutatkozik a Kis Trianon-kastély (1762-68) architektarajaban is. A
Pompadour markinG szdmara tervezett maison de plaisance a versailles-i egyiittes parkjaban all.
Négyzetes form4ji alaprajzin négyszoghasabot formalé tomegforma emelkedik, amelynek tiszta
geometriajat a f6- és a hats6 homlokzaton féloszlopokbol, illetve pilaszterekbdl formalt korinthoszi
oszloprend és ballusztrados koronazoparkany hangstlyozza. Az épiilet kubusos, tombszer(
tomeghatisat a lapos tet§ is erdsiti. A Franciaorszigban népszeri magas tetGidomokkal,
manzardtetGkkel ellentétben ez a lefedés nem igazan felel meg az észak-francia éghajlat
kovetelményeinek. JellemzG, hogy a korszakban a lapos tet6s format batiment a litalienne-nek (vagyis
olaszos tomegtagolasnak) nevezték, de amint a versailles-i kastély vagy a Marvany-Trianon is
bizonyitja, mar a 17. szazadban is elGszeretettel alkalmaztik, és 1750-t61 még inkabb divatba jott,
éppen azért, mert az épiiletek tomegének mértani hatasat erdsiti fel.

A Tuileriak kertje és a Champs Elysées ligete kozott megépitett Place Louis XV (ma: Place de la
Concorde, 1755-75) a francia kirdlyterek hagyomanyat folytatja, azoktdl életérGen azonban csak az
egyik oldalan hataroljak épiiletek, két hosszoldalan a parkok, a negyediken, az épiiletekkel szemben a
Szajna. Gabriel sajatos megolddsanak koszonhetSen a térforméat eredetileg mélyitett (a 19. szazadban
feltoltott) sincarok rajzoltak ki, s a tér kozéppontjaban XV. Lajos lovasszobrat allitottak fel (helyén ma
a luxori templom obeliszkje 4ll, amelyet az egyiptomi kiraly 1836-ban ajandékozott a franciaknak). A
Szajnaval szemben fekvé két palotdhoz Gabriel a Louvre keleti homlokzatar6l vette a mintat. A
sarokrizalitok kozé a falsik visszaugratisaval, két szintet atfogd oszlopfolyosot helyezett. A két palota
kozott a tér hossztengelyének meghosszabbitasaban a rue Royale nyilik, amelynek végébe a 19. szazad
elején épitették meg a Madelaine-templomot. S amikor a Szajnat atszel6 hid is megépiilt, amely a teret
a foly6 talpartjon fekvé Bourbon-palotdval (a mai Nemzetgyiilés épiiletével) koti Ossze, Parizs
varosanak un. kistengelye teljes egészében kiépiilt. Ez a tengelyvonal meréleges a Louvre, a Tuileriak
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kertje és a Champs-Elysées altal kijelolt nagytengelyre, igy a két axis metszéspontjaban 4116 tér valoban
varosszerkezeti jelentGséglivé emelkedett.
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19. Francia festészet a 18. szazadban

»~Rubens-partiak” — igy nevezték a 17-18. szazad forduldjanak azokat az 1jité festdit, akik
szembefordultak az el6z6 szazad komoly és intellektualis festészetének hodolo ,,Poussin-hivekkel”, és
ugyanuagy elvetették azokat a hési allegbridkat és azt a grandi6zus diszit6stilust is, amelyet Le Brun
képviselt. Charles de La Fosse (1636—1716), a ,modernek” egyik vezéralakja Le Brun tanitvanya volt. A
kiralyi rezidencidk szdmara festett dekorativ képeinek mifajaval ugyan mestere 6rokébe lépett, de
mint a Mézes megtalalasa (1701), a versailles-i kastély lakosztélyait diszit6 vasznainak egyike mutatja,
festészete sokkal tobbet koszonhet a nagy koloristaknak, Veronesének és Rubensnek. A kép a
histériafestészet miifajanak megszokott patoszat és emelkedettségét kecsességgel és keresett
formaszépséggel valtja fel.

A szazad folyaman a miivészeti élet valtozasait jelzi a Szalon intézményének fokoz6do jelentGsége. Az
akadémia miivészeinek éves bemutatkozisat 1699-t6l a parizsi Louvre-ban (1737-t6l kezdve annak
Salon Carré elnevezésii teremében) rendezték meg. A kiraly, az egyhaz és a vagyonos miikedveldk altal
megrendelt munkakat ily modon a nyilvanossag itélészéke elé vitték, s egy-egy miivész sikeréhez
immar nem volt elegend6 egyetlen partfogo tetszése. Kialakult a ,mtvelt kozonség” fogalma, amely
nemcsak gyijt6kbdl vagy miiért6kbdl allt, hanem olyan iskolazott emberekbdl, akik megtanultak,
hogyan adjanak hangot a festészettel kapcsolatban allaspontjuknak. Igy keletkezett a mfikritika
fogalma is, amely a korszakban Diderot szalonkritikaiban érte el csticspontjat:

Watteau

Igazi hangnemvaltast az j nemzedék legnagyobb alakjanak, Antoine Watteau-nak (1684-1721) a
miivészete mutat. A fest6 Valenciennes-bdl szarmazott, egy azel6tt Flandridhoz tartozod kisvarosbol, és
korai képei a flamand fest6k, f6leg Teniers hatasat mutatjak. Parizsba koltozve a szinpadi kosztiimoket
és dekoracidkat tervezd Claude Gillot lett a mestere, életmiivét végigkisérték az olasz és francia
komédiasokat abrazolé képek. A dekorator Claude Audran mellett dolgozva az ornamentika-
tervezésben is jartassagot szerzett, és G vezette be a Luxembourg-palotaba is, amelynek feliigyelGje
volt. Watteau itt ismerkedett meg Rubens és Tiziano képeivel. Pierre Crozat-val, a hires gytijt6vel valo
kapcsolata révén a nagy velencei mesterekkel val6 ismeretsége még inkabb elmélyiilt. Rubens hatasa
volt a leginkabb meghataroz6 szamara, a Szerelem kertje és hasonl6 miiveinek 6sztonzésére talalta
meg festészete jellemz6 témavilagit, amelyet a Vidéki oromok, a Szerelmi lecke vagy a Koncert a
szabadban cimei is kifejeznek. 1717-ben vették fel a kiralyi akadémiara, miutdn benyijtotta a
Zarandoklas Kiithéra szigetére cimi képét. A festGket az altaluk képviselt miifaj alapjan soroltak
osztalyokba, és az akadémia titkara igencsak zavarba jott, amikor a kép miifajat meg kellett hataroznia.
Watteau szaméra tehat sajat titulust kellett talalnia, és a ,galans innepségek” festGjének nevezte el. A
féte galante Watteau példija nyoman 6nallé mifajja valt a rokokd zsanerképfestészetben: az idilli
kornyezet, az alomszeri ligetek, a vidéki tj, az udvarlas, a zarandokként vagy péasztor ruhaba 6lt6zott
szerelmesparok az efféle képek legjellemz6bb motivumai. Thlet6i azok a koltemények és szindarabok,
amelyek a varosi embernek a természetes és romlatlan vidéki élet, a pasztori vilag iranti vagyabol
sziilettek.

A Kiithéra-kép paradba vesz6 tajidban szerelmesparok vonulnak, hogy hajora szallva elhagyjak a
szerelmesek legendas szigetét. A fa alatt, Vénusz szobrandl iil§ par még teljesen elmeriil a szerelem
oromeiben, amit a fest6 bensGséges tarsalgasként jelenit meg. A férfi, akit profilban latunk, kozel hajol
a holgyhoz, de nem érinti meg. Kezét olyan gesztusra emeli, amely hangjanak gyengédségét érzékelteti.
A n6 nem fordul felé, de figyel ra, a fejét finoman partnere felé hajtja. A bizalmasan tarsalgo
szerelmesekre a kozéppontban all6 par ndalakja vagyakozasat kifejezve visszanéz, mikozben tarsa
szeliden a part felé sietteti. A kép, amelyen a szerelmesek szavai jelenitik meg a szerelmet, a francia
rokoko festészet legjellemzGbb témajat Watteau gyengéd melankdlidjaval mutatja be.

Boucher

1745-t61 Madame de Pompadour jatszott fészerepet a miivészeti élet iranyitdsaban, aki Francois
Boucher-t (1703—1770) is partfogasaba vette. A markiné valasztasa nem véletleniil esett ra, hiszen a
fest6 ekkorra mar tal volt néhany jelents kiralyi megbizason, és olyan miivei nyoman, mint a Vénusz
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diadala (1740), hamar keresett miivésszé valt. Az effajta képek intimebb jelleg(i, kisméretii enteriérok
dekoraciéiként, mintegy az élet diszletéiil szolgaltak. A festmény téméjat tekintve Raffaello és Poussin
orokose, de t6liik eltér6en a mitologiai jelenetet Kiithéra partjainil valé pajzan fiird6zésként
fogalmazza meg. A tengeri nimfak élveteg pozokban terpeszkednek a kagyldokon és delfineken,
fesztelen érzékiséggel vonzzak a szemléld tekintetét. Csillogd festSiség jellemzi Boucher Madame
Pompadourro6l festett képmasat (1756) is, amely kival6an ragadja meg a modell karakterét, ahogyan a
marking kerevetén hanyag eleganciaji mozdulattal pihenve az olvasast megszakitva félrepillant. A
pompés berendezésti szalonban tiikor 16g mogotte a falon, amelyben nyakanak és véllanak ive
visszatiikrozédik. Igy a kép Tiziano és Rubens hires Vénusz tiikorrel-kompoziciéit idézi, s ezzel
Pompadourt mint a szerelem trngjét mutatja be. Erre utalnak az el6térben szétszort rozsak, illetve a
tiirérben latszo 6ra szoborként megjelend Cupido-figurja is. Ugyanakkor a magabiztossagot sugarzo,
intelligens tekintet, valamint a konyv, a papirok és a toll a befoly4sos asszony szellemi adottsagait is
érzékeltetik.

Chardin

»Ez aztan festd, ez aztan kolorista! Chardinnek t6bb kis képe van a Szalonban, majdnem valamennyi
gyiimolcesot abrazol, lakomahoz tartozd dolgokkal. Maga a természet ez; a targyak kiemelkednek a
vaszonrol és a csalodasig valoszeriiek ... Ha mas fest6k képeit akarom megnézni, mintha sziikséges
volna, hogy szememet el6készitsem; ha Chardin képeit nézem, csak meg kell Oriznem és jol
felhasznalnom természetadta szememet” — Diderot ezekkel a szavakkal iinnepelte Jean Baptiste
Siméon Chardin (1699—1779) realizmusat. A fest6 a németalfoldiekre emlékeztet6 csendéleteivel és
néhany alakos életképeivel valoban @j hangot hozott a francia festészetbe: a rokokoé kifinomult
pompajaval szemben képeinek témai asztalokon, talalokon elhelyezett edények és gyiimolesok, vagy a
polgari otthonok bensGséges vilaganak szerepldi, cselédek, haziasszonyok, s nem utolsésorban a
gyermekek. A fiatal tanitoné cimi képen (1740) a leckéjével birko6zo kisfit és az 6t szelid igyekezettel
oktaté ifja lany kett6se tantsitja, hogy a hétkéznapok valésagaban Chardin milyen csodélatos
érzékenységgel talalt ra fest6i motivumaira. Csendéletei a targyak igénytelenségében, de annal
kaprazatosabb festGiségilikben gyakran Manet-t elGlegezik. A miivész egészen egyediilallo technikajat
Diderot igy jellemzi: ,Van valami magikus er6 ebben a miivészetben, amelyet értelmiinkkel nem
foghatunk fel. Vastag festékrétegeket rak egymas tetejére, s mégis olyanok, mintha feliilr6l folynanak
lefelé. Maskor az az ember benyoméasa, mintha valami para iszna a vasznon, vagy fény szérna be. Ha
tal kozel megyiink a képhez, minden 6sszezavarodik, ellaposodik és eltiinik, ha Gjra tavolabb 1épiink,
minden visszaall, ismét felveszi formajat, élettel telik meg.”
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20. A velenceli settecento festészete

A szazadelé

A velencei settecento az italiai festészet klasszikus szdzadainak utols6, egyben taldn legszinesebb
fejezete. A szazad elején két alapvetl irdnyzatat lehet megkiilonboztetni, s ezek részben kolcsonos
viszonyban, de ugyanannyira ellentétben is alltak egymassal. Az egyik tendencia vezéralakja a
dekorativ hajlamq, tajképfestészetében és figuralis stilusidban is eklektikus Sebastiano Ricci (1659—
1734) volt, aki hosszas itdliai vindorlasai utan a szazadfordulén Velencébe visszatérve felfedezte
Veronese miivészetét, amely festészetének legfébb inspiraloja lett. A 18. szdzad els6 két évtizedében
Bécsben, Parizsban, Németalf6ldon és Londonban is dolgozott. Miivei kozott akadnak olyanok,
amelyekben a klasszikus el6képek jutottak meghatirozé szerephez, és 1ényegiiket a nyugodt, ,epikus”
elbeszélés adja, mig mas képeire a patosz és a dinamika, az alakok heves gesztusai jellemzdek.
Valamennyi alkotasanak alapvet§ sajatossdga azonban a kifinomult, vildgos kolorit, a nytjtott
aranyokkal festett, 1égies figurak, amelyekhez realisztikusan megfestett részletek tarsulnak (Bathsheba
fiirddje, 1724). A mésik irdnyzat kezdeményezGje unokadecese, Marco Ricci (1676—1627), akinek sajatos
tajképfestészete a sziilet6ben levé klasszicizmus idealjat tiikrozi, s ugyanakkor a romantikat is
el6legezi. Italiai vindoratja soran jart Romaban, Napolyban, Firenzében és Milandban, s az itt ért
benyomasok valamelyest elhalvanyitottak miivészetében a velencei festészet tradicioit. Marco kétszer,
1708-ban, illetve 1712—1716 kozott is miikodott Londonban, s csak ezutan telepedett le véglegesen
Velencében. Kezdetben tajképfestészetének f6 motivumai a hegyek, az elSteret urald agas-bogas fak, a
hattérben feltling falucskak és elhagyatott erdditmények, idillikus staffazsalakok. Kompozicios
modszerei és motivumai nem Poussin és Claude klasszikus tajképeire emlékeztetnek, sokkal inkabb a
16. szazad velencei festGinek miiveire. Mas miivészeknél megfigyelhet6, hogy a tajképi elemek
fokozatosan kiszorultak a képekrél, sét, egyes fest6knél, mint példaul a Réméaban m{ik6dé Giovanni
Palolo Panininél (1691/92—-1756), a varosi épiiletek vagy a tajba helyezett romok keriiltek el6térbe.
Abrézolasai régészetileg pontosak, még akkor pontosan azonosithaték, ha a tijban festSien elszérva
abrazolta Gket. 1737-ben festett romképe a 18. szdzadra igen jellemz$ miifaj, a capriccio egyik
latvanyos példéja: olyan fantéziadarab, amelyen Panini 6nkényesen valodi a romok képét véalogatta
Ossze egyetlen kompozicidba. Eszak-Italidban a capriccio vagy a tajkép- és a roméabrazolas 6tvozése
még dekorativabb és szeszélyesebb volt, a régészeti érdekl6dést inkdbb a szabad fantizia
helyettesitette. Devonshire hercegének allegorikus siremléke, amelyet a két Ricci festett, igen
latvanyos példaja ezeknek a fantézia sziilte festményeknek.

Giovanni Battista Piazzetta

A Marco Ricci tajképeiben megesendiil6 ,,romantikus” hangulat a korai settecento periddusaban a
velencei festészet tobb jelentGs alkotasanak is alapvet6 jellemzgjévé valt. Ez az aramlat egyfajta
szembefordulast jelentett az arisztokratikus miivészet kiils6séges pompéajaval, kovetdi elutasitottak azt
azt az iires konnyedséget és dekorativ csillogast, amely a velencei, és altalaban a 17. szazad végi italiai
festészetben uralkodott. Fest6i visszatértek Caravaggio nyomdokaihoz, dramaisagahoz, fény-arnyék
kontrasztjaihoz, az egyszerli emberek &brazolasdhoz, de mindezt a 18. szizad velencei festészeti
kulttrajara jellemz6 modon joval nagyobb kifinomultsaggal és rafinériaval. A mozgalom egyik vezetd
alakja, Giovanni Battista Piazzetta (1682/83—1754) Velencében tanult, igazi ihlet6forrasara azonban
Bolognaban talalt ra, ahova 1703-ban jutott el. Itt keriilt kapcsolatba Giuseppe Maria Crespi (1665—
1747) zsanerfest6vel, s rajta keresztiil jutott el Caravaggio miivészetéhez. 1711-ben, Velencébe valb
visszatérése utan alkotott zsanerképeiben a figurdk méretének novelésével, a nézéhoz vald
kozelitésével, plasztikus formalasaval fordult szembe palyatarsai festészetének valasztékossagaval.
Ugyanakkor a fest6i fényhat4sok segitségével e kozonséges, mindennapi témakat sajatsagos liraval
toltotte meg. Piazzetta késébbi festészetét a pszicholdgiai jellemzés elmélyiilése, az atszellemiiltség
keresése jellemzi. 1725 koriil festette a velencei Santi Giovanni e Paolo Szent Domonkos
megdicsdiilését abrazold mennyezetképét, amely egyetlen nagyobb szabast dekoraciés munkaja. A
szerzetesek karakterisztikus figurait a keret mentén sorakoztatta fel, felettiik a repkedd angyalok
konnyed mozgésa és a szinesen vibrald, fényekkel atjart felhGs égbolt leveg&perspektivaja érzékelteti a
szemlélével a megnyild szférak végtelen magassagat. Piazzetta miive Tiepolo mennyezetképeinek

s s

kilonbozik is azoktol.
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A veduta

A 15. szazad végén sokalakos tablbikkal Vittore Carpaccio és a Belliniek alapoztik meg a véarosi
latképéabrazolas, a veduta miifajat. A 16. szazadban Giorgione, Tiziano és a Bassanok festészetében
megjelent a tji kornyezetben jatszodé falusi zsaner. A 17. szdzadban azonban ez a tradicié egy id6re
hattérbe szorult, a seicento velencei festéit — italiai palyatarsaiktél eltér6en — nem foglalkoztattak a
tajképfestészet ez id6tajt jelentkez6 Gj problémai, igy néhany kivételtdl eltekintve sem a veduta, sem a
dekorativ tajkép miifaja nem volt népszeri koriikben.

A 18. szazad velencei festdi viszont mintha karp6tolni kivantak volna magukat és kozonségiliket ezért a
mulasztasért, s a settecento velencei festészetében a tijkép az egyik legfontosabb miifajja valt. Egyik
legjelesebb képviselGje, Antonio Canaletto (1697-1768) vedutéira a varoskép topografikus hiiséggel
val6 abrazolasa jellemz4. Nemcsak Velence, hanem a terra ferma, Padova és Mestre jellegzetes
részleteit is megorokitette, és hosszabb id6t toltott Londonban, ahol hires Temze-parti latképeinek
sorat festette. Vedutait mindennapi munkéjukat végz4, vagy éppen a latvanyos ilinnepségekre
Osszesereglett, apro figurdk népesitik be. A tokéletes pontossaggal visszaadott épitészeti kornyezetet az
alakok szines forgataga mellett a napfényben fiird6 és arnyékos feliiletek kontrasztja, a felhGs égbolt és
a fodroz6do viz, valamint az atmoszféra finom visszaadéasa varazsolja elevenné. A gondosan kidolgozott
szinfeliiletek mellé a cstcsfényeket és a reflexeket jelz6, pontszertien vagy vékony vonalkakban,
gyakran az ecset végével felhordott festékfoltok stiri mintazata tarsul. Canaletto miiveit nagy szamban
angol utazbk vasaroltak, s Velence élénk turistaforgalma igencsak kedvezett a veduta mtfajanak
keresettségéhez.

A szazad maésik fontos latképfestGje, Francesco Guardi (1712—1793) kozos miihelyben dolgozott
fivérével, Gianantonidval, és nemcsak a veduta miifajaval, hanem alakos képek, vallasos kompoziciok
festésével is foglalkozott, s6t batyjaval palyatarsaik keresett miiveirél szamos masolatot is festettek
eladasra. Guardi vedutainak latdsmodja talan minden kollégajanal er6sebben ébreszti ra a szemlélét,
hogy a miifaj legkivalobb képvisel6inek miivészi célja, nem a latkép objektiv hiiséggel val6 visszaadasa,
hanem a festdi hatés, a vizualis élmény megteremtése volt: néla nem az épiiletek pontos rajza, hanem
az Osszhatas festSisége uralkodik. Gyors ecsetvonisokkal festett kicsiny képei pillanatnyi
benyomasokat ragadnak meg, a vizen csillogé napfényt, a napsugarakt6l megvilagitott épiileteket, a
gondoléakkal teli csatornakat, aproé festékfoltokkal odavetett figurakat.

Tiepolo

A velencei settecento legnagyobb tehetsége, Giambattista Tiepolo (1696—1770) mar a huszas évek elsd
felében nagy hirnévre tett szert, s ekkor kapta els6 nagyobb freskdmegbizésait, igy egyhazi, mint vilagi
megrendeléseket. Eleinte féleg Velencében és kornyékén, Udinében, Verondban és Bergamoban
miikodott, de hirneve gyorsan elért messze foldre is. 1750-ben Wiirzburgba hivtak a hercegérseki
palota reprezentativ termeinek kifestésére. 1762-ben III. Karoly kiraly meghivasara fiaival Madridba
koltozott, és itt is halt meg.

Korai miivei k6zé tartozik a velencei Palazzo Sandi 1725-ben befejezett freskdja, Az ékesszolas diadala,
amely a fiatal festd csillogo tehetségének egyik elsé bizonyitéka. A tiikorboltozatd mennyezet kozepén
Athéné tréonol, Hermész, az ékesszolas miivészetének istene kiséretében. Alattuk Amphidn, Zeusz és
Antiopé fia 4ll a sziklan, amint HermésztGl kapott lantjan jatszik, amelynek csodatévd erejét6l Théba
varosanak leomlott falai maguktél egyméashoz illeszkednek. Balra Bellerophontész latszik Pégaszoszon,
a kolt6k paripajan lovagolva, és dardajaval ledofi Khimairat, az oroszlanfejti, kecsketestd, kigyofarka
szornyeteget. A jobb oldalon Héraklész alakja tlinik fel, ahogyan megkotozve maga utan rangatja a
Kerkopszokat, Okeanosz és Theia iker-fiait, akik a ravasz csalok és hazudozok voltak, és
szélhamossagaikkal mindenkit raszedtek. Végiil, a masik hosszanti oldal mentén Orpheusz latszik, aki
csodalatos muzsikijaval gy meghatotta az Alvilag fejedelmét, hogy az visszaengedte kigydmarasto6l
meghalt feleségét, Euriidikét, és Hadész birodalmanak &rét, a haromfejii kutya képében abrazolt
Kerberoszt is megszeliditette.

Bar Tiepolo e monumentalis miifajokban tett elsé kisérletei sokban emlékeztetnek Piazzetta Santi
Giovanni e Paolo-beli mennyezetképére, mar ekkor megmutatkozik tiindokl§ eredetisége, amely 1j
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fejezetet nyit a dekorativ festészet torténetében. Tiepolo mennyezetképe minden oldalrdl szemlélhet6:
noha Az ékesszolas diadaldnak féalakjait az egyik hosszanti oldal fel6li néz&pontbol abrazolta, a
mennyezet négy oldalara frizszerlien komponalt jeleneteket festett, amelyek a termet korbejarva
tarulnak fel. A freskdt olyan hullaimzo6, ornamentalis ritmus jellemzi, amelyben nincs helye az
akkuratus szimmetrianak, a vilagos és légies teret nem terheli sotét, nehézkes figuracsoportokkal.
Eppen ez a derfis konnyedség valt Tiepolo freskofestészetének legfébb jellemzdjévé. Az alakok
plasztikus felépitését a késGbbiekben is megdrizte, de 1ényegesen vilagosabba tette szinskalajat. Fontos
szerepet jatszott mindebben Sebastiano Ricci miiveinek hatasa, és Tiepolo nagy érdekl6déssel fordult a
velencei cinquecento festészetéhez is, kiilonosen Veronese iinnepélyes kompozicidit, élénk szinskalajat
és dekorativ kosztiimjeit tanulmanyozta. Tiepolo a templomok és a palotak falain és mennyezetein
olyan imaginarius miivészi vilagot teremtett, amelyben a fantazia sziilte alakok és helyszinek a redlis
1ét erejével és energidjaval bontakoznak ki el6ttiink. Gyakran nyult hasonlé témakhoz, de sohasem
ismételte onmagat. Szamtalan vizidt és apotedzist festett, gyakran abrazolta az elragadtatasba esett
szentek el6tt megjelen6 Madonnat. Virtuozitasdhoz a Kkivitelezés hihetetlen gyorsasaga tarsult:
,rovidebb id6 alatt fest meg egy képet, mint ameddig méas a festéket keveri ki’ — igy jellemezte e
kivételes képességét Tessin grof, aki 1736-ban a stockholmi kiralyi palota kifestésének ligyében targyalt
a miivésszel.

Tiepolo a negyvenes évek végétdl festette munkassaganak legnagyobb szabasu dekorativ egylitteseit, s
ezek tobbségében a vilagi tematika keriilt el6térbe. A velencei Palazzo Labia disztermében alland6
architektara-festd segédjével, Girolamo Mengozi-Colonnaval dolgozott (1744-47). Elsé pillantasra tgy
tlinik, hogy Tiepolo itt a barokk illuzionizmus hagyomanyaihoz kapcsoloédott, valdjaban azonban nem
arra torekedett, hogy a festészet eszkozeivel kibGvitse a terem valos architektarajat, sokkal inkabb arra,
hogy 1j, képzeletbeli teret alkosson: a valds épitészeti tagolast fantasztikus fikci6 helyettesiti. A festett
1épcsdk itt nem a valosag képét utanzo festdi vilagba vezetnek, hanem a miivészi fantazia tiineményes
és szinpompas birodalmaba. A két {6 jelenet az oldalfalon, Antonius és Kleopdatra talalkozasa és
Kleopatra lakomdja ezekben az években kiilonosen foglalkoztatta a mestert, a két témat gyakran
abrazolta vazlatokban és befejezett festményekben.

A nemzetkozi hirnevii Tiepolo 1750-ben kapott megbizast Karl Phillip von Greiffenklau hercegérsektdl,
hogy a wiirzburgi palota disztermét és 1épcs6hazat freskdkkal diszitse. Tiepolo fiaival, Domenicéval és
Lorenzéval harom év alatt készitette el a pompas dekoracids egyiittest. A diszterem, a Kaisersaal
fresk6i Barbarossa Frigyest dics6itik, aki annak idején a hercegérseki cimet adoményozta Wiirzburg
piispokének. A mennyezeten Apollé hozza szekerén Frigyes menyasszonyat, Burgundiai Beatrixot, az
oldalso freskomez6k a menyegz6t és Harold piispok beiktatasat abrazoljak. A palota diszlépcs6hazanak
mennyezetére Apollé diadala és a négy kontinens allegbridja keriilt, amelyben Eurbpa csoportjaban a
megrendel6 hercegérsek apotebzisa is helyet kapott.

Hogy a fest6 kifogyhatatlan képzelGereje a wiirzburgi évek utan sem lankadt, mi sem bizonyitja jobban,
mint a Scherzi di Fantasia cimen kiadott rézkarcsorozat. Lapjai koltGiek és bizarrak, szertelen
fantaziarol tantskodnak, és arrol is, hogy Tiepolo mennyire 6romet lelt abban, hogy a rézkarcokban
olyan személyes alomvilagot teremthetett, amelyet sajat, kedvelt motivumai toltenek meg. Részben
ezek térnek vissza a Vicenza mellett all6 Villa Valmarana dekoracijan is. Tiepolo fia, Domenico
kozremtikodésével 1757-ben fejezte be a villa csarnoka és négy foldszinti szobaja, valamint a villaval
szomszédos foresteria, azaz vendéghaz hét szobaja mennyezet- és falképeit. A villa négy termét az 6kor
két legnagyobb koltdje, Homérosz és Vergilius, valamint a modern Italia két legnagyobb epikusa, Tasso
és Ariosto eposzaibol vett jelenetekkel diszitette. Az Ilidsz és az Aeneis mellé igy kertiltek A
megszabaditott Jeruzsalem és az Orjongé Loérand epizodjai. Tiepolo a meztelen testeket Gszinte
gyonyoriliséggel abrazolja, kozel keriilt ahhoz a rokoké érzékiséghez, amit Boucher neve fémjelez.
Mindegyik teremben a szerelmesek fajdalmas elvalasa a f6 jelenet, a torténetekben a gyengédséget és a
szenvedélyt abrazolta. A kozponti csarnok freskdjanak téméja Iphigenia felaldozdsa. Tiepolo a
hosszanti falon i6n oszlopos diszletek kozott abrazolta a kozeli aldozat pillanatat, a mennyezetre
festette Diana varatlan érkezését, aki int6 mozdulattal megéllitja az eseményeket. Az istennd altal
kiild6tt szarvastehén felh6n, az oszlopok ,el6tt”, szinte a nézé valdsidgaba kilépve szall ala, hogy
helyettesitse az aldozatot.
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21. Német és osztrak miivészet a 18. szazadban

Rezidencialis épitészet

A harmincéves haborat 1648-ban lezar6 vesztfaliai béke rogzitette a német birodalomnak a kozépkor
folyaman kialakult széttagoltsagat. Az 6nalldé hercegségek, fejedelemségek uralkodoéi életviteliikben,
kormanyzasi modszereikben a nagy allamok abszolutisztikus mintait kovették, és sorra épitették a

francia vagy italiai mintakat kovet§ barokk rezidencidkat. A mintaképek megvalasztasat a legtobb
esetben a német uralkodok politikai és dinasztikus kapcsolatai hataroztak meg.

Az egyik legkorabbi barokk kastély, a bajor valasztofejedelem hitvesének vidéki rezidencigja, az 1664-
tél épitett miincheni Nymphenburg épitészei példaul olasz mesterek, mintai pedig az italiai villak
voltak, majd amikor a 18. szazad elején az épiiletet kibGvitették, immar francia mintaképek nyoman,
Versailles példajat kovetve fejlesztették hatalmas épiiletegyiittessé.

A szasz fejedelemség kozpontja, Drezda a pompakedvel§ Erés Agost iddszakaban (1694—1733) valt
miivészeti centrummad. A véros leghiresebb épiiletegyiittese az udvari iinnepségek, lovagi torndk és
lovasbalettek rendezésére emelt Zwinger (1711-28). Epitésze, Matthdaus P6ppelmann a kozépkori
varosfalak kozotti egykori védGséav teriiletén alakitotta ki. Az egész nem mas, mint egy hatalmas
diszudvar, egy patkd alakt bd&vitményekkel megnovelt négyszogii térség, amelyet pavilonokkal és
foldszintes galéridkkal ovezett. A hosszoldalak kozepén koronara emlékeztetd tetGidommal diszitett,
toronyszerd bejaratok adtak keretet a diadalmas bevonuldsoknak. A hossztengely két végében allo
pavilonok pedig diszletszerti, szeszélyes architektirajukkal emelték az iinnepségek fényét. Az
épiiletegyiittest a 19. szdzadban Gottfried Semper tervei szerint bévitették, hogy helyet adjanak a varos
hires képtaranak. A Zwinger igy ma ennek el6udvarat alkotja.

Az eurdpai épitészet legdivatosabb aramlataihoz igazodott Nagy Frigyes (1740—-1786) porosz kiraly is,
amikor Potsdam mellett vidéki rezidenciat épittetett maganak. Miel6tt udvari épitésze, Georg
Wenzeslaus von Knobelsdorff (1699—1753) kidolgozta a tervet, a francia rokoké mulatokastélyok
nyoman maga a kiraly készitett hozza vazlatot. Az 1747-re elkésziilt épiiletet Sanssoucinak nevezte el,
ami azt jelenti: ,gond nélkiil”. Célja ugyanis az volt, hogy olyan kornyezetet teremtsen, amelyben a
természet kozelében, udvari ceremonidk terhét6l mentesen visszavonulhat, fogadhatja kedvelt tudoésait
és mivészeit. Az épiilet ezért foldszintes, a talajhoz simul, homlokzatit hatalmas, a padléig éré
franciaablakok tagoljak, és a parosaval allitott hermapilaszterek szatirok és bacchansnék képében az
orom, a fesztelen kikapcsolodas vilagaba invitaljak a latogatot.

Bécsi épitészek

A barokk stilus a 17. szazad végén, f6ként italiai mesterek kozvetitésével honosodott meg Ausztridban.
Az osztrak barokk onéllésaganak megteremtése néhany kivételes tehetségii helyi épitész, elsGsorban
Johann Bernhard Fischer von Erlach (1656—1723) és Johann Lucas von Hildebrandt (1668-1745)

nevéhez kothetd. Mindketten hosszi éveket toltottek Italidban, mindketten a rémai barokk nagy
mestereinek miivein nevelkedtek.

Fischer hazatérve el6bb Salzburgban, a hercegérsek szolgalatiban miikodott, de mar ezzel
parhuzamosan is kapott udvari megbizasokat: 1690-ben diadalkaput tervezett I. Lipét bécsi
bevonulasihoz, terveket kértek téle a schonbrunni csaszari rezidencidhoz. Erett stilusa a 18. szézad
elsg évtizedeiben bontakozott ki, amikor szdmos palota és az udvari konyvtar mellett VI. Karoly (1711—
1740) csaszar megbizasabol megtervezte a bécsi Karlskirchét. A csaszar 1713-ban, a nagy pestisjarvany
idején tett fogadalmat, hogy névadd szentje, Borrommei Szent Karoly tiszteletére templomot épit.
Fischer von Erlach olyan templomot tervezett, amely az épitészet nyelvén a csaszarsag eszméjének allit
emléket: az épiilet mult és jelen épitészeti motivumainak jelképes egyiittese. Az alaprajz magva az
elliptikus kupolatér, amely a szentéllyel, a mellékkapolnékkal és az el6csarnokkal a kilencosztast teret
alkot. A f6homlokzat uralkodé motivuma a kupola és a hatoszlopos portikusz a romai Pantheont idézi.
A kupola konttrjat két magas diadaloszlop kiséri, Trajanus oszlopanak krisztianizalt utédai, amelyek,
ugyanakkor a Kiralyok konyve leirasinak megfelelve, Salamon jeruzsalemi templomat is kovetik. A
tagasan elnydlé homlokzat két szélén, miként a roémai San Pietro homlokzatin, alacsony
harangtornyok allnak, s a szélekre htzott tornyok motivuma a rémai Sant’Agnese megoldasara is
emlékeztet. A szamos analogia és utalas nemesak kiils6ség, célja nem csupan a reprezentaci6. A formék
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mély értelemmel rendelkeznek, és céljuk, hogy Bécset, a csiszarsdg 0j székhelyét Gj Réméanak
mutassak.

Hildebrandt legnagyobb szabast megbizasat Savoyai Jend hercegtdl (1663—1736) kapta, aki megbizta,
hogy Bécs el6varosanak egyik szép fekvésli telkére tervezze meg nyari kastélyat. A Belvederének
elnevezett egylittes két nagy épiiletbdl, a kisebb, mulatokastély-jellegti Also6-, illetve a nagyobb,
reprezentativ funkci6ja Fels6-Belvederébdl all. Mindkett6 alapvet$ jellemzdje a francia mintikra
visszavezethet§ pavilonos tagolas: az épiilettomeg egységeit egymast6l elkiiloniil§ tetGelemek
hangsilyozzak. A legfontosabb helyiségek a f&épiilet kozéptengelyében talalhatok, elhelyezésiik koveti
a 18. szazadban 4ltalanosnak mondhaté mintat: a f6homlokzat bejaratabol nyilik a diszes 1épcsGhéz,
amelybdl lefelé a sala terrena nyilik, folfelé haladva pedig a két szintet atfogo diszterem.

Egy rokoké ,,Gesamtkunstwerk”: Wies zarandoktemploma

A korszakot a német birodalomban nagy templom- és kolostorépitkezések jellemzik, és a 18. szazadban
a nagyobb megbizasok kielégitésében immar jelentGs szerepet kapnak olyan kivalé helyi épitészek,
mint Dominikus Zimmermann (1685-1766), aki egy kis cseh falubol telepedett at Wiirzburgba, a
hercegérseki kdzpontba. A wiesi templom, amelyet az oszlophoz kétozott Jézus kegyszobra tiszteletére
emeltek, 1754-re épiilt fel. Alaprajzaban az elliptikus forma variansat mutatja: két félkor alakq,
egymashoz kapcsolt téregység adja meg geometriai kontarjat. Ezt a térmagot kett6s pillérekbdl allo
gyliri 6vezi, amelyet keskeny koriiljar6 vesz koriil. Az épiilet a csarnoktemplom tipust 6tvozi az ovalis
térformaval. Ezt a zarandoktemplom kiilonleges igényei indokoljak: olyan teret kellett alkotni,
amelyben a zarandokok elérhetik a kegyszobrot, anélkiil hogy a hosszhazban folyd szertartast vagy az
ott imadkozokat megzavarnak. Zimmermann ezért az ovalis kdzponti teret és a négyszogletdi korust
olyan mellékhajoval zarta korbe, amely korfolyosoként szolgal. A fétérben tamaszok ritmusét az épitész
ugy alakitotta, hogy f6- és keresztiranyban szélesebb, az atlokban keskenyebb pillérkézokkel nyiljanak
a 6 tér felé. A templom oldalfalain hatalmas ablakok nyilnak, amelyek at a bels6be 4&raml napfény a
koriiljaré pilléreibe iitkozve kiilonleges fény-arnyék viszonyokat teremt a térben. A térélmény
egyediilallo: az oriasi pillérparok és a nagy kiterjedésti boltozat — egy konnyitett szerkezet(i alkupola —
szinte lebegni latszanak.

A templom freskoéit az épitész fivére, Johann Baptist Zimmermann(1630-1758) készitette. A
freskbegyiittes kozéppontjaban a gylilekezeti tér mennyezetképe all, amely az id6k végezetének
eseményeit tarja a hivg szeme elé. Az égbolton szivarvany ivel 4t, amelynek kozepén Krisztus tronol.
Jobb kezét a magasba emeli, baljaval oldalsebére mutat, feje koriil fénysugarakbol formalt gloria.
Folotte angyalok emelik a gloridba foglalt keresztet mint gyézelmének jelvényét. Ezek a motivumok az
utols6 itélet evangéliumi lefrasat kovetik: ,Akkor feltlinik az égen az Emberfia jele, és a mellét veri a
fold minden népe, mert latja, amint az Emberfia eljon az ég felhGin, nagy hatalommal és dicsGséggel.”
(Mt 24. 30.) Krisztust angyalok, a fresko hosszanti szélein pedig a felh6kon trénolé apostolok kisérik.
Ho6dol6 angyalok allnak a szivarvany alatt is. A csoport bal szélén Szent Mihély arkangyal latszik,
pajzzsal és hosszi kereszttel a kezében, masik attribatumat, a mérleget kis angyalok tartjak mogotte.
Mihalytdl jobbra az Egyhaz alakja jelenik meg, sugirkoszortval a feje koriil. A felh§ alatti
freskomezdben a szentély arkadive folott hatalmas tronszék all. Tamlajat hatalmi jelvények, korona,
pallos és palmadag, arany baldachinjabol kék drapéria csiing ala. A trénus nem mas, mint a vilagbir6
Krisztus fejedelmi széke, amelynek két oldalan egy-egy angyal tartja azokat a konyveket, amelyekbe a
jb és gonosz cselekedeteket jegyezték fol. A Bird szadmara elGkészitett tronus olyan 6si ikonografiai
motivum, amely mar az 6keresztény és a bizadnci miivészetben is megjelent. A tronussal szemben, a
fresk6 masik oldalan nagy kapu latszik, bezart ajtészarnyakkal. A kapu szemoldokének felirata,
Tempus non erit amplius (,Nincs tobbé haladék”) a Jelenések konyvébdl valo, ahogyan az angyal is,
aki Janos leirasat kévetve a tengerben és a f61don all, jobbjat az égre emeli, és bejelenti, hogy az itélet
ideje megkezdddik (Jel. 10. 5-6.). A felirat f6l6tti szimbolum, a sajat farkaba harapo6 kigyo, teszi
motivum is megerdsiti: jobbra latszik Kronosz, az id6 atyja és mozgatoja, amint a foldre zuhant, és
homokoraja is kiesett a kezébdl, vagyis a foldi id6 véget ért.

Wies zarandoktemploméanak belsé tere dekoracios rendszerében koveti a bajor rokokd templomokban
megszokott szerkezetet: a szines freskd kontrasztot alkot a tér hofehérre meszelt falaival és
tagozataival. Az Italidban kifejlesztett, Pozzo miivészetébdl ismert illuzionizmussal ellentétben, amely a
templom valos terét kitagitja a mennyek felé és azzal szervesen Gssze is kapcsolja, a bajor rokokoé freskd
inkabb elkiiloniil attél, amit alatta latunk. Ezt sokszor az is megerdsiti, hogy a freskomez6 egy 6nallo
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képi szinpadteret képez, sajat foldi zonaval, amelyen alakok, épiiletek allnak, fak nének. A miivészek
ezzel a fogassal azt érik el, hogy a festmény terét lehetetlen Ggy érzékelniink, mintha az csaldka
kiterjesztése lenne annak a térnek, amelyben allunk. Ezeket a freskokat éppen ezért stukkobdl formalt,
szeszélyesen hullamzod, széles keret Ovezi, amely egyrészt diszitményeivel Osszekoti a freskot az
épitészeti térrel, ugyanakkor atto6l elég erdsen el is valasztja, hogy bizonyos tavolsagot képezzen a kett6
kozott.

A melki bencés apatsag

A 18. szdzad Ausztridban is a nagyszabast kolostorépitkezések idGszaka. A monasztikus rendek
ekkoriban az egész német-romai csaszarsagban tébbnyire kongregaciokként miikodtek: a kisebb
szerzeteskozosségek egy-egy nagyobb fémonostor irdnyitasa ala keriiltek, amelynek t6bb mas filigja is
lehetett. Ezzel a szervez6déssel mindenekel6tt azt a korabban elharapézott szokast kivantak kivédeni,
amelynek soran az uralkodok vilagiaknak juttattdk a kolostorokat, hogy azok annak javadalmait
élvezhessék. A kongregaciok megakadalyoztdk ezt az elvilagiasodast. Néhany Gsi apatsag valdsagos
szerzetesi birodalom felett uralkodott hatalmas vagyonnal a kezében, amely lehet§vé tette a kolostorok
megujitasat. A f6monostorok altaldban o6riasi épiiletegyiittesek lettek, de még az iranyitasuk alatt
épitett kisebb kolostorokat is hangstlyos tomegformakkal, szabalyos alaprajzzal tervezték. Az
épiiletkomplexumok monumentélis tomege, az égbe toré tornyok, a magas kupoldk, valamint a
geometrikus elrendezés Isten varosanak foldi masava avatta ezeket az épiileteket, s nem utolsé sorban
kifejezte hatalmukat és szuverenitasukat is.

A nagy multad melki bencés monostor élére 1700-ban ambicibzus fiatal apat kertilt. Berthold Dietmayr
megvalasztdsa utan azonnal a kolostor teljes atépitését hatarozta el, és erre tobbféle tervet is
készittetett. A tervek koziil végiil Jakob Prandtauer (1660—1726) valtozata mellett dontott. Prandtauer
azok kozé a masodvonalbeli épitészek kozé tartozott, akik ugyan nem vehették fel a versenyt a csaszari
architektusok képzettségével és szinvonalaval, munkassaguk mégis meghatarozo szinfoltot teremtett a
régid épitészetében. Prandtauer céhes épitdmesterként dolgozott, de Als6-Ausztridban mindenekel6tt
kolostorépitészként valt ismertté. A melki egyiittes tervezésekor jo érzékkel reagalt a nagyszeri
adottsagokra: a kolostor a Duna kanyarulatiban, magaslaton emelkedik, uralja a kornyezé tajat.
Ugyanakkor épitészeti szempontbdl nehézséget jelentett, hogy a hegyteté nytlank és keskeny épitési
teriiletet kinalt, amely nem tette lehet6vé a kolostorépitészetben megszokott, szabalyos négyszogii
elrendezést. Prandtauer azonban a barokk mesterekre jellemzé taldlékonysaggal a sziikségbdl erényt
kovacsolt: a hosszikas telken olyan elnytld épiilettomeget tervezett, amely a mennyei Jeruzsilem
helyett egy masik szakralis metaforara, az egyhaz hajojara lehet asszocidlni. Az kozéppontjaban allo
templom elrendezését tekintve nem kiilonosebben 1jité alkotas: harom szakaszos hajojahoz
oldalkapolnék csatlakoznak, négyezeti tere folott tamburos kupola emelkedik, homlokzatat toronypar
uralja. Tagolasanak gazdag csipkézettsége, és a belsé terek miivészi kialakitasanak pompéja és egysége
viszont egészen rendkiviili.

Osztrak festészet a 18. szazadban

Ausztridban a képzémiivészet legtekintélyesebb médiuma a mennyezetfestészet volt, amely a 17. szazad
masodik felétdl jatszott nagy szerepet a belsé terek diszitésében. Miivel6i kezdetben szinte kizarblag
olaszok voltak. A Bolognabol vagy Comobol érkezett fest6k mellett I. Lip6t (1658—1705) meghivasara a
17. szazadi illuzionisztikus mennyezetfestészet legnagyobb italiai mestere, Andrea del Pozzo is Bécsbe
koltozott, elkészitette a bécsi jezsuita templom belsé dekoraciojat és a Lichtenstein-palota
disztermének freskdjat.

Az 6néll6 osztrak festGiskola egyik vezetS egyénisége Daniel Gran (1694-1757), a bécsi barokk festészet
nagy intellektualis felkésziiltségi, stilusaban klasszicizal6 hajlamt mestere volt. Schwarzenberg herceg
tamogatasaval tanult Italidban, majd VI. Karoly csaszar is sokfelé foglalkoztatta. A freskofestészet
teriiletén a bonyolult programmal megfestett allegoriak és apotedzisok utolérhetetlen mestere volt,
szimbo6lumainak vilagos szerkesztését és el6adasmodjat még a barokkot elvet§ Winckelmann is
dicsérettel illette. Egyik f6 miive a bécsi udvari konyvtar kupolafreskdja (1726-30), amely VI. Kdroly
apoteodzisat abrazolja. A nyolc Okorszemablakkal megvildgitott kupolaba feltekintve festett
architektiran keresztiil vastag felhGkkel Gvezett eget lathatunk. A kép kozéppontjdban a Fejedelmi
Dics6ség perszonifikacidja lebeg, alatta Herkules és Apolldo tartja a csiszar dombormivi
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medalionképét, amelyet a sas, Jupiter allata kisér. A felh6kon csoportokba rendezédve mitologiai
alakok és perszonifikacidk foglalnak helyet. Az ablakok magassagiban korbefut6 festett ballusztrados
mellvéd mogott laza ritmusban elrendezve a tudomanyok és a miivészetek megszemélyesitSi
sorakoznak, koztiik a habort, illetve a békét szolgald négy-négy diszciplina.

cs 02

fest6knek az az ,avantgird” csoportja, amelynek vezéralakja Paul Troger (1698-1762) volt. A tiroli
szarmazasd mester 1754—57 kozott a bécsi miivészeti akadémia igazgatdi tisztét is betoltotte, ami
tovabb novelte a fiatal festGkre gyakorolt befolyasat. E miivészek mindenekel6tt ,,vad”, extravagans
fest6i nyelvezetiikkel kiilonboztek kortarsaiktdl. Szakitottak a heroikus barokkal, annak retorikus
kifejezésmodjaval és klasszikus képi formulaival. Szertelennek t{ing, a szabalyokat merészen felrago,
antiklasszikus-antiakadémikus szellemii festészetiikre virtuéz technika, rafinalt kolorit, fantasztikus,
vizionarius chiaroscuro és sodré dinamizmusd kompozici6é jellemz6. A mimikan és gesztusnyelven
alapul6 képi elbeszélést és a tisztan olvashat6 allegoriakat a fest6i fantazia szabad megnyilvanulésai, a
szinnek, fénynek és formanak mar-mar autoném hasznalata véltotta fol mtiveikben. Az abrazolas
természetesen nem valt fliggetlenné a tartalomtol: az alakok expressziv fiziognémiaja, a nyulank,
anyagtalan testek és a heves, eltilzott mozdulatok a spiritualis tartalmak adekvat kifejez6i is (annél is
inkabb, mivel a legtébb mi vallasos rendeltetésti). Troger pompas olajvazlata, amely Szent Sebestyén
martiromsagat abrazolja (1754) j6l mutatja e sajatossagokat. Fény és arnyék szovetében, a sotétben
langnyelvszertien felvillané vildgos szinek ritmusdban els6 latasra nehéz felismerni az alakokat.
Sebestyén lemeztelenitett teste bal karjan faagra kotozve csiling, az elGtérben két pribék 16 nyilat ra. Az
egyedi figura plasztikus 6nallésaga feloldodik a fest6i 6sszképben.

Eme expressziv festGiségii vonulat legragyogdbb tehetsége Franz Anton Maulbertsch (1724-1796) volt.
A dél-németorszagi Langenargebdl szdrmazott, 1739-ben telepiilt 4t Bécsbe. Kétségteleniil hatott ra
Troger, Tiepolo és mas velencei miivészek, de olyan 6nall6 és eredeti egyéniség volt, hogy mar indulasa
is inkabb a Troger-iskolaval parhuzamos, mintsem abboél szarmaztathato jelenségnek tekinthetd.

28 évesen, még alig ismert fest6ként kapta els6 nagy 6nall6 freskomegbizasat, amely a bécsi piaristak
Maria Treu-templomanak kifestésére szolt. A f6kupola képének témaja Maria megdicséiilése. A kupola
peremén grisaille festésli keret huzodik korbe, puttdkkal, girlandokkal és ives parkanyokkal. A
diszit6festés koveti e templomtér falainak hullamz6 mozgasat, és Atmenetet képez az épitészeti tér és a
freskd vilaga kozott. ,Mogotte” festett 1épesGtalapzat emelkedik, amely a freskd foldi szereplGinek
szinpadteréiil szolgél, kétoldalt oszlopos exedraszerti kulisszdk emelkednek. Az Istenanya hatalmas
felhGoszlopon emelkedik a mennybe, ahol a Szenthdromsag fogadja. A freskémez6 tals6 felén
bokrokkal benétt tajban az elsé emberpér tiinik fel. Vagyis Maria tipologiai értelemben ij Evaként 4ll
szembe a biinbe esett Gssziil6kkel, az angyalok diadalmasan a keresztet emelik mellette, ami a
compassiora, a megvaltds miivében val6 kozremiikodésére utal. A kupola két oldalén az O- és
Ujszovetség alakjai sorakoznak, akiknek az a szerepe, hogy megvilagitsak a Sziizanya {idvtorténeti
szerepét. A jobb oldalon Adam és Eva felsl Noé inditja a figuralancot, kezében a barkaval és az
olajaggal. Szorosan mellette Abraham és Izsék. A diszes épitmény elStt David kiraly latszik a harfaval,
kozépiitt Mozes fénysugarakkal a fején, Aron botjat a magasba tartva. Jobb keze feldl a frigylada, Saba
kiralyngjének kiséretében. Feléje egy bikat 1e616, aldozatot bemutat6 pap fordul, végiil az ellenség felett
gyGzedelmeskedd Jozsué ugrat fehér paripajan. A bal oldali kupolaszakaszban az Ujtestamentum
szerepl6i az Otestamentumi alakokkal tipologiai parhuzamot alkotnak. Az 6ssziil6kt6l indulva el6bb
néhany apostol tfinik fel, éliikon a magasba mutat6 Péterrel, a labanal a 1épcsén iil Keresztel§ Janos. A
diadalivszeri épitmény el6tt Kalazanci Szent Jozsef, a piarista rend alapit6ja emelkedik a mennybe,
mellette Aquinoi Szent Tamaés lebeg. A jobb oldali pillér t6vében egyhazatyak allnak, végiil Pal latszik
megtérésekor, a damaszkuszi Gton, amint elbuko lova mellett az ég felé gesztikulal.

Az alakokat csak nagy faradsaggal lehet azonositani, mivel a szin és a pulzil6 mozgasaradat teljesen
magaba olvasztja 6ket. Gyakran er6s rovidiilésben vagy masoktol takarva latszanak, a pezsgd, hullamzo
aramlasban elveszitik egyéni életiiket. A részletek alarendelédnek az Osszképnek, a cselekmény
magaval ragadd folyamanak. A villodz6 fények és a legvaltozatosabb arnyalatokban jatszo szinezés
révén a figura plasztikus koriilirasa hattérbe szorul. A didaktikus egyhazi festészet helyett Maulbertsch,
az ,eredeti kiilonc” vizionérius dlomvilagot teremt.
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22, Angol festészet a 18. szazadban

Anglia miivészeti élete sokban eltért a kontinens orszigaiétdl. F6ként abban, hogy a 18. szazadig nem
akadt angol festd, aki tehetségével és szinvonalaval mas nemzetek miivészeivel felvehette volna a
versenyt. A 17. szazadban nagyobb megbizasokra kiilfoldi mestereket hivtak, I. Karoly Rubenst és van
Dyckot foglalkoztatta. Az angol festészet elmaradottsdganak egyik dont6 oka a miivészképzés hianya
volt. Még a 18. szazad olyan nagy alkotoi, mint Joshua Reynolds sem részesiiltek olyan alapképzésben,
mint a kontinensen él§ tarsaik. Anglidban kozépszerii mestere volt, és ugyan a geometria, a
perspektiva és az anatémia tudomanyarél sz6l6 munkakat olvasva igyekezett behozni hidnyossagait,
igazi elGrelépést csak italiai tanulmanyttja adhatott. Rdbmaban a brit miivészek a francia akadémia itt
miik6dé miivészeti tagozataban képezték magukat, ahol él6 modell utin festettek, és behat6an
tanulmanyoztik a régi mestereket és az antik miivészetet.

Az angolok szamara a kontinens miivészeti életével és hagyomanyaival val6 talalkozasra a Grand Tour,
a ,nagy utazas” adott alkalmat, amelynek soran felkeresték Italiat, megismerték régiségeit,
miiemlékeit. Ez az utazis a 18. szadzad elején bevett szokissi, a mivelt Griember neveltetésének
nélkiilozhetetlen részévé valt. 1752-ben Londonban megalakult a Miikedvel6k Tarsasaga, amely az
Italiabol visszatért Reynolds bevonasaval egy miivészeti akadémiira vonatkozd tervezetet is
kidolgozott. 1768-ban sikeriilt elnyerniiik az udvar tamogatésat, igy az intézmény folvehette a Kiralyi
Akadémia nevet (Royal Academy of Arts), és Reynoldsot megvalasztottak els6 elnokévé. Az akadémia
Anglidban is lehet6vé tette a miivészek szamara, hogy 6nall6 statuszt nyerjenek, elkiiloniilhessenek a
kézmiivesekt6l, a metszetkészit6ktdl, a viaszontGkt6l. Elsddleges cél a miivészképzés megszervezése
volt, amelyben kozponti szerepet az él6 modellek rajzolasa jelentette. Az oktatast el6adasokkal is
kiegészitették, az akadémiinak sajat konyvtara, metszet- és gipszontvény-gyljteménye volt. Dijakat
alapitottak, és az évenként megrendezett kiallitasokkal a tarsadalmi nyilvanosséagot is biztositottak.

William Hogarth

Az angol iskola els§ igazan eredeti egyénisége William Hogarth (1697-1764) volt. Korai
munkéssagaban a nemesség megrendelésére késziilt alkotasainak sorabdl kiemelkednek a
conversation piece, a tarsasagi portré miifajaban alkotott darabok. E képek az arisztokrata otthonok
fényliz6 fogadodtermeiben vagy parkjaiban Osszegytlt elGkel6ségeket abrazoljak (A Wanstead-haz,
1728-31). Hogarth ugyanakkor minden id6k egyik legnagyobb szatirikusa volt. Festményeiben és
grafikaiban nagy elszantsaggal leplezte le a 18. szdzadi Anglia tArsadalmi visszassagait, a politikai
korrupciot, és a kiilonféle tarsadalmi rétegek, kiilonosen az arisztokracia alsagos viselkedését. A festd
sajat erejébdl kiizdotte fel magat és valt London egyik legkeresettebb miivészévé, de a magasabb korok
csillogo életforméja sohasem vonzotta, azt mindig kritikus tavolsigtartassal szemlélte. Mélységesen
elitélte a nemességet majmold tjgazdagokat. Az 6 példajukat figurazza ki Tom Rakewell alakjaban, Az
aranyifju ttja ciml metszetsorozat (1732-35) f6szerepljében, akit a divatos élet és a rang utani vagya
hajszol arra, hogy apjatol orokolt vagyonat egyre nagyobb és képtelenebb kiadasokba bocsatkozva
elherdalja. Az ostoba ifji vakon kéveti mindazt, amit az arisztokrata idedl megkovetel: békezli
mecénasa a felkapott miivészeknek, a szabonak, a tdncmesternek, a vivomesternek és a szajhaknak.
Erdekhazassagra kényszeriil, elvesz egy vagyonos oregasszonyt, de az adésok bortonét nem tudja
elkeriilni, s szdnalmas életét a bolondokhaziaban végzi. Haszontalan életének staciéit Hogarth
kegyetlen ir6niaval abrazolja, felfedve a tarsadalom eltorzult értékrendjét, amely a hitvanysagot
erényként iinnepli, az ari bolondéridt miivészetté avatja. Nem kevésbé éles a Divatos hdzassag cimi
sorozat (1743-45) hangvétele. Hogarth ebben az elszegényedett nemesi h4azbol valo ifja és az Gjgazdag,
miiveletlen polgarlany szerencsétlen hazassidginak tragikomikus fordulatait mutatja be. Hogarth
kit{ing portréfestdi is volt, és érdekelte a festészetelmélet (1753-ban jelent meg The Analysis of Beauty
cim{ irasa). Fest6i formanyelvének virtuozitdsa az olyan, nem nyilvinossagnak szant miiveiben
mutatkozik meg leginkabb, mint A rdkaruslany (1745) vagy Szolgai portréja (1750 k.). Kozvetlenség,
mesterkéletlen hangvétel jellemzi Gket, s az el6bbit csodélatos konnyedségéért, laza ecsetkezeléséért az
impresszionizmus el6futarai kozott tartjak szamon.
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Sir Joshua Reynolds

A portré a 18. szazadi Anglia kétségteleniil legkeresettebb miifaja volt, és Reynolds (1723-1792)
szamara is az arcképfestés jelentette a f6 megélhetési forrast. Mialatt reprezentativ, egész alakos
képmasait festette, paArhuzamosan tobb kisebb munkan is dolgozott. Olykor naponta 6t-hat modellt is
fogadott, s egy év alatt tobb mint szdzétven modellje volt. Az esetek tobbségében Reynolds csak a
modell fejét festette le, és segédet alkalmazott a kéz és a ruhak festéséhez. A pdzok Gjra és tujra
ismétlédtek, a megrendel6k gyakran maguk vélasztottak ki a meglév6é mintak alapjan. Nagyméretfi,
egész alakos portréiban viszont miivészete legjavat igyekezett adni, és ezek a festészetr6l vallott
nézeteit is jobban tiikrozik. Egyik akadémiai el6addsaban kifejtette, hogy az a portréfestd, aki
méltésagot kivan adni néi modelljének, nem korabeli ruhdban fogja lefesteni, mivel a milékony jelen
kozvetlen megragadasa ellentmond az 6rok idSkre sz0l6 miivészet nemes eszményének, s raadasul
amint a divat megvaltozik, a portrék nevetségessé valnak. Ezért a viselet olyan idealizalt 4brazolasanak
volt a hive, amely az élethiiség kedvéért a korabeli divatbdl is megériz valamit, de azt kissé
absztrahalva, az antik 6lt6zet puritan stilusaval vegyiti. Reynolds azt vallotta, hogy az 6kori ember még
kozelebb allt a természethez, amit az antik szobrok egyszerti, mégis méltosagteljes Oltozete és
testtartasa is tiikr6z. Az antikvitastdl ihletett n6i portréi a viselet egyszertiségével természetesnek
hatnak, hiszen nyoma sincs rajtuk a gazdagsag hivalkod6 kellékeinek. Ugyanakkor Reynolds klasszikus
ihletési portrénak fennkoltségében mégis van valami mesterkélt, ahogyan példaul Lady Sarah
Bunburyt (1765) antik papn6ként allitja elénk, amint aldozatot mutat be a Gracidknak. Az effajta
portré, a portrait historié, amely modelljét szerepével és attributumaival a torténelmi multba helyezi,
nem jelentett Gjdonsagot a korabeli Anglidban és maguk az antikvitast idéz6 szerepek sem, hiszen az
angol kastélyok parkjait gorog szentélyek és szobrok diszitették, és a koltészet is bovelkedett klasszikus
metaforakkal. De azok a mitolégiai ihletésti p6zok és jelenetek, amelyekbe Reynolds Aallitotta
modelljeit, néha még a kortarsakat is meglepték.

Az allegorikus megfogalmazast valasztotta, amikor megfestette koranak hires szinésze, David Garrick
portréjat (1760-61), amint a Tragédia és a Komédia megtestesitfi kozott ingadozik. A fest6 — igaz,
szandékosan komikus atirasban — itt egy 6si ikonogréafiai tipus, ,Herkules valasziton”-téma séméajat
elevenitette fel, amelyben a mitoldgiai hés az erényes és a biinos élet kozotti valasztassal szembesiil.
Reynolds a két nalakot az dbrazolas stilusaban is megkiilonboztette: a Tragédia patetikus alakjaban a
Carracci-iskola Kklasszicizmusara, a bajos mosolyd Komédidban pedig Correggio festSiségére
ismerhetiink. Az ilyen tipusd arcképek sokat elarulnak a fest6nek arrél az igyekezetérdl, hogy a
histériafestészet kellékeivel emelkedettséget kolesonozzon a portrénak, kiemelje abbdl az
esetlegességbdl, amely a miifajt a modell fizikai adottsdgaihoz vagy a kor divatjahoz koti.

Reynolds az akadémia elnokeként évente (1771 utdn mar csak kétévente) elGadasokat tartott a
novendékeknek, amelyeket késGbb kotetbe gytijtve kiadtak. E felolvasasaiban hitet tett a hagyomanyos
miifaji hierarchia, a torténeti festészet elsGsége és a kialakult képzési szabalyok mellett. Az
egyformasagot és az epigonizmust azonban elitélte, az akadémikus képzést csak az elsé 1épésnek
tekintette a miivész tanulmanyaiban, hangsilyozva, hogy mindenkinek meg kell talalnia a miivészi
alkatanak és érzékének megfelel6 utat.

Thomas Gainsborough

Nagyobb kozvetlenséggel és elevenséggel ruhazta fel modelljeit Thomas Gainsborough (1727-1788). Ez
nem jelenti azt, hogy portréfestészete nem igazodott volna a miifaj bizonyos megszokott formulaihoz,
hagyomanyaihoz. Korai korszakanak arcképein példaul az AnglidAban népszerli conversation piece
bevett sémai koszonnek vissza, s a modelleket a szabadban beszélgetve, zsadnerszerdi egyiittesben
abrazolja. Robert Andrews és felesége portréjat (1748) Gainsborough birtokuk latképe elé helyezte, és
a napsiitotte tajat, a buzamez6t, a takaros rendben sorakozd kévéket az alakokkal egyenrangi
motivumként abrazolta.

Amikor a fest6 1759-ben a divatos fiird§varosba, Bath-ba koltozott, ij megrendeldi, az arisztokracia és
a gazdag polgarsag igényeinek megfelelve, portréstilusa kifinomultabb és elegansabb lett. Mary Howe
portéja (1763), amely itt festett egész alakos, reprezentativ képmésainak soraba tartozik, hatasosan
egyesiti a van Dycktdl kolesonzott motivumokat a rokoké festészettel rokon konnyedséggel. Reynolds-
szal ellentétben, Gainsborough szivesen meriilt el a divatos 61t6zékek festésében, a ruhizatot konnyed,
mégis hatarozott ecsetvonédsokkal vitte fel, bAmulatosan érzékeltetve az anyag esését, feliiletének
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csillogasat. A borongos taj el6tt allo fiatal grofnd beallitasa el6kelGséget sugall, mégsem mesterkélt. A
Kék ruhas ifjii (1770) historizalé 6lt6zékben, a megrendel6k altal gyakran megkivant Van Dyck-
kosztiimben jelenik meg. Néla azonban a ruha nem tartalmi asszociaciok felkeltését szolgéalja, mint

megszolito fest6i eszkoz.

Gainsborough utolsé alkot6i korszakaban, Londonban, ahova 1774-ben koltozott, stilusa még
felszabadultabb és vélasztékosabb lett. A Hallet-hazaspart abrazol6, Reggeli séta cimen ismert
képének (1785) alakjait nemes vonasokkal, kifinomult mozdulataik mesteri Osszehangolasaval
jelenitette meg. Hulldmz6 ecsetvonasok jarjak be a kép egész feliiletét: a tdjat, a szerepl6k frizurdjat és
oltozékét, a kutya selymes sz6rét. E sajatos technikianak kdszonhetGen a szinek konnyed vibralasa hatja
at a képet, illékony, alomszeri harmoéniaba olvasztva az alakokat és a tajat.

A fest6 a tajkép miifajanak is nagymestere volt. Ifjikoraban a holland tijképfestészet biivoletében élt,
még kései munkain is érezheté Ruisdael borongos erdei tajképeinek ,romantikus” hangvétele. Nagyon
érdekelte, milyen fest6i eszkozokkel lehet érzékeltetni a természet valtozasait, a pillanatnyi id&jarasi
viszonyokat. Nem egyszer tobb hetes vazlatrajzolo utakat tett, behatéan tanulméanyozhatta, hogyan
valtoznak a szinek a napszakok és az idGjaras fiiggvényében.
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