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Luther 1522-ben az ún. „Inrocabit prédikáció”-jában világos különbséget tesz a kép-
használat privát jellege és a nyilvános képtisztelet között. Míg az elõbbit épületesnek
tartja, az utóbbit elutasítja. „ A képek sem nem jók, sem nem rosszak, az ember birto-
kolhatja õket, de el is utasíthatja”.1 A reformátor számára tehát a kép és képszemlélet
privát ügy, s annak értelmét a mûalkotást befogadó szemlélet határozhatja meg. Ez a
semleges gondolkodásmód döntõen befolyásolta az európai autonóm mûvészet ki-
alakulását. A képkritika ezzel új kontextusba került, és az önmagáért való mûvészetet
új impulzusok keresésére ösztönözte.
1603-ban Theodor Galle készített egy rézkarcot, amelyen tíz, széken ülõ festõ a domb
tetején keresztet tartó Krisztust festi. A kép címe: A keresztet vivõ Krisztus mint a
festõk modellje.2 Csak a kép elõterében dolgozó festi a keresztvitel fájdalmas valósá-
gát, miközben a többiek Krisztus életének más-más jeleneteit örökítik meg.3

A mûvészet történetében nincs még egy olyan összetett és bonyolult kapcsolat, mint
a vallás és a képzõmûvészet viszonya. Minden kor és áramlat megteremtette a maga
mûvészetfogalmát, és ezzel párhuzamosan minden kor másképpen élte meg vallá-
sosságát és Istenhez való viszonyát. A történelemben, a kultúrákban a mûvészet vi-
szonya a valláshoz sokszínû képet mutat. A vallások bevonták a mûvészeteket a
gyakorlatukba, a mûvészetek pedig ihletõ forrást találtak a vallásokban. Elmosódtak a
határok a mûvészet mint a vizuális kultúra egyik megnyilvánulása, illetve a mögötte
megnyilvánuló vallás tárgya és tartalma között. Ez a sajátos és nagyon ambivalens
kapcsolat vezetett a mûvészettörténetben és az egyháztörténetben a mûvészetek
körüli vitához. A vallás ugyanakkor e kapcsolat legfontosabb szellemtörténeti hátterét
jelenti a képzõmûvészetek históriájában.
A mûvészet sajátos kifejezõje különféle hatásoknak és eseményeknek, hogy csak
néhányat említsek: politikai, társadalmi, szellemi, kulturális, vallási irányzatok, illetve
társadalomkritika, lélektan, ösztönösség és tradíció. A mûvészetekrõl beszélhetünk
úgy, mint a társadalom termékérõl, de úgy is, mint ami rombol és új értékeket hoz
létre. Vagy a mûvészet hat a társadalom fejlõdésére, vagy a mûvészet lesz a társada-
lom terméke. Anélkül, hogy most mûvészetfilozófiai és mûvészetszociológiai fejtege-
tésbe kezdenénk, megállapíthatjuk: a mûvészet mindig bemutat, szimbolizál valamit.
A mûvészet kiemel a földi létbõl, vizuálisan ragadja meg az emberi lét szellemi-lelki
síkját, és ebben a relációban segít az embernek, hogy megtalálja helyét az univer-
zumban. Ebben a keresésben segít a vallás is. Leszûkítve jelentését azt mondhat-
nánk: a vallás az, ami az ember és Isten kapcsolatáról beszél.
A képzõmûvészet és a vallás kapcsolatának tisztázásához elengedhetetlen az utóbbi
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objektivitásának és szubjektivitásának vizsgálata a mûvészetben. Különösen akkor,
amikor e kapcsolatot úgymond az egyén, az individuum felõl szemléljük. A vallási
lényeg megragadása kettõs síkon történhet, mely adott történeti helyzetben teljes
kettészakadásba torkollhat. Egyfelõl fennállnak a vallás különbözõ, úgymond intéz-
ményei vagy vallási tények, mint a kultusz, az egyház, az üdvösség, és mindezek
foglalata, Isten lénye. Ezzel párhuzamosan mindezek létrehozója és befogadója a
vallásos individuum, amely errõl tesz bizonyságot és a saját üdvösségét keresi. Mind-
kettõ ugyanarról, azaz a vallásról beszél. Az egyik pólus tehát a saját szubjektivitásá-
val építkezõ zárt világ objektivitása. A hívõ tömeg számára ez a világ objektíve létezõ.
A másik pólus az individuum szubjektivitásában létezõ belsõ vallás. Ennek paradig-
májaként jelenik meg a szakirodalomban a vallásos ábrázolás (amely bibliai, egyházi,
vallási témát ábrázol, de mégis adott esetben vallástalan) vagy újabb terminusként a
„hit mûvészete”. Ez is újabb problémákat vet fel, mert a hit relativitása, megfoghatat-
lansága irányába sodorja a mûvészetet. Egy nem vallásos tematikájú ábrázolás is
lehet tanúbizonyság – a formai elemek tökéletes felvonultatásával – a Teremtõrõl, az
Istenrõl.
A vallás objektivitásának legjelentõsebb kifejezõdése a katolicizmus. A másik oldalon
állnak azok, akik számára a vallás közvetlen kapcsolat Istennel, élmény, életvitel és
életforma. A megtértek közössége számára a vallást történetivé és láthatóvá tévõ
képzõdmények (kultusz, liturgia, dogma) háttérbe szorulnak, és csupán mint másod-
lagos tényezõk játszanak szerepet. A protestantizmus sem tudja igazán reprezentálni
a vallás szubjektivitását, hiszen itt is megtalálható az objektív. A kettõ viszont tiszta
formában nem létezik, bizonyos mértékben mindig áthatják egymást, és keverednek.
A keresztyén mûvészetben a vallás gyakorlásának e két ellentétes pólusa és irányza-
ta nem jelenik meg élesen elkülönítve. Mind a két szélsõ áramlat tisztasága, de ugyan-
akkor keveredésük is olyan széles skálán mozog, hogy minden variánssal
számolhatunk.
De térjünk vissza az élmény problematikájához: „Úgy vélem azonban, hogy az egész
ember, a lélek és az én abszolútuma benne rejlik minden egyes élményben; az egy-
mást váltó tartalmak létrejötte ugyanis éppen az a mód, ahogy az élet él, s érverésen
túl nincs valamiféle különválasztható „tiszta” önmagáért való formája.”4 Az élet nem
szabdalható egységekre vagy éppen sokféleségre, hanem egy olyan abszolút folya-
matosság, amely egy önálló egység – de olyan egységrõl van szó, amely minden
pillanatban más és más arcát mutatja. Nem vezethetõ le tudományos képletekkel,
mert ez a jelenség maga az élet, megkonstruálhatatlan tény. Az élet minden pillanata
ugyanakkor az egész élet komplexitása. A szubjektum ezt nyilvánvalóan élményben
ragadja meg, és válik számára élménytömeggé, azaz életté. A mûalkotást létrehozó
mûvész ezt az élménypillanatot fogja meg, teszi vizuálisan elsajátíthatóvá. Ezt a „ter-
mékeny pillanatot” a jelenbõl a fantázia segítségével a jövõ felé repíti. Másképpen: az
alkotó a múltat gyûjti egybe a jelenben az ego, a maga szubjektivitása mellett – ha azt
mondjuk, a mûvészet a társadalmi tudat egyik megnyilvánulási formája –, ez az élet
„learató pillanata”. Az élet lényegét úgy ragadhatjuk meg, hogy az minden pillanatban
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a maga tökéletes egységében jelen van – nyilvánvalóan, itt nem érthetjük az életet
úgy, mint az egyes pillanatoknak a mechanikus összeadódását, hanem úgy tekintünk
rá, mint egy permanens és folyamatos, formáját változtató áramlásra.
A mûvészek többségénél úgy jelentkezik ez az áramlás (élet), hogy a mûalkotást lét-
rehozó képzeletében, mondjuk úgy, élményében, miként van jelen ez az áramlás rea-
lista vagy éppen nem realista modorban. Csak a vallásos, de mondjuk most úgy, lelki
indíttatású – (ezzel nem azt akarom mondani, hogy a többi mûvész lelketlenül alkot) –
alkotó esetében beszélhetünk az egész és annak értelme összefogott lehetõségérõl.
Az ilyen típusú mûalkotást teremtõ olyan titoknak az ismerõje, amely csak a „többet
látóknak” adatik meg. Tudniillik ebben a változásban az alkotó az öröknek, az állandó-
nak az ismerõje. Közvetlen kapcsolatban van annak forrásával, az Istennel. Számára
ez az élmény nem általános, hanem nagyon is egyedi, személyes és életforma.
Az ilyen mûvész számtalanszor ábrázol bibliai vagy nem bibliai jeleneteket, amelyek-
bõl hiányzik a vallásos mûvészet látszólagos kelléke, a dogmatikai vagy hittételszerû
elem. A hívõ, mondjuk most úgy, vallásos mûvész számára az ábrázolandóknak (sze-
mélyek vagy nem személyek) a minõsége vallásos.
Belsõ kvalitásukhoz tapad ez éppúgy, mint az, hogy szépek vagy csúnyák, okosak
vagy buták.
Az ábrázolandók hihetnek vagy nem hihetnek, kegyesek vagy nem kegyesek, de a hit
vállalása így vallásosságuk, szubjektív létük általános meghatározása, mely annyira
személyiségük, hogy felragyog vagy kiviláglik az evilági létformájukból.
Isten minden dolgok oka – mondta Spinoza –, és így az okok csak általa érthetõk meg
– de ez nem úgy értendõ, mintha egyfajta kívülálló alkotómesterben perszonifikálód-
na, hanem úgy, hogy a dolgok eleve nem mások, mint az isteni szubsztancia –, ebbõl
adódóan a vallásos festõ ábrázolt figuráinál a vallásosság nem kívülrõl tapad remé-
nyeik és élményeik másfajta önállóságához, hiszen azok eleve a vallás jegyében áll-
nak. A vallás fénye, az Isten derûje vetül így az élet egész mindennapiságára, ebben
az esetben a fény nem kívülrõl érkezik, hanem belülrõl sugárzik át. Minden tartalom-
hoz ebben az esetben a vallás belülrõl tapad hozzá, kívülrõl viszont egyikhez sem. A
Lélek mélyébõl feltörõ élmény az isteni élet eseményének részévé válik. Nem a „Lé-
leknek önmaga fölé duzzadásáról” van szó, hanem az egyszerû létezés Istennek szen-
telt mivoltának kifejezõdéséhez egy olyan keresztyén élethangulat, inkább életvitel
vezetett, amely tulajdonképpen figyelmen kívül hagy mindenféle dogmatikus tartal-
mat.
Érdemes ennél a pontnál megállni, és elég kézenfekvõ Lutherre hivatkozni, aki több-
ször sürgeti a szentség és az otthoni élet hétköznapjai közötti szakadás megszünteté-
sét: „Ha a szolga és szolgáló aképpen cselekszik, ahogy uraságuk parancsolja, úgy
Isten szolgája, s ha hisz Krisztusban, akkor Istennek inkább tetszõ, bár csak szobát
takarít vagy cipõt fényesít, mint minden szerzetesi ima, böjt, misézés, s minden más,
amit magas istentiszteletként dicsérnek.”5 Luthernek ez a tanítása eddig soha nem
létezett közelségbe hozza a túlvilági és evilági értékeket.
Problematikus az evilági és túlvilági kérdése így, mivel a vallásosság, a hit kizárólago-
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san a lelki lét ügye, amit nem befolyásol az egyik vagy másik oldal; a mûalkotások
alakjainak nincs vallásuk, de sokkal precízebb azt mondani: nem vallásuk van mint-
egy objektíve létezõ élettartalomként, hanem önmaguk szubsztanciájában valláso-
sak.
A vallásosság korai létrehozói, Fra Angelico, Duccio, Orcagna az elõzõ normáit tartot-
ták követendõnek, amikor az evilágit megfosztották evilágiságától azért, hogy része-
seivé válhassanak az isteninek. Rembrandt fordítva cselekedett: az evilági jelenségeket
ruházta fel szentséggel, abszolút értékkel, és ebben maga a vallásosság immanens
mozzanata kapcsán létezik.
Goethe, amikor a vallásosságról beszél, majdnem szinonimaként idézi a jámborsá-
got: „A jámborság nem cél, hanem eszköz, hogy a kedély legtisztább nyugalmán át
eljussunk a legmagasabbrendû kultúrához.”6 A mi szempontunkból azonban ez a goe-
thei „legmagasabbrendû” kultúra távol esik, mivel a mi értékrendünkben a vallásos-
ság a „cél”, a belsõ létezésünket lezáró értékpont. A vallásos mûvész (ez alatt értendõ
a hívõ alkotó, az Isten megtért gyermeke) nem az embert glorifikálja istenné, vagy
istent antropomorfizálja emberivé, hanem az objektív kapcsolatot vázolja fel Isten és
az ember között, a „tanítvánnyá tétetett”-nek azt a legbensõ saját létét (élményvilá-
gát), amelybõl megszülethet az a kapcsolat, ami Istenéhez fûzi, és ez a lét semmi
máshoz nem hasonlítható.
Hans Sedlmayr (1896-1984) osztrák mûvészettörténész vallástörténeti síkon az euró-
pai mûvészetet négy nagy periódusra tagolja.7 Az elsõ korszak a preromán és a
romanika idõszaka 550-1140-ig, amit az „ISTEN-URALKODÓ” (GOTT-HERRSCHER)
világa determinál. A második korszak a tulajdonképpeni gótika 1140-1470-ig, az „IS-
TEN-EMBER” (GOTT-MENSCH) eszméje. A harmadik a reneszánsz és a barokk (1470-
1760), az „ISTEN-EMBER” és „ISTENI” EMBER (GOTT-MENSCH und „GÖTTLICHER”
MENSCH) uralmának az idõszaka. Végül a negyedik, a napjainkig tartó, a legújabb, a
modern és a kortárs fogalmát magában rejtõ „AUTONÓM EMBER” (AUTONOMER
MENSCH) korszaka. Sedlmayr a mûvészet történetét tehát a vallás és annak változá-
sában szemléli. Témánk jobb megragadása érdekében érdemes Krisztus születésé-
tõl a 6. század közepéig áttekinteni a folyamatokat, hiszen az õskeresztyénség
útkeresései – az óegyház spiritualizmusa több olyan kérdést felvet, amely a mûvé-
szettörténetben, majd újra és újra – aktuális jelentéssel bírnak; a reformáció szem-
pontjából pedig egyenesen példaértékkel rendelkeznek.
Az ókeresztyén mûvészetben fontosabbá válik az eszmei mondanivaló, mint a kor
formavilága.8 Ez a különös fejlõdés két fõirányba mutat: egyfelõl gazdag jelképrend-
szer kialakulásához vezet – a szimbolika ugyanis az üdvtörténet jelképeinek a bemu-
tatására vállalkozik –, másfelõl bibliai történetek képi megjelenítését eredményezi. Az
ókeresztyén festmények, mozaikok és dombormûvek még nem „mûvészeti alkotá-
sok”, nem is szentképek, hanem a Szentírás történeteinek és eseményeinek ábrázo-
lásai.
A Krisztus istenségéért folyó dogmatikai küzdelemben a mûvészet kérdése is elõtér-
be került: Jézus mint az Atya képmása ábrázolható-e? E küzdelemben alapozódnak
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meg azok az érvek, amelyeket az egyházi képhasználat és azon túl a mûvészet iga-
zolására felhasználtak. A korai egyház képellenes beállítottsága – akkor is, ha eltekin-
tünk zsidó gyökereitõl – önmagában nem meglepõ. Csak arra kell gondolnunk, hogy
az elsõ három évszázad egyháza az uralkodó pogánysággal, annak bálványaival,
babonáival állandó harcban volt. A harc újra és újra a bálványképek elõtti áldozatra
koncentrált, melynek során a mártírok vére kiöntetett. Az egyház elõtt megjelenik a
„mûvészet” lényege. Az egész antik mûvészet alapjában véve kultikusan meghatáro-
zott mûvészet, amely ilyen értelemben az egész életet átitatja. Hogy a hellenista idõk
óta tisztán esztétikai mûvészet ellenére lehet-e „neutrális” mûvészetrõl beszélni, az
más kérdés. Már a heroikus mitológiai témákat is „pogánynak” kellett érezzék az egy-
házban, és tiszta „vagy-vagy”-ot követeltek. Ehhez járul még a morális bizalmatlan-
ság a mûvészet és a mûvészek iránt. Ismert volt a mûvészek helytelen életvitele,
továbbá elvetették az obszcén motívumokat, amelyeket a mûvészek elõszeretettel
alkalmaztak. A mûvészet a legjobb esetben is felesleges luxus maradt. Világi hívság-
nak tûnt, amelynek nem lehet helye az egyházban. A mûvészet például elvonja a
szegényektõl a támogatást. Ezek mind olyan gondolatok, amelyeknek nincs közvetle-
nül közük a mûvészetek körüli vitákhoz, de mindig aktuális jelentõséggel bírnak a
szerzetesrendek reformtörekvéseinél és a képrombolók pusztításainál. Az egyház vi-
lágtól menekülõ aszketikus, spiritualista tendenciája sem kedvezett a keresztyén mû-
vészet kialakulásának. Az egyházatyák közül Alexandriai Kelemen az egyetlen, aki a
niceai zsinat elõtt a mûvészetek szépségét illetõen fogékony volt, és az igazi szépség
célját az érzéki dolgokon túl, minden szellemi szépség forrásában, az Istennél keres-
te. Konstantin után a fejlõdés felgyorsult. Isten kiábrázolásának ótestamentumi tilal-
mát a császár minden valószínûség szerint soha nem szegte meg, és nem is engedte
meg a kultikus képtiszteletet. Miközben az uralkodó a Laborum-ot keresztyén szimbó-
lummá tette, amelynek mint háborús jelvénynek és mint pogány szimbólumnak is
szakrális tisztelet járt, elõször történt meg, hogy az egyház zárt teológiai rendszerébe
idegen elem keveredett. Ez nem is maradt messzemenõ következmények nélkül. Ehhez
társulnak a hivatalos államegyház reprezentatív szükségletei, amelyeknek hatalmas
építkezései, mint például a bazilikák, a mûvészetet is igénybe veszik. A gyõzedelmes
keresztyén egyház mûvészetében Jézust már gazdag római államférfiként vagy bölcs
filozófusként ábrázolják, az egyszerû palesztinai tájak reneszánsz ízû, csodálatos itá-
liai tájakká változnak. Az egyszerû katakomba festmények helyébe pompás bibliai
képek, tablók lépnek. A régi „pietista” elfordulás a mûvészettõl és a pompától nem
tûnik el teljesen – ellenkezõleg: részben egyfajta, élesebb, szerzetesi-aszketikus hang-
súlyt kap, nagyjában és egészében azonban nem a maga tisztaságában.
A kereszt ábrázolása és az inkább dekoratív, valamint zsánerszerû motívumok a temp-
lomokban aránylag korán megjelennek. A templomi képeket elõször Basilius, Nyssai
Gergely, Asterios, Prudentius említi; ezek majdnem minden esetben martirológiai áb-
rázolások. Karl Holl mutatott rá arra az elsõ látásra meglepõ tényre, hogy a képek
tiszteletében csak az elsõ, még „ártatlan” lépés – vagyis hogy a templomokban általá-
ban vallásos tartalmú képeket mutattak be – keltett ellenvetést. Meglepõ a fejlõdés
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második szakasza: a pogány felfogás és a pogány képtisztelet átvétele. Az a reakció,
amit évszázadokkal késõbb a képvita jelentett, túl késõn jött. Ennek a folyamatnak a
látszólagos különössége részben bizonyára abból érthetõ, hogy a kép és a képtiszte-
let a legtágabb értelemben vett „kultikus” beállítottság a kép valóságával szemben, és
ezek az ókori ember számára sokkal szorosabban összetartoznak, mint a modern,
hûvös és a kép tisztán esztétikai szemlélete esetében. Ez a magatartás elementári-
sabb és eredetibb, mint bármilyen határozott teológiai értelmezés, a politikai élet terü-
letén éppúgy, mint az emberi kultúra területén – szûkebb értelemben: a vallás
szférájában.
A mûvészet alkalmazásának, elterjedésének oka az, hogy az elsõ század után – egy
kép nélküli szakasz után – a kegyességben is belsõ fordulat állt be. Ezen a téren
különbség van Nyugat és Kelet között. Nyugaton a képtisztelet az egyház alsóbb
rétegeiben játszott erõteljesen meghatározó szerepet. Meg lehet kérdezni, hogy ez
miért van így? Az általános utalás azonban a nyugati és keleti ember gondolkodására
csak motívum lehet, és nem indok. Inkább az erõteljesen tovább ható missziói felada-
tokra kell emlékeztetni, amelyek élesen elutasították az ószövetségi bálványimádást,
és vonzódtak a felvilágosító didaktikához. Igazán döntõ azonban a nyugati kegyes-
ség mélyebb sajátossága és egészében véve teológiája, ami sokkal inkább a deus
crucifixus-ra, mint deus incarnatus-ra irányul. Ez a keresztyén megváltás-gondolat
sajátos morális-jogi-politikai felfogásában és az üdvösség ennek megfelelõ elsajátítá-
sában jelenik meg.
A nyugati ember a szabadulást az üdvösséget hozó cselekedet által keresi. A keresz-
tyén ember a templomban Isten igéjéhez tartja magát, amely lényege szerint nem
érthetõ „képzõmûvészetileg”, vagyis azt nem helyettesítheti egy kép. Az óegyházban
elõször szimbólumok, majd jelenetek, késõbb személyekrõl készült ábrázolások, vé-
gül Krisztus-képek jelennek meg. A korai keresztyén mûvészet keletkezésével
egyidõben a késõ antik mûvészet is a nagy átalakulás korát éli. A korai keresztyén
mûvészet átvette a késõ antik mûvészet formanyelvét; ez a mûvészet csak keresz-
tyén témák kialakításával nyer sajátos jelleget. A teológusok jól látták azt a veszélyt,
amit az ókori istenkultusz és alkalmazása jelentett a keresztyénség életében. Az óegy-
házi írók mûveiben nincs szó a mûvészet tagadásáról és megvetésérõl; a mûvészet-
tel kapcsolatos viták elsõsorban teológiai kérdésekbõl indulnak ki. Különösen
felerõsödik majd ez a kérdés a Nagy Konstantinusz-féle tolerancia után. A gyõzedel-
mes keresztyénség szolgálatába állította a mûvészetet. A 2. század egyházi íróinak a
félelme beteljesedett: a mûvészet használata bekerült az egyházi gyakorlatba. Az antik
„istencsászárok” imádása helyébe Krisztus, a mártírok, majd a szentek evilági ábrá-
zolása lép. Dúl a harc a bibliai keresztyénség spiritualizmusa és a hatalom szolgálatá-
ba állított keresztyén mûvészet között. Nagy utat tett meg a mûvészet a katakomba
festményektõl a 6. századig, amikor ez az egymásra ható folyamat befejezõdik. Ek-
korra eltûnik a különbség a régi antik és az új, az ókeresztyén mûvészet között. Egy
mûvészet van: a keresztyén mûvészet – s ezen az alapon új erõk kezdenek hatni
egymásra.
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Az emberfelettibõl eredõ erõ valamilyen bensõségességet hoz létre: a vallásosságot.
Ezt az erõt pedig Isten kegyelmének nevezhetjük. Az életfundamentumnak az ilyen
bizonyossága ott van a vallásos alkotó vallásos mûalkotásaiban, mely mentes min-
den szubjektivizmustól, vagyis egy olyan puszta véletlenszerûségtõl, egy múló „han-
gulat” pillanatszerûségétõl, amit a szubjektumnak önmagával kellene elrendeznie, de
anélkül, hogy mindez objektív értelemben bármit is jelentene. A nagy „divinók” (Leo-
nardo, Rembrandt, Friedrich, Van Gogh) a tisztán formai elemekben lakozó vallásos
magatartást mint örökkévaló értéket érzékeltetik. Ahhoz, hogy ezt a vallásfelfogást
megérthessük, értékeinek objektivitását nem „lokalizálhatjuk” az emberen kívül. Hi-
szen a szubjektum vallásos minõsége maga is objektív, maga is a lét, amelynek ma-
gán- és magáért-valósága szerint metafizikai jelentõsége van.
„De ahol a vallás valósága a szubjektum létében van lehorgonyozva, vagy sokkal
inkább õ maga a szubjektum léte, ott vallásossága éppenséggel maga is objektív,
olyan érték, amely, ha egyszer már tételezõdött, annál értékesebbé teszi a világ létét
általában és idõtlenül.”9

Szólnunk kell még a mûvészet, illetve a mûalkotás vallásáról. Maga a mû, a tárgy
mûvészi funkciója, azaz az ecset, a toll, a tû, a vésõ vonalvezetése vallásosan átszel-
lemített: „az alkotás dinamikájában magában rejlik az a tónus, amelyet vallásosnak
nevezünk, s amely a történeti vallásosság és a transzcendencia területén a vallás
tulajdonképpeni „tárgyaivá” kristályosodik ki. Ennélfogva egyáltalán nincs szükség
vallásos részletekre az ilyen kompozíciókon, az egész vallásos, mert vallásos az a
priori energia, amely megteremtette.”10 Az ilyen ábrázolásoknál nincs szükség úgy-
mond vallásos cselekvésre, hiszen vallásos jellegével életfolyamatuk áthatja az egész
tartalmát.
Zenei példával élve: Mozartról ismert, hogy minden szöveget meg tudott zenésíteni,
ezzel megteremtette a világ zeneirodalmának egyik legszebb életmûvét, bízván ab-
ban, hogy a zene szépsége elfedi a szöveget. Bach, majd Schumann viszont nagyon
elmélyednek a szövegben – e legmélyebb réteg gyökereibõl hajt ki a mûalkotás. A
zenét a szöveg alaphangulata határozza meg, a zene hangulata pedig visszatér a
szöveghez, önnön lényege alakítja újjá ezt a zenét. A nagy mûvészeknél magát az
alkotást is az ábrázolt folyamat milyensége, azaz a vallásos lét lényege hatja át, és
így az adott mûvészi eljárás közvetítésével a mûalkotásban megragadott folyamat
ismét a vallásos lét részévé tagolódik.
De térjünk vissza a vallás és a képzõmûvészet reformációt követõ magyarországi
fejlõdésének áttekintéséhez.
A magyarországi reformáció az ismert történelmi helyzetbõl adódóan nem tehetett
többet, mint hogy – Makkai László drámai szavaival –: „Megelégedett azzal, hogy a
jobb idõkbõl átörökölt templomát tisztességesen fenntarthatta.”11 Az azt követõ ellen-
reformáció új helyzetet teremtett az alkotó tevékenységben, és az 1781-ben kiadott
Türelmi Rendelet szabadította fel az elfojtott és lappangó indulatokat, s ezzel párhu-
zamosan emancipálta a felvilágosodás által amúgy is legitimált autonóm bibliai ábrá-
zolásokat. Joggal mondja Sinkó Katalin: „A templomi használatra, illetve privát célra,
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vagy kiállításra festett vallásos tárgyú mûvészet elkülönülése egy hosszú, szekulari-
zációs folyamat utolsó állomását jelentette.”12 Ezért is izgalmas a 19. század történe-
te, és ha a Sedlmayr-i korszakolásra gondolunk, elérkeztünk kérdésfelvetésünk
esszenciájához: a vallásos, autonóm individuum hogyan értelmezi a Bibliát? Az indivi-
duum – szinte vallások felettiként – hogyan értelmezi a vallásos tematikát? A képfunk-
ció változásának történetét több kutató feldolgozta, így erre most nem térünk ki.13 A
protestantizmus elutasította a nyilvános képtiszteletet, amivel a mûvészetet új impul-
zusok keresésére ösztönözte. Kialakult egy protestáns ikonográfia és egy kedvelt,
nevelõ szándékú témaválasztás, amely Luther14 tanítására, a reformátusoknál Zwingli,15

de elsõsorban Kálvin16 munkásságára reflektál. Luther szerint: „a képek sem nem
ilyenek, sem nem olyanok, sem nem jók, sem nem rosszak. Mindegy, vannak-e vagy
nincsenek… Lehetséges, hogy vannak emberek, akik képesek jó célra használni a
képeket.”17 Míg Kálvin tanítása alapján: „… nem állítom, hogy képeknek egyáltalán
nem szabad létezniük, ám mivel a szobrászat és festészet Isten adományai, ezért
ezek tiszta és legitim használat (purum et legitimum usum) után kiáltanak, hogy …
vissza ne éljünk azzal, amit … Isten nekünk ajándékozott.”18 Luther egyik nyilatkozata
alapján az „Isten szavát egészen megszokott helyeken, otthon vagy a szabad ég alatt
kell hirdetni”.19 Német nyelvterületen már a 18. században találkozunk olyan szellemi-
ségû kiadványokkal, amelyek a természeti jelenségeket morális üzenettel ruházzák
fel. 1700-ban „Ethica naturalis” címmel adtak ki Nürnbergben egy olyan munkát, amely
a természet és az ethosz összefüggéseit vizsgálta, illetve szemléltette. Caspar David
Friedrich 19. század elején készült kompozíciói is ezt a szemléletet képviselik. Ha-
zánkban Markó Károly mûvei hordoznak hasonló gondolatokat. A Biblia szereplõi csak
staffázs alakok a térben, mintegy kiegészítõ figurák. Mintha a bibliai témaválasztás
csak ürügy lenne egy panteisztikus hangvételû tájkép megkomponálásához. A klasszi-
cizmus mitológiai témaválasztása nem nagyon kedvezett a bibliai jelenetek bemuta-
tásának. A magyar romantika a hazai múlt ábrázolásai felé nyúlt, így újra másodlagossá
vált a vallásos téma megjelenítése. Az európai újprotestantizmus, a nazarénusok, a
Beuron-i iskola törekvéseibõl nem sok szüremlett át a magyar festészetbe. „A nazaré-
nusoktól, a preraffaelitáktól a naturalistákig, az orientalistáktól az expresszív szimbo-
listákig jelentõs festõk sorát foglalkoztatja Krisztus és Mária alakja, az Újszövetség, s
különösen a szenvedéstörténet drámája.”20 A század utolsó harmadában meglepõ
módon megsokasodnak a bibliai témák a magyar festészetben. Már a nazarénusok-
nál megjelenik az orientalizáló hajlam, amikor a bibliai jeleneteket az eredeti helyszín,
a keleti táj és viselet kellékeivel látják el. A megújuló egykori protestáns bibliakritika
elsõsorban Friedrich Strauss, Bruno Bauer, valamint Ernest Renan (Jézus élete, 1863)
kutatásaira támaszkodik, ezek alapján az orientalizáló festõk abból a feltételezésbõl
indultak ki, hogy Jézus óta az életviszonyok keleten alig változtak, és az ottani kör-
nyezet, viselet, szokások tanulmányozása segíthet a bibliai jelenetek minél ponto-
sabb felidézéséhez és rekonstruálásához. A mûvészettörténeti szakirodalom, „bibliai
kelet-realizmusnak” (Orient-Realismus) határozza meg ezt az irányzatot, amelynek
hazánkban talán legjelentõsebb mestere Munkácsy Mihály volt. Munkácsy egy olyan
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korban nyúlt bibliai témához, „amikor a vallásos szemlélet válsága visszavetette az
egyházmûvészetet, nem ösztönözte a festõket biblikus témák feldolgozására”.21 A festõ
biblikus panorámaképei jól ismertek, tudományos és népszerûsítõ feldolgozásuk egy-
aránt megtörtént. Az is köztudott, hogy Munkácsy Mihály biblikus témájú kompozíciói
miként hatottak Csontváry festészetére. Szabó Júlia feltételezése szerint a „Munkácsy-
élmények hatására akart Csontváry drámai jeleneteket ábrázolni bibliai tájakon ké-
szült életképein”.22 Az orientalizáló realizmus bibliai panorámaképei a 19. század
histórizáló tendenciáinak mintegy végsõ állomását jelzik. Az új média, a film (mozgó-
kép) a realisztikus historizmust sokkal hatékonyabb eszközökkel tudta megvalósítani,
így tárgyalt irányzatunk divatjamúlt rekvizitummá vált.
Ugyanakkor az orientalizáló realizmus mûveinek ismeretében nyilvánvaló volt a histo-
rizmus sajátos paradoxona is: a múlt és a jelen közötti szakadékot áthidalni a leggon-
dosabb, legteljesebb és „legprofibb” rekonstrukciós kísérlet és mûalkotás sem tudja.
Sinkó Katalin frappáns megállapítása alapján: „Ami e képeknek a vallásos tartalmak-
kal való kapcsolatát illeti, megállapíthatjuk, hogy ezek a képek arra az egyházi és
laikus körökbõl származó tömegigényre reflektálnak, mely a drámaian elõadott és
pszichológiai történésként feldolgozott bibliai történetek iránt mutatkozott. Ezek a tö-
rekvések végsõ soron a színpad drámai hatásaival próbáltak a szekuralizált világban
már kevesek számára élhetõ vallásos dogmák és a liturgia antinómiáinak feszültsé-
gét pótolni.”23 A 19. század jó néhány alkotója (Max Lieberman, Fritz von Uhde) küz-
dött azzal a felfogással, ami Rembrandt óta ismert volt, azaz a bibliai jeleneteket az
adott kor mindennapi valóságában ábrázolták. Szép példája ennek Fritz von Uhde
1885-ben készült, protestáns tematikát követõ Engedjétek hozzám a kisdedeket címû
mûve, amelyen a festõ Jézust szegény vándortanítóként mutatja falusi gyermekek
társaságában. Az európai festészetben a mindennapok valóságába helyezett bibliai
jeleneteket az úgynevezett szegényember festészet (Armeleutemalerei) csoportjába
sorolták, amely egyben a historizmus teljes elutasítását is jelentette. Ezt a vonulatot
képviseli a magyar mûvészetben Ferenczy Károly, akinek Hegyibeszéd címû alkotá-
sa (1896) az uhdei protestáns vallásos mûvészet ismeretét feltételezi. A Nagybánya
környéki tájba komponált jelenet szereplõi az „apostoli” kort és közösséget idézik úgy,
hogy ugyanakkor a kisváros lakói jelennek meg, mint a bibliai téma szereplõi. A képen
megfogalmazott jelen idõ a természet és az ember harmóniája révén idõtlenné válik,
és ezáltal szakrális tartalommal telítõdik. A domboldalon tanító Jézus alakjából, moz-
dulatából, tartásából hiányzik mindenféle historizáló egyháziaskodás, pátosz. Az áb-
rázolt jeleneten a tanító Jézus alakja nem köthetõ egyházhoz, valamilyen hierarchiához,
vagy valamilyen szervezet liturgiájához. A beszéd helyszíne maga a természet, amely
megfelel Luther már idézett elvárásainak is, miszerint Isten igéjét a szabad ég alatt
kell hirdetni. A századelõ magyar mûvészetében a gödöllõieknél lehet beszélni a val-
lásos mûvészet egyfajta megújítási kísérletérõl. Gondolkodásmódjukat a preraffaeliták
és Puvis de Chavannes enyhén pietisztikus festésmódja nagymértékben befolyásol-
ta. Nagy Sándor Krisztus alakja a próféták késõi utóda. A Mester, hol lakol? címû
temperaképen (1900 körül) Keresztelõ Jánost – aki Jézusról prédikál a pusztából és
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hatására az emberek Jézushoz indulnak – az „új szentkép” típusaként több hatásból
formálja egységbe: ott van elõzményként a preraffaelita W.H. Hunt Világnak világa
címû festménye, a Sâr Péladan prófétamûvész ideája, valamint Tolsztoj néptanító
eszménye. Jánost a nagy orosz íróval, a kép szereplõit pedig mûvésztársaival azono-
sították. Keresztelõ János alakjában maga a mûvészet ars poeticája magasodik jel-
képpé: „Legelsõ, hogy világíts annak, aki a sötétben jár, s tereld a világosság felé
szóval és tettel.” A tanítójelleg kristályosodik ki Nagy Sándor jó néhány kompozícióján
(Krisztus a világba küldi tanítványait, Szent Pál tanítja a rómaiakat, Szent Gellért ta-
nítja a magyarokat).
A festészetnek tehát van egy vonulata, amely a mûvészet fontossága, tanító jellege
kapcsán a 19. században újraértelmezi Krisztus alakját és kiemeli erkölcsi tanítósze-
repét. 1909-10-ben Remsey Jenõ ennek az értelmezésnek alapján készítette el vallá-
sos ciklusát: Krisztus kiûzi a kufárokat, Magdolna Jézus lábainál címû képein Krisztus
az igazi élet képviselõje, de ezentúl az alázatra nevelõ mûvészet prófétája. Egy ké-
sõbbi megfogalmazása szerint: „A mûvészet, amely… élni nem tanít, hitelt nem érde-
mel.”24 Kõrösfõi Kriesch Aladár, a gödöllõi telep másik vezetõ egyénisége mûveiben
Krisztus megvilágosító, élni tanító szerepe dominál. Az 1903-ban készült képén (Ego
sum Via, Veritas et Vita, amely késõbb magyar nevén Én vagyok az Út, az Igazság és
az Élet-ként vált ismertté) a mûvésztelep mûvészei és a gyermeküket sirató szülõk
között megjelenõ Krisztus a bibliai szeretet jelképévé válik, mely a festõkolónia tagjait
köti össze; fájdalmukat a mûvészet eszközeivel lehet enyhíteni. Kõrösfõi szeretetval-
lása, tolsztojánus gondolkodásmódja áthatotta a mûvésztelepet, és a vallásos kom-
pozíciókon kívül a profán témákat is befolyásolta a csendes, meghitt együttlét.
A századelõ avantgarde törekvéseinél a már említett tanítójelleg újabb elemmel mó-
dosul, és szakít a gödöllõiek „jámbor” prófétájával. Jó példa erre a Nyolcak csoportjá-
hoz tartozó Pór Bertalan Hegyibeszéd címû monumentális vászna (1911) – a másik a
szintén a Nyolcakhoz tartozó Kernstok Károly (Utolsó vacsora, 1925) kompozíciója –
, ahol Krisztus szinte agitátorként jelenik meg, aki a forradalomra, az új életre buzdítja
hallgatóságát. A csoportosulás további tagja Berény Róbert. Golgota címû festmé-
nyén a szenvedés a domináns elem. A szenvedéstõl elkínzott figurák elvesztik körvo-
nalaikat, így egyéni létük sajátosságait, és egy ködös, átláthatatlan kavargásban
oldódnak fel. Ez az expresszív megoldás köszön vissza Perlott Csaba Vilmos Golgo-
ta-ábrázolásain is, miközben képei a háborúellenes grafikák hangvételét folytatják.
Míg a Golgota-képeken az expresszív-kubista gondolkodásmód érzõdik, addig koráb-
bi mûvén (Krisztus levétele a keresztrõl) megõrizte a reneszánsz vagy barokk kompo-
zíciós sémát. Kmetty János mint az aktivizmus jeles képviselõje – ide sorolható Perlott
is – a Pórnál megjelenõ gondolatokat vitte tovább. A szecessziós gödöllõiek, de a
szimbolisták is Krisztus alakját az egyházi és világi hierarchiákkal szembenálló, tolsz-
tojánus szeretet-figuraként értelmezik. Az expresszionisták szívesebben jelenítették
meg a harcos prófétát, az önmagát is feláldozni képes forradalmár Krisztus alakját.
Pór gondolatmenete is erre reflektál, amely még azzal is kiegészül, hogy Krisztus
alakja „antik héroszhoz hasonló emberfeletti ember” tartásával párosult. Kmetty bibli-
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kus képeiben (Hegyibeszéd, Mennybemenetel) a küldetését pontosan betöltõ sze-
mélyre teszi a hangsúlyt, így például Krisztus alakja céltudatosan, kiszámított mozdu-
latokkal, gesztusokkal irányítja és rendezi a teret, átvitt értelemben az életet.
A két világháború közötti idõszak kultúrpolitikája köztudottan fontos szerepet szánt a
vallásnak, és szeretett volna véget vetni a 19. században elkezdõdött, majd a Tanács-
köztársaság ideológiájában kulmináló dekrisztianizálódási és szekularizációs folya-
matoknak. „Történeti egyházainkra szükség van, és az ország újjáépítése csak akkor
lesz szilárd, ha a felépítményt a vallás és erkölcs vasbeton alapjaira fektetjük le” – írta
Klebelsberg Kuno.25 1925-ben XI. Pius pápa kiadta az egyházmûvészetre vonatkozó
enciklikáját, amelyben legitimálta a modern egyházmûvészetet, és négy alaptörvényt
fogalmazott meg: „Az egyházmûvészetnek alkalmazkodnia kell a liturgiához; illesz-
kednie kell a környezetbe; nem az anyagi pompát kell érvényesítenie, hanem a belsõ
értéket; végül anyagszerû legyen a templomok belsõ építészeti kiképzése, valamint a
használatra szánt liturgikus tárgyak megformálása.”26

Az egyházi mecenatúra aktivitását a különbözõ évfordulók megünneplése is segítette
(Szent István-év, Szent Imre megdicsõülésének 900. évfordulója). A katolikus egyház
számtalan kiállítást, emlékülést, rendezvényt szervezett. A protestáns egyházak is
megpróbáltak a mûvészet vonatkozásában némi érdeklõdést mutatni. A református
egyházban 1921-ben határozat született a népi szakrális emlékek megmentésérõl,
Debrecenben egyházmûvészeti múzeumot kívántak létrehozni. 1939-ben nagysza-
bású kiállítást rendeztek „Modern protestáns mûvészet” címmel.
A két világháború közötti idõszak mûvészetében az államilag támogatott Római iskola
mellett kibontakozni látszik egy másik vonulat, amelynek egyik fõ szellemi problémája
a követõk nélküli próféta alakja, a remény nélküli megváltás áhítása. Ez a töprengõ
életszemlélet hozta létre Aba Novák Savonaroláját, csodaváró Mene tekeljét és Ke-
resztvitelét, de az idõsebb Perlott Csaba Vilmos Krisztusfejét, Keresztlevételét vagy
Sirató asszonyait is. Derkovits Gyula (Utolsó vacsora) Krisztus alakja talán éppúgy
soha el nem érhetõ világot és messzeséget idéz, mint elõbb említett kortársainak
vallásos figurái. Derkovits a mûvész prófétai szerepvállalása mellett szállt síkra, és a
tömegek felemelését (programszerûen a német expresszionisták hirdették mindezt),
a szeretõ egyetértés etikáját vallotta.
A korszak vallásos festészete szempontjából a legjelentõsebb tömörülés a Római
iskola volt. Bár elsõsorban egyházi megrendelésre dolgozott, az egyén gondolkodás-
módját is jócskán befolyásolta. A II. Nemzetközi Egyházmûvészeti Kiállításon (Padova,
1934) szereplõ magyarok munkáit az olasz sajtó kellõ módon kiemelte: Ohmann Béla
Keresztjét; Aba Novák jászszentandrási freskótervét, Sztehló Lili Angyali üdvözletét
(ezt Mussolini vásárolta meg). Aba Novák Vilmos elsõsorban murális feladatokban
jeleskedett, Patkó Károly novecentizmusa atmoszferikus elemekkel gazdagodott, mi-
közben a nagy állami feladatok helyett csendes rajztanári állást vállalt. Molnár C. Pál
a quattrocento archaizáló világát ötvözte szürrealisztikus elemekkel. Kontuly Béla szí-
vesen festett falképeket (Szent Márton élete, 1942).
A nagybányai hagyomány továbbélését a posztnagybányaiak garantálták. Réti István
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1924-ben a Krisztus összeroskad a kereszt alatt címû képén a nála szokatlan
manierisztikus szerkezeti elemekkel próbálkozik, hátat fordítva nagy példaképének,
Puvis de Chavannes-nek.
A Gresham-csoport festészetében is hangot kap a szakrális tartalom. Szõnyi István
1928-ban festett Zebegényi temetésére Eugen Pascu, nagybányai kollégájának ha-
lálhíre indította. Betsabe (1923) címû képén a rembrandti luminizmust a Cézanne-i
színváltás módszerével elegyítette. Bernáth Aurél egy-egy mû esetében (Ha Isten
velünk, ki ellenünk, Lap a Grófok és kastélyok c. mappából, 1922) üti meg ezt a szak-
rális hangot, amely társadalomkritikai dimenziót is hordoz. Közülük még talán Egry
József vonzódik a bibliai témákhoz. Vörös Krisztus (1920 körül) címû mûve az élet-
mûvön belül is jelentõs, és ettõl kezdõdõen egyre gyakoribb a vallásos téma piktúrá-
jában. Erkölcsi fogódzót akar adni, újraértelmezi az õsi történeteket. A sort a Krisztus
Emmausban festmény nyitja: falusi zárt verandán, egy asztal körül ülnek a tanítvá-
nyok. Velük szemben, a mû elõterében a félmeztelen Krisztus ül, aki nem más, mint
maga a festõ. A háttérben Keszthely lankás dombjai húzódnak. Az elsõ Krisztus-ké-
pek után egy zaklatott, nyugtalan képi világ jelentkezik Egrynél, mely a történelmi
események katasztrófaélményére vezethetõ vissza. A Káin és Ábel (1919) már ezt az
expresszív korszakot jelzi. 1929-ben Szicíliába utazik, és hazatérése után festi meg a
Keresztelõ Szent János (1930) címû képet, amelyben szakít minden ikonográfiai sab-
lonnal, és átértelmezi a keresztelés teológiai tartalmát is: úgy akar „új emberré” terem-
teni, hogy a természet részévé tesz bennünket. A vallásos képek sora a Krisztus a
pribékek közt I. címû kép megfestésével (1932) lényegében lezárul.
A második világháború borzalmai újra a transzcendens, a Biblia felé irányították sok
festõ figyelmét (Anna Margit, Bálint Endre, Ámos Imre, Gy. Szabó Béla, Szalay Lajos,
Vajda Lajos és mások). Az ötvenes évektõl azonban a politikai helyzet nem kedvezett
a bibliai témák megjelenítésének. Mégis voltak mûvészek, akik vállalták e nem „támo-
gatott” és nem „ajánlott” tematikát: a teljesség igénye nélkül Országh Lili, Szántó Pi-
roska, Kondor Béla, Csernus Tibor, Somogyi Gyõzõ. Az alkotói szabadság
kiteljesedését az 1989/90-es politikai fordulat teremtette meg, ám az ezt követõ fejlõ-
dés értékeléséhez ma még nincs kellõ történelmi távlatunk.27
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