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1.  

A jugoszláviai és a magyarországi téli-tavaszi könyvprodukció a sze-
cessziót állította a figyelem el őterébe. Mintha az iránt az ötvenes évek-
ben ébredt érdekl ődésnek egy egészen friss és er őteljes hulláma dobta  
volna a szemünk elé a szecesszió történetét tárgyaló, nagy terjedelm ű ,  
gazdagon illusztrált összefoglaló munkákat szerbhorvát és magyar nyel-
ven, talán már annak :bizonyságaként, hogy az, a fél évszázados „ellen-
érzés", amely a szecesszióval szemben megnyilatkozott, csökke гхбben, az  
iránta tanúsított megértés pedig növeked őben van. Mert akár külön ta-
nulmány tárgyát is képezhetné annak az ellenszenvnek a története,  
amelyet a szecesszióval kapcsolatban megfigyelhetünk, mondanunk sem  
kell, mennyire feltűnő  módon, talán megmagyarázhatatlanul is. Nem is  
ismer a művészet- és irodalomtörténet olyan m űvészi irányt, amely ellen  
ennyire összeesküdött volna az utókor: évtizedeken keresztül még elne-
vezéseit sem írták le, arról a félre nem érthet ő  szándékról vallva, hogy  
a szecessziót ki kell törölni nemcsak a hétköznapok, hanem a tudományos  
gondolkodás világképéb đ l is. Bernáth Mária 1973-ban igen óvatosan és  
körültekintően megfogalmazott mondatokban a kövektez őképpen rög-
zíti ezt a szecesszió iránt táplált ellenszenvi. A szecesszió fogalma és  
helye a tudománytörténetben cím ű  tanulmányában: „A szecessziót mint  
egyetemes stílust már csak az utóbbi években tárgyalják. A 20-as, de  
még a 30-as évek művészettörténetei, ha meg s említenek egy-egy fonto-
sabb egyéniséget, egyel đre nem veszik észre sajátos és más stílusirányzat  

kötelékébe nem sorolható jegyeiket, legfeljebb egyéni invenciókról be- 

* Bela Duranci művészettörténésznek a vajdasági építész'sti szecessziót bemutató sorozata fő -
ként az alapvető  tények és adatok feltárásának szándékával készül, de egyúttal szoros kapcso-
latot mutat, a szecesszió iránt megmutatkozó, egyre gazdagabb és szerteágazóbb, történeti és  

estétikai, művelődés- és művészettörténeti kutatásokkal. Ez a szoros kapcsolat indokolja, hogy 
Bori Imrének az újabb szecesszi б-irodalmat bemutató tanulmánya — a rovatcímt ől függetlenül 
— az építészeti cikksorozat mellett jelenjen meg annál is inkább , mert érdekl ődésének homlok-
terében éppen a m űvészeti szecessziб  áll. (A sze r .)  



szélnek. A neo-impresszionizmus varázsszava mindenre magyarázatot kí-
nált Cézanne-tól Holderen keresztül Kandinskyig. Ha valaki, mint Pl.  

Gurlit vagy Muther fel is figyelnek valami újra, inkábba megdöbbenés 
csendül ki soraikból, vagy a stílusnak a létjogosultságát is vitatják, 
esetleg kizárólag az iparm űvészet területére lrorlátozhatónak tartják." 
Еrdemes feladat lehetne éppen az ilyen és az ehhez hasonló közelítési 
módok miatt azt is vizsgálni, mi volta szecesszióban, ami annyira irri-
tálta a vele foglalkozókat évtizedeken át, halotta befogadás szintjén az 
Olyan extremitások is polgárjogot nyertek a m űvészettörténetben, mint 
amilyen mondjuk a futurizmus vagy a dadaizmus volta szecessziót kö-
vető  időkben. Az impresszionizmus egyeduralmával nyilván nem lehet 
magyaráznia szecesszióval szemben gyakorolt sajnálatos kivételezést, 
noha erre is gyanakodhatunk. Gondoljunk csak a poszt-, illetve a neo-
impresszionizmus terminus technicusára, amely éppen a szecessziós törek-
vések fedőnevévé vált, miként azt Bernáth Mária tanulmányának tudo-
mánytörténeti áttekintése dokumentálja. 

Az igazi magyarázatot minden bizonnyal abban a szemléletben kell 
keresnünk, amely a XIX. századhoz, abban pedig a századv гghez és a 
századfordulóhoz való viszonyukat min ősíti: ebbe nem fért bele sem a 
szecesszió „ideológiája", sem pedig a szecessziós stílusvilág. Ügy tetszik, 
századunk gondolkodása felismerte ugyan, hogy a XIX. század második 
felében gyökeres fordulat következett be az emberiség életében, hogy —  

mint Ady Endre énekelte — „Minden Egész eltörött ...", minden lehet-
séges következményét azonban nem vonta le, s f őképpen nem alkalmazta 
következetesen, amikor a XIX. század második felének m űvészeti, iro-
dalmi jelenségeit rendezi, kor- és kórképét leírni kezdte. Mintha tovább-
ra is az „egész" illúzióját táplálta volna, amikor a romantika nagy kor-
szaka után felállította az impresszionizmus-expresszionizmus és posztimp-
resszinizmus-absztrakt művészetek sorrendjét. És csak most, a hetvenes 
években válik mindinkább művészettörténeti-irodalomtörténeti meggy ő-
ződéssé, hogy — miként Bernáth Mária szögezte le — „a 19. sz.-ban 
már nem kereshetünk átfogó korstílusokat", s nem találunk a XX. szá-
zadban sem. Nem ezzel kell magyaráznunk- г, hogy az egyes stílusok éle-
tének az ideje lerövidült, a stílusváltások ritmusa pedig felgyorsulta ré-
gebbi korokhoz viszonyítva? S nem ez jelzi-e, hogy az egyes stílusvilá-
gokban összegeződő  érzelem- és gondolatrendszer a m űvészek szubjektív 
szándékában emelkedhetett az egyetemesség szintjére, valóságosan azonban 
ezt a szerepet már nem játszhatta? 

Mindenképpen tény tehát, hogy a „m űvészttörténetekb ől kimaradt a 
szecesszió tárgyalása", ilyen módon megfeledkezett a m űvészettörténet a 
szimbolistákról is, akiknek művészete a szecessziót is feltáplálta. Nos a 
szimbolista fest ő i iskolára hívja fel a figyelmet Philippe Jullian: The Sym-
bolists című  könyvének szerbhorvát nyelv ű  kiadása (Simbolisti. Jugosla-
vija Kiadó Beograd, 1978), amely elégtételt kíván szolgáltatnia szim- 
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bolista festészetnek. A szerz ő  bevezetőjében nem véletlenül arról beszél, 
hogy vállalkozása még tíz esztend ővel ezel őtt is elképzelhetetlen volt: 
az első  szimbolista festészetet bemutató kiállítás ugyanis csak 1969-ben 
nyílt meg Torinóban. Ez azonban csupán azt dokumentálta, hogy a 
szimbolista kifejezési mód és a szimbolista ihlet Milánótól Bécsi g, Darm-
stadttбl Glasgowig egykoron jelen volta m űvészeti életben. Felfedezés-
számba ment viszont az 1972-ben és 1973-ban megrendezett párizsi és  
londoni kiállítás. Ezeken játszódott le a szimbolizmus rehabilitációja, s  
mi több, ekkor vált kétségtelenné, hogy a szimbolista festészet a modern  
művészet kialakulásának id őszakában az impresszionizmussal szemben 
alternatívát jelentett, és azt a fonalat adja kezünkbe, amely a roman-
tika után a szecesszióhoz, majd pedig a szürrealizmushoz vezetett. Jellem-
ző  lehet, hogy 1961-ben egy Gustave Moreau-r még csak azért emlegetett  
a művészettörténet, mert festészete André Bretont b űvölte el, s ily mб-
don a szürrealisták egyik ősüket tisztelték benne. Philippe Jullian ellen-
ben a hetvenes években már a „fekete szimbolizmus" talán legjelent ősebb 
egyéniségeként tartja számon, akárcsak Puvis de Chavannes-t is, akit a 
„fehér szimbolizmus" képvisel ő i közé sorol, egy harmincas évekbeli cso-
portosítás nyomán, amely szerint az angyalokat és a virágokat fest ő  
„fehérek" Swedenborgon ihlet ődtek, a halália: barátkozó „feketék" Pe-
dig Poe gondolataiban kapaszkodtak. Feltűnést kelthet Puvis de Chavan-
nes besorolása a szimbolisták közé, holott az olyan közmegegyezésen 
alapuló jellemzése, mint amilyen Németh Lajosé is A XIX. század  mű  
vészete című  1974-es könyvében, jelzi ennek iehetđségét: „ Áttekinthet ő , 
objektív szemléletű  szerkesztésmód jellemezte, ugyanakkor festményei-
nek halvány koloritja, gyakran vallásos, misztikus hangja lírai ihleté-
sű  ... Tematikája némelykora szimbolizmushoz is közeledett," Jullian 
igen szellemesen magyarázza Puvis besorolását a szimbolisták közé még 
életében: annyiszor helyezték a szimbolisták társaságába, hogy végül 
szimbolistává vált. 

A két nagy mester különben már az 1860- аs években ellenpontja volt 
a magáról jelt ad б  impresszionizmusnak, a szimbolista mozgalom kezde-
tét Jullian mégis 1886-ra teszi, amikor Jean Nloréas nevezetes szimbolista 
kiáltványa megjelent, végpontját pedig az 1895-ös esztend őben látja, ami-
kor a szimbolisták fokozatosan az akadémizmus felé közelednek. Külön-
ben is 1898-ban meghalt Moreau, Puvis de Chavannes, Burne-Jones és  
Mallarmé. Az 1900-as világkiállításon még jelen vannak, és elveik rea-
lizálódását megélhetik még a fényképészetbegy is: 1900-ban már vannak 
szimbolista fotográfiák. Azután gyorsan fe ~ edésbe merülnek. Jullian 
azonban egészen Picasso Guernicájáig nyomoz a jelképes kifejezésmód 
után, nem beszélve a szürrealizmusról, ameíy Іt Jullian is a szimbolizmus  
„.feltámadásának" tart, amit Breton felt űnő  vonzódása Moreau képeihez 
csak megerősíthet. Szerzőnk különben az olvasó szellemes kalauza a 
könyv szimbolista „palotájának" termeiben, amelyekben Baudleaire, Wag- 
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ner, különösképpen pedig Flaubert szelleme lebeg, de feldereng Balzac  

szellemalakja is, azé a Balzacé, aki Az ismeretlen remekm ű  című  regényt  
írta. Flaubert kapcsán természetesen nem a Воvarynéról van szó, hanem  
az elbeszélésekr đl: a Szent Antal megkísértésér ő l, az Irgalmas Szt. Júlián  
legendájáról és a Heródiasról. A Salomé ugyanis a szimbolisták „fatális  

asszonya", és Szent Genovévával együtt a szimbolista mozgalom pólusait  

jelképezi: a bűnt és az ájtatosságot, a képzeletet és az elmélkedést —  
annak a miszticizmusnak a két arcát, amellyel a századvég „gondolkodó"  

művészei egyszerre fordulnak a mennyország és a pokol látványa felé.  

Sok szimbolista — nem véletlenül — végül is „megtért" lélek lesz, vallás-
ba kapaszkodó, akiket azonban nem tud már .a katolicizmus sem kielé-
gíteni, amely a XIX. század második felében „materialistává" lett. A  

szimbolisták lelki válsága kortünet tehát, idealisztikus módon ők élik  
meg elsőkként a darabjaira hullott világ tragédiáját.  

Philippe Jullian bevezető  tanulmányában nem idegenkedik az érzékle-
tes, nagyon is szemléltet ő  részletek felsorakoztatásától sem: botanizálása  

például jб  bevezető  a szimbolizmus ikonográfiájába. Szerinte a szimbolis-
ták virágoskertjében ott volta napraforgó, иΡ nőszirom (amely a phalosz  
jelképe), a hortenzia, az ibolya (Lezbosz virága), a rózsa (els ősorban a  
hervadt), a liliom (amely a kéjvágyát éleszti, éppen ezért nem is az érin-
tetlenség jelképe) és az orchidea, amelyet inkábba költ ők emlegettek. S  
ha mára „lelki állapotok heraldikájáról" van szó, Jullian leírja a szim-
bolista címer kedves madarait is: a hattyút és a pávát, .az utóbbiról meg-
jegyezve, hogy az gyakran Bizánc képét volt hivatva megidézni. A kert,  

ahol ezek .a virágok nyílnak, mintha kolostorkert lenne, ahová a fény  

oszlopsorok és lombok szűrőjén át érkezik. A medencék vizében „szent"  

Ophélia és „szent" Narkissos, azaz Narcissus arca tükörz ődik, nem mesz-
sze tőlük virág-lányok tanulják a széppélevés mesterségét. A kihalt váro-
sok felé vezetđ  utakat olyan ciprusok szegélyezik, amilyeneket Böcklin  

festett. S ezek a halott városok! Velence és Firenze, Oxford és Brugge — 
és elsősorban Brugge, amely a szerz đ  szerint a szimbolisták f ővárosa, tele  
misztikával és titokkal, ahol Huysmans kanonok barátja cerebrálja a fekete  

misékсt. S Huysmans neve az irodalmat hívja el ő, hiszen a szimbolizmus-
ban irodalom és a festészet szinte szimbiózisban létezett együtt, és ha kép  

született, akkora formaválasztás került el ő téгbe, ha irodalmi szöveg, ak-
kor az allegória, azaz, a festészeti, illetve a szépirodalmi „jel", hiszen,  

mint Maeterlinck meghatározta, a „jelkép szerves bels ő  allegória, amely  
gyökereivel a sötétségbe kapaszkodik".  

Könyvünk szerz ője jelzi a szimbolizmusbál kiinduló művészeti utakat  
is: az art nouveau-é kétségtelenül az els ő , de felsejlik az expresszioniz-
musé, úgy, mint a posztimpresszionizmusé, még inkább pedig a szür-
realizmusé Moreau vásznai révén. A legid őszerűbb nyilvánvalóan a sze-
cesszió kérdése, és Philippe Jullian igyekszik frappáns tömörséggel ha-
tárvonalat húznia szimbolisták és a szecessziós ideált követ ők között,  
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hiszen a szimbolizmus fénykora a szecesszió nagy áttörésének az id đsza-
ka és gyakran csak a művészi „nyomaték" cíönti el, hogy valakit szim-
bolistának vagy szecessziósnak min đsítenek-e. Szerz đnk elfogadja azt az 
álláspontot, amely szerint a szimbolisták „gondolkodók", az art nouveau  

hívei pedig „művész-munkások" voltak. De azt a benyomásunkat sem 
titkolhatjuk, hogy valójában a szimbolizmus id đszerűsftette a szecessziót, 
s mi több: Olyan módon, hogy a szimbolizmus mintegy .a feltétele volt a 
szecessziónak, mintha nem lenne más, mint egyik lehetséges megjelenési 
formája a  szimbolizmusnak. Ezt engedi sejteni Gabriele Sterner is Ju-
gendstil cím ű, a belgrádi Jugoslavija Kiadó gondozásában megjelent 
könyvében. Nem központi kérdése ez, külön fisképpen, hogy f đként az 
építészetre és az iparm űvészetre figyel, a szimbolizmus pedig els đsorban 
festészet és irodalom volt. Neki is azonban állást kellett foglalnia ebben 
a szakirodalomban mindvégig jelenlev đ  kérdésben, és teszi ezt könnye-
dén, szellemesen. Idézi például Baudelaire 1 г55-ös YJtrahfvás című  költe-
ményének sorait arról, hogy van világ, hol minden szépség, luxus, stílus 
és élvezet (a vers kérdéses sorai Szabó L đrinc fordításában közelr đl sem 
azt 'fejezik ki, amire szerz đnk hivatkozik, s hangzik a következđkép-
pen: „A világ ott csupa rend, szépség, gyönyör, pompa, csend..."), arra 
gondolva, hogy éppen ezek a minđségek val_ták a szecesszió eszményeivé 
is. Könyve egy másik helyén Puvis de Ghavannes-ról mondja, hogy a 
szecesszió đse volt, de nem lehet a szecesszió m űvészei közé sorolni. Leg-
szemléletesebb határt a szimbolizmus és a szecesszió között Aubrey 
Beardsleyrđ l szólva húzott, mondván, hogy Beardsley a grafikai forma-
adás szempontjából kétségtelenül a jugendstil, azaz a szecesszió m űvésze, 
mondanivalója azonban a szimbolistákkal rokonítja. Tehát olyan szim-
bolista đ , aki kifejezési formáját a szecesszióban találta meg. Ugyanerre 
figyelmeztet Émile Gallé m űveivel kapcsolatban is: ornamentikája szecesz-
sziósan florális, a kifejezésnek ellenben szimbolista az „ereje", a szegf ű -
höz való vonzódása pedig még egyértelm űbbé teszi az összefüggéseket, 
hiszen a szegfű  A romlás virágainak csokrából való és Gallénál 'hangu-
latkifejezđ  szerepet kap, minthogy a misztikusok felfogásában a szeren-
csétlenség virága. 

Gabriele Sterner szerint a szecesszió (különben đ  következetesen a 
gendstill" terminusit használja!) akkor kezd formálódni, amikor Európa 
megismerkedik a japán művészettel, elsđsorban a grafikával, és alkal-
mazni kezdik a bel đle kiszűrt vizuális tapasztalatokat, ami együtt járt 
a harmadik dimenzió végleges elvetésével, de a felület-kultusz elhatalma-
sodásával is, másrészt amikor a „tiszta" m űvészet elvével szemben a m ű-
vészek magukévá teszik a társadalmi reform gondolatát (aminek reali-
zálódása természetesen soha nem következett be!), ugyanakkor megkíván-
ják a művészi munka totalitását, az „összm űvészetet", vallva, hogy a 
művész ezermester. A szecesszióra esküv đ  m%vész nem akart csak fest& 
vagy csak építész lenni, hanem minden. Hector Guimard, a párizsi mit- 
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rб  lejáratainak tervez ője egyszerre volt építész, szobrász, asztalos és ipa-
rosmester — eszményi kézm űves a francia kapitalizmus fénykorában! 
A szerző  azonban nem krónikása, hanem megmutatója akar lenni a sze-
cessziós művészeti történéseknek, éppen ezért csak alapvet ő  információ-
kat ad és megelégszik például annak megállapításával, hogy a szecesszió-
val kapcsolatosan a „helyzet 1900 körül vált világossá" — a „vonal" 
uralma, amely a szecesszió vezérmotívuma, és amely látszólag a végtelen-
ségig görbül és folyik, akkoriban állt delel őjén. A szecesszió határait 
azonban nem mossa el id őben sem: „A jugendstil — mondja — német 
neve a művészettörténet ama korszakának, amely körülbelül tizenöt esz-
tendő t foglal magában, 1890 körül kezd ődik, és a századfordulót köve-
tően gyorsan véget is ér." Sterner asszony, láttuk már, a szecessziót a  

vonal művészetének tartja, szerinte az ornamentika jellege szabja meg  a. 
felületek kompozícióját, ebb ő l ered a dekoratív megoldásokra való  mű -
vészeti törekvés is. Ugyanakkor azt is leszögezi, hogy a szecesszió  a 
hangsúlyozott érzések stílusa, és hangsúlyos benne az „esztétizmus" is. 
Nem vádolható azonban .kizárólagossággal felfogásában, f őleg, amikor a 
szecesszió kifejezési lehet őségeiről kell beszélnie. A „tiszta fantasztikum-
tól", amely a szerz ő  szerint a kezdeteket je lemezte, az allegórián á.t a 
jelképig, és ezen is túl a modernizmusig terjednek ezek a szecessziós m ű  
vészeti lehetőségek. Ugyanezt teszi, amikor a szecesszióban •érvényre jutó 
tendenciákat említi, és úgy tartja, hogy két iránya volt. Egy „virágos"  
(florális) és egy már-már absztraktnak nevezhet ő . Ezek azonban nem  
egymás mellett párhuzamosan léteznek, hanem egymással állandóan érint-
kezve, egymásra hatva. Ugyanezt tapasztaljuk, amikor a szecesszióban  
jelen levő  fantasztikust és mitikust emlegeti, vagy pedig a naturalizmus-
sal párosult „merész finomságot" — a „vissza a természethez" elv jelleg-
zetes és elsđsorban a szecesszióra jellemz ő  realizálódását.  

A szecesszió „természet-elve" a mozgalom „virágos" változataban ér-
vényesül a legközvetlenebbül, és Gabriele Sterner éppen ezért fokozott  
figyelemmel kíséri ennek problematikáját, mert nem szabad azt sem  
felednünk, hogy a szecessziós „vonal" leginkább virág-rajzokban mutat-
ja magát. Az „art naturista" új felfogásáról van szó, amely a virágok  
iránti feltűnő  rajongásról tanúskodott, és stilizálás nélkül használta fel  
a természetben közvetlenül megfigyelt virágokat, és avatta őket forma-
nyelve részévé. A kifejezés erejét a virágok je'képi jelentésének alkalma-
zása növelte. Ilyen módon válta szecesszió kedves virágává a n őszirom,  
a kála, az orchidea, a liliom, azután pedig az egzotikus virágok sora.  
„Az egzotikus virágok segítségével — írja a szerz ő  — teljesen tudatosan  
készül a meghatározott és kívánt hangulat. Uuimard orchidea formájú  
lámpái érzékiséget lehelnek, amit az ornamentika erotizáló kapcsolata a  
nőiesség jelképével vált ki. A testiség érz ődik, amely tudatosan megélt-
té és elemzetté vált." Ugyanezt mondja el ltené Lalique ékszereir đl is,  
amelyeken a növények él őlényekként jelennek meg. Az alacsonyabb  
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rendű  élőlények viszont filozófiai-m űvészeti okokból jelennek meg a 
szecesszió ikonográffiájában. A művész áltai цk kerül az élet ősformáinak 
közelébe, képlékenységük révén pedig a „görbe vonal" elvéh сz való kö-
zeledést segítik elő . 

Nagyjából érthetővé válik a fentiek alap]'i г  az is, hogy a szerz ő  el-
sősorban az iparművészetben figyeli a szecessziós ízlés történetét. Ha stí-
luselemzést végez, a párizsi metrolejárat keritésével foglalkozik, ha a 
szecesszió problematikáját akarja felvetni, Henry Van de Velde alkotá-
sairól beszél. Könyvének legnagyobb része a különböz ő  iparművészeti 
iskolák és központok munkáját ismerteti. Nagyobb teret szentel például 
a művészi módon megmunkált üveg kérdésériek, minta festészet és a 
szobrászat ismertetésének. A szerz ő  felfogása szempontjából nagyon is 
érthető  módon: đ  a szecessziót egy nagyszabású dekoratív m űvészetnek  
tartja, amely a művészi ipar termékeiben fejezte ki magát. Véleménye 
szerint a festészetet és a szobrászatot jobb kizárnia szecesszióból, mint 
figyelmet szentelni neki. Megkerülni azonban ő  sem tudja a fest őket és 
a szobrászokat. Dicsérni kénytelen egy Francz von Stuck képeit, melyek-
nek nőalakjai erotikával teltek és egzotikus bájt sugároznak, minthogy 
össze tudta kapcsolnia naturalista el őadásmódot az absztrakcióval, és 
beszélnie kell Gustav Klimtről, („Képein nincs perspektíva, ornamentáli-
sak és lemondanak a térhatásról ...") valamint Jan Tooropr б l, cím sze-
rint is emlegetve a Három menyasszony cím ű  képét, amelyen a vonal 
önállósodását érzékeli. De dicséri Edvard Munchot is, akir ől azt tartja, 
hogy a legtehetségesebb olyan fest őművész, akit szecessziósnak lehet ne-
vezni. A belga Georges Minne-t pedig szecessziós szobrászként méltatja. 
De hogy prekoncepcióját mégse kelljen megtagadnia, magáévá teszi azt  

a nézetet, hogy azokat a fest őket, akik „tudatosan használták fel a ju-
gendstil stíluseszközeit", részben a m űvészi-iparosi allegória", részben pe-
dig a szentimentális naturalizmus képvisel őinek kell tartani. A Nabis-cso-
portot viszont olyan szimbolizmus m űvelőinek tartja, amelyben Gauguin 
„szintetizmusa" is jelen van. 

Bőkezu"bbnek látszik Gabriele Sterner ellenében Champigneulle, aki-
nek L'Art nouveaii című  könyve Art nouveau Jugendstill Szecesszió cím-
mel jelent meg 1978-bon Budapesten, amelyben. a „korszak népszer űsítő  
bemutatására" vállalkozott. Ugyan is azt vallja, hogy az iparm űvészet  
volt az art nouveau igazi megnyilvánulási tere, de a mozgalom nagy ha-
tását figyeli a festészetben és szobrászatban is: „Egyetlen olyan igazán  

nagy szobrász vagy fest ő  sem akadt, akit a szó szoros értelmében és tel-
jes egészében a szecesszióval jelölhet ő  stílus !sörébe sorolhatnánk, a kor  
egész művészi irányzata mégis mélységes hatással volta szobrászatra és  

festészetre." Elgondolkodtatóak és gyümölcsöz őek ebből adódó végkö-
vetkeztetései:  

„Ha nem szűkítjük le szándékaira és jelent"ségére, akkor az art nou-
veau nehezen meghatározható m űvészeti irányzat. El őször is azt állapít- 
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suk meg, hogy az вΡurбpai művészet egyik jel еnsége. Országonként külön-
böző  neveket vett fel; többé-kevésbé éles, határozott nemzeti jellegzetes-
ségeket mutat fel. De áthatotta a XIX. század utolsó éveit, tovább élt  

századunk elején is, olyannyira, hogy bizonyos körökben val6sságal filo-
z6fiává, etikává és viselkedésformává lett."  

Champigneulle hangsúlyozza a mozgalom egyetemességét is: a szecesz-
sziбt ugyanis nem egyetlen központ sugározza, szerte Európában körül-
belül ugyanabban az id őben azonos, illetve egymáshoz hasonló szellemi  
törekvések adtak hírt magukról, amelyek egy „új", egyetemes, tehát az  

elvesztett „Egészet" 'helyreállító modern m űvészet megteremtését célozták.  
Az sem véletlen, hogy „egy ilyenfajta új stíluseszmény nem egyszer űen  
esztétikai forradalmat jelentett: egyszerre vo&t poétika, filozófia és em-
berbaráti, szociális színezet ű  eszmei mozgalom". Ilyen ambíciókkal szá-
zadunkban majd csóka szürrealizmus lép fel. A szerz ő , egészen jogo-
san, arra is figyelmeztet, hogy .a szecessziót sem lehet elvonatkoztatot-
tan, „zárt jelenségként" tárgyalni, „Fejl ődése — mondja Champigneulle  
— számtalan ponton összenfon бdott az embernek a m űvészethez, vala-
mint a művészetnek a társadalomhoz való viszonyával."  

Jellemző  lehet, hogy a szecessziókutatás egyik központi kérdése a  

mozgalom határainak meghúzása. Id őben is, hiszen kezdetének pontos  
dátumával kapcsolatban ma sincs még közmegegyezés. Sterner asszony,  

láttuk, kezdeteit az 1890-es évek legelejére teszi, Champigneulle az art  

nouveau kulcs-dátumait felsorakoztatva az 1883-as esztend őben jelöli ki.  
Gallé ekkor készíti ugyanis els ő  szecessziós üvegtárgyait Nancyban. Még  
inkább problematikus a korszak többi m űvészeti mozgalmával való elha-
tárolásának a kérdése. Az impresszionizmussal kapcsolatosan még katego-
rikus is lehet a szerz ő : „Az art nouveau-t, ezt az általános európai m ű -
vészi jelenséget semmiféle kapcsolat, semmiféle vonatkozás nem f űzi az  
impresszionizmushoz... Az art nouveau pontosan az ellenkez ő  képzđ-
művészeti kifejezésre törekszik." A szerz ő  ezzel kapcsolatban adja a sze-
cesszió meghatározását is: „ ... Az art nouveau zászlóvivői »absztrakt  
naturalisták«, elemz ő  művészek, ihletLiket a természet tárgyainak, min-
denekélőtt a növényeknek a »leírásából« merítik, ezeket akarják díszít ő  
repertoárjukba transzponálni, hogy ilyen módon modern stílussal aján-
dékozzák meg korukat." Néhány lappal kés őbb még egyszer visszatér  
az impresszionizmus kérdésére. Az összevetés ugyanis csábit6, megkönnyí-
ti a szecesszió jellemzését. Szerz őnk például amikor arról beszél, hogy a  
szecesszió jegyében .alkotó m űvészek egészen másképpen értelmezik a ter-
mészet felfedezését, mint az impresszionisták, akik a m űvekb еn a termé-
szet kiváltotta hatásokat rögzítik. Az art nouveau képvisel ői a „termé-
szet részleteit igyekeznek a botanika módján elemezni, olyan dekoratív  

változtatásokat eszközölni rajtuk, amelyek révén eljuthatnak szintézisü-
kig". Itt talál alkalmat a szerz ő  arra is, hogy a szecesszió forrásaira  

mutasson, mert fentebb idézett megállapítását folytatva ezt írja: „A fej- 



KO1VYVEK A SZECESSZIбRбL 	 1067  

lődés ilyen irányba való terelésében nyilvánvaló a preraffaelita mozga-
lom és a szimbolizmus hozzájárulása. Rajtuk kívül még a japán m űvé-
szek szerepét kell megemlítenünk, akiket ekkoriban fedez fel Európa." 
Az igazi dilemmat a szimbolista m űvészet létezése élezi ki Champig-
neulle szemléletében is. Ezért kényszerül például ilyen mondatot leírni 
az art nouveau-val kapcsolatban: „Volt benne valami misztikus, a pre-
raffaelitizmussal rokon alapvonás, amely bizonyos tekintetben egybeol-
vadt a szimbolizmussal." Ha a preraffaeliták közvetítésével William Blake 
a „távoli előfutára" a szecessziónak („M űvének gyökerei a barokkba 
nyúlnak, és ugyanakkor .az art nouveau jelenik meg benne, még mielő tt 
megszületett volna."), Gauguin a „mindent merés jogánák" hir-
detésével hat, és Champigneulle a szecessziós m űvész egyik legjel-
lemzőbb erényét éppen merészségében látja. A francia szerz đ  érde-
meként kell említenünk, hogy kell ő  figyelme: szentelt a szimbolizmusból 
kibontakozó szecessziós törekvések rajzának. Ezekben a törekvésekben a 
preraffaelitizmusnak alighanem a katalizátor szerepét kellett játszania. 
Champigneulle szerint a preraffaelitizmusnak .a „mondák világát és el-
veszett paradicsomokat életre kelt ő  álmai olvadtak egybe a szimbolizmus-
sal, és  készítették el ő  a szecesszió kibontakozását". De szükség volt Gau-
guin „cloisonizmusára", illetve a divionizmusra, és azokra, akik va-
lamilyen formában ki tudtak lépni a „normatív ízlések" köréb ől ahhoz, 
hogy az art nouveu, az „új m űvészet" megsziilessék. És ebben a kérdés-
ben a szerz ő  elbizonytalanodását látjuk. Am  i or a Revue Bl,znche című  
folyóiratot méltatja, azt mondja, hogy benne „egy olyan eszmeáramlat 
uralkodott, amelyikben már ott forrt egy új, a szimbolista költ ők és írók 
keresetten kifinomult stílusával rokon m űvészi felfogás. Anélkül, hogy e 
festőket, akik a modern művészet elindítói voltak, kivétel nélkül mind 
az art nouveau zászlaja alá kívánnánk sorolni, nehéz tagadni az őket 
egymáshoz közel hozó megfeleléseket és rokonságokat". És Olyan neveket 
emleget, mint Gustave Moreau, Böckiin és Puvis de C'havannes, azután 
Seurat, Gauguin. Gauguin pedig .a „nabik" példaképe — őket viszont 
már majdnem egyértelműen a szecessziós fest ő t: közé szokták sorolni. És 
Champignuelle emlegeti Debussy nevét is. Szerinte az 1902-ben bemuta-
tott Pelléas és Mélisande fejezi ki legmélyebben a kor hangulatát. A sze-
cessziб  égboltján Debussy zenéjének a „napja” ragyog. S itt kockáztatja 
meg a francia szerző  azt az állítást is, hogy a szecesszió ismérvei közül 
a „benne megnyilatkozó avantgard szellem a legfontosabb". Ebben van 
élete és 'halála egyaránt: ugyanis „amikor több . nem talál ki semmi újat,  
hanem önmagát ismétli és a piacra dolgozik, már halálra van ítélve".  A 
szerzđ  azonban, mert még mindig a határkérdések szférájában szemlél ő-
dünk, nem mehet el megjegyzés nélkül a szecessziós m űvészek kétlelkű-
ségének látványa mellett sem. Miközben azt fejtegeti, hogy a szecessziót  
a „hajdani nagy stílusokhoz" hasonlíthatjuk a kifejezésmód változatossága  
alapján, és szintetizáló jellegét emeli ki, az impresszionizmus és a sze- 
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cesszió közötti mozgásokról is beszél. Gauguin elhagyta az impresszioniz-
must a lineáris és a cloisonné festészet kedvéért, Bonnard ellenben, aki 
előbb a díszítésben lelte örömét, kés őbb az „impresszió" gyönyörébe 
merült. „Egyes művészek, és nem is a legjelentéktelenebbek — írja Cham-
pigneulle —, egyszerre tudtak részt vennie két, látszólag ellentmondó, de 
azért mégsem egyszer űen egymásra teleped ő , egymást kioltó korjelenség-
ben, ez magyarázza meg, miképpen szerepelhet egy Gauguin vagy egy 
Toulouse-Lautrec az impresszionizmus antológiáiban." Láttuk, a szimbo-
lizmushoz való kapcsolódásban is hasonló a helyzet: meg is lehet és meg 
is kell húzni a határokat, egyben azonban meg is kell lazítani. Olyan 
korról van szó, amely „nagy" stílusát tulajdonképpen stílus- és irányvál-
tozatokban fogalmazza meg, az „Egész" illúzióját csak ilyen módon tud-
ja megközelíteni. 

Champignuelle le is monda szecessziós stilus morfológiai határainak 
rögzítése szándékáról — akkora ellentmondásokat lát egyes megvalósu-
lásai között. De elid đz virág- és n đ-motívumainál. Ha szecesszióról kell 
beszélni, ezeket megkerülni nem lehet. „A fát és lombjait, a növényt és 
virágait veszi el ő  és változtatja, gyúrja, nyújtja, hajtogatja őket kedvére 
a művész, aki bizonyos meghatározott kereten belül válogat. A szecesz-
szió legfđbb jelképei között szerepel a liliom., a n őszirom, a hajnalka, a 
páfrány, a mák, a virág-növény páva meg az erdei liánok, amelyeknek 
kígyói, hullámzó vonalai ott kanyarognak épületeken és bútorokon. Igy 
születik meg a hírhedt »ostoresapásK-stílus, és válik a szecesszió jelképé-
vé." A virág pedig a n ő t idézi. „Volt ezekben a kecsesen kígyózó-vo-
nagló virágkompozíciókban valami gyönyörtele, szerelmes hízelgés, amely 
félreérthetetlenül n őre emlékeztetett." A n đk pedig virágok képzetét csal-
ták elő , „kezdenek virágokhoz hasonlítani" — mind a kett ő  „édes mér-
get" hordoz magában. Természetesen nem a szende lányka .a n&-ideál, 
hanem Salomé, ahogy Beardsley rajzolta, vagy Judith, ahogy Klimt 
látta. Ezek indulatait sugározzák a többiek is kosztümösen vagy mezí-
telenül. Mintha mindegyikük Krafft-Ebingt ől szerezte volna életismere-
tét, vagy járt volna már Freud doktor rendel őjében. 

Champigneulle arról is meggy őzi az olvasót, hogy a magyar nyelvhasz-
nálatban szecesszióként ismert, sok nev ű  irányzatnak, a kulcskérdése nem 
építészetének vagy iparm űvészetének az értelmezése és leírása, hanem 
festészetének az interpretációja, de hozzá kapcsolhatjuk még zenéjének 
és irodalmának a kérdéseit is, nem beszélve .filozófiájáról, amellyel egyik 
szemügyre vett könyvünk sem foglalkozik. A francia szerz őnek a sze-
cesszióval szemben tanúsított toleranciája azonban mindenképpen rokon-
szenves. Nem is zárhatjuk le szemlél ődésünket mással, mint talán legka-
tegorikusabb állításával: 

„Az art nouveau mindenekel đtt egy szellemi magatartás kifejezése. 
Nem zárható be semmiféle meghatározásba, de ha nyomait kutatjuk, 
akkor felfedezhetjük benne az azonos elemeket. Azt szokták mondani, 
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hogy az »új művészet« új jelzője nagyon homályos, bizonytalan. Csak-
ugyan nem új-e megjelenésekor minden m űvészeti forma? Kétségtelenül 
az. De ez, amelyr ől itt beszélünk, mégis tökéletesen rászolgált erre a jel-
zőre. Ne feledjük, hogy már el ő tte is számos »megszállott« m űvésznem-
zedék kereste, de hiába, a mozdulatlanságból kivezet ő  utat. Az »új« jel-
ző  akkor nyerte el értelmét, amikor bebizonyosodott, hogy eljutottak a 
keresett célhoz." 

Mi azonban tegyük fel a kérdést: Eljutott-e a szecesszió ehhez a bizo-
nyos célhoz? Mintha századunk művészetének immár nyolc évtizedes lá-
zas keresése, izgatott kutatása mást bizonyítana! Talán azt kellene mon-
danunk, hogy a szecesszió szélesre tárta a kapukat az ,új" keresése el őtt; 
a preraffaelitizmusból és a szimbolizmusból bontakozva ki a XX. század 
legfontosabb művészeti irányzatainak „kezd ő  sebességet" kölcsönözött. 

2.  

A magyar szecessziót nem emlegeti egyetlen fentebb méltatott szerz ő  
sem. Kétségtelenül nem azért, mert nem volt magyar szecesszió. A nyu-
gat-európai szerz ők még vetnek egy pillantást az óceánon túlra, Tiffany  
kedvéért, aBerlin—Bécs vonaltól keletre azonban már nem hatol figyel-
mük. Okát ennek nyilvánvalóan a nyugat-európai gondolkodás „nyugat"-
centrikusságában is kereshetjük. Valóságosan azonban alapvet ő  ismereteik is 
hiányoznak, mondjuk a magyar szecesszióról, hiszen „felfedezése" csak mos-
tanában játszódik le. Ha jól meggondoljuk, nem is olyan nagy id őköz vá-
lasztja el az 1965-ben Székesfehérvároxt megrendezett A századforduló m ű-
vészete című  kiállítást az 1976 decemberében megnyílt párizst б l, amely a 
magyar szecessziós m űvészet mindeddig legnagyobb  seregszemléje volt a 
Petit Palais termeiben. A székesfehérvári kiállítás nagyjából megjelölte 
a kor művészetéről való gondolkodás útjait, katalógusának el őszava négy 
nagy művésznevet hangsúlyoz: Ferenczy Károlyét, aki a Szinyey Merse 
Pál impresszionizmusát viszi tovább, Rippl-Rónaiét, aki „magyar nyelv-
újítást hajt végre a művészettörténetben", azután Mednyánszky Lászlóét 
és Csontvárt' Kosztka Tivadarét, aki a „szürrealista tendenciák el őérze-
tében" alkotott. S két „kollektív irányzatot" emel ki: Nagybányát é a 
magyar szecessziót. Németh Lajos 1968 -ban a Modern magyar művzet  
című  összefoglalásában, és 1974-ben A XIX. század művészete/A histo-
rizmustól a szecesszióig című  könyvében helyet biztosít a szecessziónak 
is 1968-as könyvében. A magyar posztimpresszionizmus és a szecesszió 
című  fejezetében, posztimpresszionistának min ősítve Rippl-Rónait, sze-
cessziósnak a gödöll őieket, Csontváryt pedig mindenekel ő tt magános тnű -
vésznek tartva, aki csak részben nevezhet ő  posztimpresszionistának. 
1974-es európai seregszemléjében említi Lechner Üdön, Lajta Béla, Koz-
ma Lajos, azután Rippl-Rónai J бzsetf, Kőrösfői-Kriesch Aladár, Nagy 
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Sándor nevét, majd Csontváryt és Gulácsy Lajost, akiknek m űvében ta-
lál'hat6 szecessziós hatás, és Vaszary Jánost, valamint Egry Józsefet, akik 
a szerző  szerint pályájuk 'kezdetén szecessziós képeket festettek. A 'na-
gyar szecesszióval kapcsolatban megemlíti még, hogy az nem tekinthet ő  
„osztrák importnak". „Magyarországon a magyar népm űvészeti forrnák 
transzponálásán keresztül akakult ki sajátos szecessziós stílus." Meg kell 
természetesen említeni A szecesszió című , Pók Lajos szerkesztette és be-
vezette antológiát is 1972-b ő l. Pбk Lajos bevezet ője tulajdonképpen az 
első  kísérlet a magyar szecessziónak, igaz, dióhéjnyi, de mégis teljes, 
tehát a ,zenére és az irodalomra is kiterjed ő  áttekintésére. De nem hagy-
ható említés nélkül Passuth Krisztina: A Nyolcak festészete című  1961-es 
könyve sem, ha a magyar szecesszióról kell beszélni. 

Ennyi előmunkálat ellenére, nem beszélve a részlettanulmányokról, 
feldolgozásokról, kismonográfiákról (néhány friss kiadvány az ilyegek 
közül: Bernáth Mária: Rippl-Rónai József, Bp. 1976; Katona Imre: 
Zsolnay Vilmos,  Bp. 1977; R. Gellér Katalin: Nagy Sándor, Bp. 1978; 
Lesznái-Képeskönyv, Bp. 1978; Haulisch Lenke: Vaszary, Bp. 1978; Ve-
zér Erzsébet: Lesznai Anna, Bp. 1979), a szemléletbeli áttörés erejével 
hat Szabadi Judit és Koós Judith több szempontból is egymást kiegészí-
tő  munkája. Mind a két mű  a magyar szecesszió-kutatás fordulópontját 
jelenti — a szintézisét, amely lehet ővé teszi a modern magyar m űvészet 
történetének annyira szükséges korrekcióját is. A magyar szecesszió most 
már ,helyére kerülhet" a m űvészettörténetben, méghozzá nem a poszt-
impresszionizmus igen ködös és nagyon is problematikus kategóriájá ьan 
elleplezve, hanem önálló irányként, az impresszionisztikus, a Nagybá-
nyával jelölt törekvések jelentkezésével egyid őben, az 1890-es években. 
Valбsághűbb képe készülhet tehát ezután a századforduló magyar m űvé-
szetének, amely egyúttal gazdagodását is jelenti, nézzük akár a magyar 
művészet és a korszak európai m űvészetének összefüggéseit, akár a ma-
gyar művészet egyetemességét, akár pedig az egyes alkotók munkásságát 
— eddig ugyanis a szecessziós jelenségek közelr ől sem kapták meg az 
értelmezésben azt a megbecsül ő  figyelmet, amelyet megérdemeltek  vona. 
Allitjuk ezt nem a szecesszió iránt táplált valamiféle különös rokonszenv 
nevében, hanem az objektív valóság tiszteletében. 

A legnehezebb feladata Szabadi Juditnak volt A magyar szecesszió  
művészete. Festészet, grafika, szobrászat, Bp. 1979 című  könyvén dolgoz-
va. Néki kellett a szecesszióval kapcsolatos el ő ítéleteket legyőzve vizs-
gálni a századforduló magyar festészetében, grafikájában és szobrászatá-
ban magáról jelt adó szecessziós törekvéseket — egyszerre végezve el az 
azonosítás és az értékelés munkáját, nemegyszer vitázva is czaktudomá-
nya álláspontjaival a szecesszió kérdésében. Еrthetó tehát, hogy nem  
minden munkája közben felmerült kérdésre tudott megnyugtató feleletet  

adni. Legbizonytalanabb akkor, amikor a magyar szecesszió festészeté-
nek általános jellemzőit kell megrajzolnia, amikor történetének erővo- 
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falait húzza meg, amikor alakulásának jellegzetességeit akarja leírni.  

Tudja ugyan, hogy a szecesszió sem „vegytiszta" képz ődmény, mivel  
azonban a nyugat-európai szecesszió jelenségeib ől kiszűrt prekoncepciók  
befolyásolják, és ilyen módon elvárásai szembe találják magukat a ma-
gyar szecesszió „valóságával", alig tudja zavarát leplezni, és ahelyett,  

hogy a magyar szecessziót karakterizálná, egy sor negatív megállapítást  
sorakoztat fel. Mintha eleve az elmarasztalás szándékával kezdte volna  

munkáját. Nyomban megállapítja például, hogy a magyar szecesszió he-
terogén képződmény, és emleget kicsinyes valóságértelmezést, fülledt  

miszticizmust, naturalizmust és stilizációt, részeire bontva pedig klasszi-
cista és romantikus, dékorativ és akadémizmusra valló elemeket ta1á1,  

mert szerinte ezek állnak össze „képileg új egységgé, tartalmilag új jelen-
téssé", tehát „új stílussá". Amikor történeti szemmel nézi, akkor is egye-
netlenséget, széttöredezettséget, öntudatlanságot, tétova, szórványos je-
lentkezést lát, mintha a magyar szecesszió valóban csak „szórványos,  

egymással alig vagy nem is összefügg ő  kezdeményekbđl" állna. Minősítő  
jelleget ölt az a megállapítása is, hogy a magyar szecessziós festészet  

kapcsán nem beszélhetünk sem tudatossá vált mozgalomról, tehát tuda-
tos programokat sem kereshetünk. „A magyar szecesszió — írja Szaba-
di Judit — nem fejlesztett ki olyan iskolát sem, melynek eredményei  

az egész magyar festészetet megtermékenyítették, forradalmasítottak vol-
na." Majd tovább: „De a magyar szecessziónak nem volt egyetlen olyan  

európai rangú mestere, olyan vezet ő  egyénisége sem, akinek egész élet-
művét meghatározó stílus lett volna a szecesszió, mint ahogy például ez  

az osztrák Klimt vagy a svájci Hodler esetében történt. De olyan sem  

akadt, aki a szecesszió nyomán jutott volna el a XX. századi látásmódot  

teljesen új irányba fordító absztrakt festészethez, mint például Kandinsz-
kij és Klee." Nem talál olyan központi magot, centrumot sem, amely-
ből kiindulva „fel lehetne térképezni valamennyi megnyilvánulását".  
Kész a legáltalánosabb érvény ű  megállapításra is: „a magyar szecesz-
sziónak nem volt iránya, csupán elágazásai voltak." hja tehát:  

A „magyar szecessziónak talán már az eddig ismertetett vonásai is  

meggyőznek arról, hogy mennyire »megfoghatatlan« képz ődmény volt;  
csupa paradoxon, csupa következetlenség, csupa specifikum, tehát csu-
pa olyan extrém, egyedi, ellentmondó vonásokból összetev ődő  jelenség,  
amely alig-alig tesz léhet ővé bármiféle általánosítást vagy olyasfajta  

tipologizálást, amelyet a szecesszióval foglalkozó építészettörténeti iro-
dalom már megkísérelt."  

Ennek okait is kutatja a szerz ő , s úgy találja, hogy a századfordulón  

még hiányzotta szecesszió iránti „általános fogékonyság", de nem tisz-
tázódott a szecesszió fogalma sem. Ezért történhetett meg, hogy egy  

Walter Craine-ben meglátták a szecessziót, egy Rippl-Rónaiban viszont  

nem a szecessziós művészt. Találni vél társadalmi okokat is: „S mivel a  

magyar társadalom a század végére éppen csak hogy megélte a brzsoázia  
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virágkorát — természetesen akkor is csak egy feudális gazdasági és ha-
talmi érdekekkel összefonódó burzsoáziáról lehet beszélni —, hogy is  

juthatott volna el máris a polgári létb đl való kiábrándulásig, a deka-
dencia szecessziót tápláló élményéig?"  

Számtalan ellenvetést lehetne feltenni Szabadi Judit fentebb ismerte-
tett szecesszió-képével kapcsolatban. Nevezetesen, hogy nem keresi a  

magyar szecessziós művészet modelljét, mert nyilvánvalóan a legtöbb ne-
gatív elđjelű  ítélete erre vezethetd vissza, hanem egy, az európai szecesz-
szió egészén alapuló eszményi szecesszió-képet szembesít a magyar jelen-
ségekkel, majdhogynem kötelező  érvényűnek tartva mindazt, amit Euró-
pa produkált ezen a téren. Holott feltételezhet ően egyetlen nemzeti sze-
cesszióban sem lelhető  fel minden szecesszióra valló jegy, s folyamatai-
ban is jelentős különbségeket lehet találni. Ha ugyanis nem zavar ben-
nünket, hogy a francia art nouveau különbözik mind jellegében, mind 
történetében mondjuk a bécsi szecessziótól, miért kell, hogy zavarjon ben-
münket a magyar szecesszió sok specifikuma, paradoxoni vagy e хtrém 
jelensége? Mintha a magyar szecessziónak nem bels ő  mozgástörvényeit, 
szemléletét és stílusfelfogását figyelte volna, hanem a szecesszió külső  
történetét, illetve szervezettségét a m űvészeti élet megnyilatkozásaiként. 
Ne ítéljünk azonban túlságosan szigorúan! Amikor ugyanis a szerz đ  a 
magyar szecessziós művészet konkrét jelenségeirő l beszél, szerencsére fe-
ledni látszik azokat az általános megállapításokat, amelyeket a magyar 
szecesszió +huszonöt esztendejével kapcsolatban mondott, minthogy életét 
az 1890 és 1914 közötti időszakban rögzíti. S mi több, Fényes Adolf 
művészetével kapcsolatban azt az állítást is megkockáztatja, hogy a 
„szecessziós gondolatvilág és stiláris eszköztár" igen szívósan élt a ma-
gyar festészetben, Csók Istvánról szólva pedig a m űvész „igen karak-
terisztikus és színvonalas" szecessziós korszakáról beszél, amelyben „nagy-
vonalú, meggyđző  és eredeti tudott lenni", míg Vaszary Jánost dicsérve 
azt állapította meg, hogy „igazi m űvészi meggyőződéssel tette magáévá a 
szecesszió új értékeket teremt ő  eszközeit". E kérdés konte хtusában idéz-
hetjük a Nyolcakkal kapcsolatos tételét is, amely ugyancsak ellentmond 
a magyar szecesszióról általában vallott nézeteinek: „Mindenesetre az ő  
művészetük volt az, amelyben magától értet ődő  szemléletté vált a de-
koratív 'képformálás, és amelyben kikezdhetetlen esztétikai értékké is 
szilárdult .a síkszer ű , kétdimenziósabrázolás. Némi egyszer űsítéssel azt 
mondhatjuk: ,festészetük a szecessziónak már hagyománnyá vált ered-
ményeit fejlesztette tovább, természetesen olyan értelemben, mint ahogy 
például Matisse művészete is bizonyos fokiga szecesszióból táplálkozott." 
Amikor ugyanis ilyen módon ítél, akkora szecesszió ismérveire, mint 
nevezi, „egyezményes sztereotípiáira" figyel, tehát azokra a mozzanatok-
ra, amelyek a szecessziós m űvészeten belül egyetemesek. Nélkülük nem is 
tudta volna realizálnia szecesszióra ismerést. Beszél tehát a kiválasztás 
kérdésérő l, a dekoratív összegezésr đl, a festő ileg egyenértékűvé stilizált 
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motívumok síkra transzponálására, poétikus emelkedettségr đl, amely a  
szecessziós szépségkultusz túlf űtött életérzése, azután a vonalak merész  

ívébe foglalt stilizált formákról, feszes kontúrákrbl, önkényesen ható  

kígyózó, dekoratív .komponálásról, izgató frivolságról, és artisztikus szen-
velgésről. Találunk tömör megfogalmazást is: a szecesszió eszerint „de-
koratív jellegű , síkszerű  ábrázolásmód, valamint hangulati és szimbolikus 
értelemben történ ő  színkezelés". De mindig csak egyes esetekkel kapcso-
latban, mintha csak szecessziós fest ők éltek volna Magyarországon, de 
nem létezett volna szecessziós festészet, m űvészet, következésképpen nem 
is nézett túl az egyes m űvészi opusokon — kétségtelenül vitatható kon-
cepiójához nagyon is híven. Nem is kereste a szecesszió ,bels ő", több 
változatban is manifesztálódó kohézióját. Ő  művészekre figyelt, nem 
pedig művészetükre, amikor könyvének rendszerét megalkotta. 

Ez a rendszer sem bizonyít mást, mint azt, hogy a szerz ő  a magyar 
szecessziós művészet mozgástörvényeit, önelv űségének kérdéseit az egyes 
művész-pályák szemszögéb ől próbálta megközelíteni, holott nyilvánva-
lóan nem ez a legcélravezet őbb módja a magyar szecesszió története el đ -
adásának. Ilyen módon alkotott három kategóriat. Az els őbe azokat so-
rolta, akiknek művészetében a szecesszió epizód volt. Név szerint Feren-
czy Károly, Ferenczy Valér, Fényes Adolf, Vaszary János, Csók István 
és Egri József munkásságának kezdeti szakaszát tárgyalja. De itt tár-
gyalja azokat is, akiknek pályája kés őbb találkozott a szecesszióval. Etn-
iíti Ivónyi Grünwald Béla szecessziós munkáit, és meglep đ  módon a 
Nyolcak és a szimpatizáns kortársak szecessziós vonatkozásait — a 
„Sáfárkodása szecesszió formai eredményeivel" cím alatt. A második 
kategóriába kerülnek az „intuitív szecessziósok": Rippl-Rónai József  

mint a „szecessziós látás", Csontvárt' Kosztka Tivadar és Gulácsy Lajos  

pedig mint a „szecessziós látomás" képvisel ő i. A szecessziós stíluseszmény  
elkötelezettjei között találjuk a gödöll ői művésztelep lakóit és KÉVE-
művészeit. Szabadi Judit harmadik kategóriájában a szecesszió népszer ű-
sítő i találhatók, azok, akik az egzotikum, az erotika, az artisztikum je-
gyében alkotnak — đk tulajdonképpen a szerz ő  szerint a szecessziós 
grafika művelői. Név szerint: Battyáni Gyula, Conrád Gyula, Divéky 
Jбzsef, Faragó Géza, Helbing Ferenc, Jaschik Almos, Kós Károly, Koz-
ma Lajos, Simay Imre, Sassy Attila és Tichy Gyula. 

A magyar szecesszió m űvészetének történetét úgy kell tehát mozaik-
kockákból állítani ђssze: a szerz ő  semmiféle fogódzót nem kínál sem ala-
kulástörténetének megértéséhez, sem a magyar m űvészet akkori világá-
ban elfoglalt helye felméréséhez, holott szemmel látható, hogy aránylag 
pontosan körülhatárolható szakaszai voltak: az 1890-es évek, amelyek-
nek négy festđcsillaga van, Rippl-Rónai, Vaszary, Csók és Ferenczy Ká-
roly; az 1900-as évek, amelynek új fejleménye Gulácsy Lajos és Csont-
várt' Kosztka Tivadar művészete és a „gödöll ői iskola" megalakulása;  
azután az 1910-es évek Egry J бzsef, Fényes Adolf és Ivónyi Grünwald  
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Béla „szecessziójával", nem utolsósorban pedig a Nyolcak törekvéseivel,  

akik révén a szecesszió a XX. század modern törekvéseibe torkoll. Kü-
lönösen hiányolnunk kell az elsó, a századvégi korszak rajzát, .a sze-
cesszió feltörésének id őszakát. Itt nyílt volna alkalom jelezni, hogy a  

magyar művészet éppen a szecesszióban érte utol Európát el őször, hogy  
Budapesten ugyanazon a formanyelven szólaltak meg a m űvészek, mint  
Bécsben vagy Párizsban. Állást lehetett volna foglalni Nagybánya kér-
désében is, érzékeltetve azokat a kapcsolatokat, amelyek a két, egyid ő -
ben bontakozó mozgalmat egymáshoz fűzték, fel lehetett volna fedezni  
egy Ferenczy Károly munkásságában a szimbolizmust is, amelyr ől már  
megtudtuk, hogy kovásza volta szecessziónak. A XIX. század utolsó  

évtizedében ugyanis néhány nagy fontosságú, a szecesszió története szem-
pontjábбl döntőnek tartható mű  már létezett Magyarországon is. Álltak  

már Lechner t:Sdön épületei, a  Zsolnay-gyár tányérjai és vázai is elké-
szültek, Rippl-Rónay már dolgozott az Andrássy-ebédl őn, és 1898-bon  
már kézbe vehették az olvasók Bródy Sándor: Az ezüst kecske című ,  
mint Juhász Ferencné frja, a szecessziós életérzésr ől szóló regényét „ma-
gyar festők" díszítéseivel —Márk Lajostól Ferenczy Károlyig és Vaszary  
Jánosig, Feszty Árpádtól Fényes Adolfig és Grünwald Béláig. Felt űnnek  
e könyv rajzain a magyar szecesszió virágai is: a n őszirom, a liliom, a  
mák, és már csak hozzájuk kell sorolnia bazsarózsát, a rózsát, hogy a  
magyar szecesszió els ő  virágoskertjébe léphessünk. Ett ől a virág-élmény-
től egyenes út vezet Fényes Adolf: Könyvek, Cs бk István: Tulipános  
láda című  képéig és Lesznai Anna Ady-párnájáig, a népm űvészet virág-
stilizálásátбl Lesznai Anna stilizálásáig, de ide kell tudnunk a Lechner  
i$dön falfelületeit beindázó ékítményeket is. A virág-jelenség önkéntele-
nül is a szecesszió ikonográfiájának a kérdését veti fel, amelynek felvá-
zolásával a szerz ő  majdnem adósunk maradt, holott azoka megoldások,  
amelyek a szerz ő  szerint oly amorf és éppen ezért nehezen felgöngyöl-
hető  magyar szecessziós m űvészet „szerkezeti vázát" alkotják, meghatá-
rozhatóvá teszik a különböz ő  nemzeti szecessziók között is. Mert a virá-
gokon kívül Ott van az életfa is: majd mindegyik magyar szecessziós  
festő  képvilágában láthatjuk lombsátorát. Azután a n ők, akiknek ikono-
gráfiai jegyeivel még legtöbbet foglalkozik. Az a „jelképes erej ű  erotikus  
modor", amelyre a szerző  Csók Istvánnal kapcsolatban hivatkozik, jel-
lemzi a többieket is. Rippinél a „meghatározatlan vágyak enerváltsága,  
és a túlfűtött érzékiség izgató varázsa sejlik fel a hajladozó, kfgy бzб  
karcsú n őket ábrázoló festményekb ől"; Ferenczy Károlynál „Csupa iz-
gató frivolság" van a Daphnis és Chloe cím ű  képén, Vaszary Jánosnál  
pedig a „századforduló erotikus és démonikus n őtípusa" áll el őttünk, s  
nem is egy festményen csupán! Talán csak a „n ő  iránti érdekl ődés" vo-
natkozásában fordul figyelme a szecesszióra oly jellemz ő  ikonográfiai  
kérdések felé, és talán éppen az erotika adja azt, a „vörös fonalat",  
amely a szerz ő  könyvén végighúzódik. Éppen a szerz ő től ismerünk dol- 
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gozatot, amely a magyar szecessziós festészet „ábrázolási típusait "  pró-
bálja áttekinteni (Ábrázolási típusok a századforduló magyar m űvészeté-
ben. Ars Hungarica, 1977). 

Nem kevésbé lehet érdekes az általunk második szecessziós szakasz-
nak nevezett évtized sem, amikor a  misztikum hulláma borítja el a sze-
cesszió stílusvilágát, nézzük akár Csontváryt és Gulácsyt, akár pedig  a 
gödöllőieket, de bizonyos mértékben azokat is, akik az el őző  évtized  
szecesszióját min ősítették, így például Csók István festészetét is, fesse  
akár a Vámpírokat, akár a  Nirvánát. A magyar szecesszió legkülönbö-
zőbb „kiliti álmai" fogalmazódnak meg ebben az évtizedben a vászna-
kon és a grafikai lapokon, összefonódva emberment ő  szociális szándé-
kokkal és kényszerképzetekkel, például Csontvárynál. Ennek a „keleti-
ségeknek is vannak a XIX. században gyökerei, és hivatkozhatunk iro-
dalmi adatra is: Justh Zsigmond és baráti körének Kelet-kultuszára, a  
kortársi jelenségek közül pedig a Nyugat bevezető  írásának a címére,  
amely, mint tudjuk, a Kelet népe volt! S mert a századforduló m űvé-
szeti törekvései közül éppen a szecesszió volt a  legérzékenyebb a kor  
uralkodó eszméi, érzelmi és gondolati törekvései iránt, szinte természe-
tesnek látszik, hogy a szecessziós m űvészek fogalmazzák meg ezeket a 
képzőművészet eszközeivel. 

Kevés szó esett Szabadi Judit könyvében a szecesszió m űvészetével 
szemben tanusított ellenállásról. Idézni lehetett volna Wlassich Gyula 
kultuszminiszter 1902-es parlamenti kijelentését: „Reám sok építkezés azt 
a benyomást teszi, hogy akik magyar stílusban akarnak dolgozni, bizo-
nyos tekintetben szecessziós stílusban dolgoznak, hogy tehát ilyen sze-
cessziós irányú stílus a vezetésemre bízott tárca körében a jöv őben ne 
igen legyen lehetséges, iparkodni fogok ezt megakadályozni." (Idézi 
Kismarty-Lechner Jen ő  Lechner Ödön, Bp. 1961 című  könyvében.) És 
hivatkozhatnánk Csáth Géza mondataira Richard Strauss Salome c. ze-
nedrámájának 1907-es el őadása kapcsán írt méltatásából: „Mi történt? 
Láttuk Meunier-szobrokat, Beardsley-rajzokat, Gauguin-képeket, Wede-
kind- darabokat, Hauptmann, D'Annunzio, Wilde, Ibsen, Maeterlinck 
fokozott er ővel vonultak föl a színpadokra. Hallottunk Debussy-muzsi-
kát, D'Indy-szimfóniát, Puccini operái jobban hódítottak, mint valaha. 
Szóval mindaz megtörtént, amit ől Magyarországot — mint valami kis 
beteg gyermeket a leveg ő tđl — gondosan őrizték." S ugyanez a Csáth 
Géza a tanú arra is, hogy mennyire a leveg őben volta századfordulón 
a szecesszió. A szabadkai gimnazista örömmel ismer a maga törekvései-
re Ripll-Rónai pasztelljeiben és Debussy zenéjében. 

S hogy Szabadi Judit könyve felett tartott szemlénket kikerekítsük, 
szólnunk kell a szecessziós szobrászatot tárgyaló nagyon rövid fejezetér ő l 
is. Talán jellemezheti álláspontját a következ ő  két mondata: „Nyilván-
való, hogy Magyarországon, ahol a szecessziós festészet is heterogén 
módon nyilvánult meg, a plasztika aligha »dicsekedhetett« a szecesszió- 
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nak olyasfajta iskolapéldájával, mint Klinger híres Beethoven-szobra. 
Ugyanakkor a magyar képz őművészetben a szobrászat többnyire aláren-
delt szerepet játszott, így azután a XIX. században egyébként is elseké-
lyesedő  művészeti ágtól éppen nálunk aligha lehetett jelentékeny vagy 
egyenesen kiemelkedő  teljesítményre számítani." Ám e fejezetben is, 
mint a festészetr ől és a grafikáról szólóban, végül is talál említésre méltó 
műveket és művészeket. Igy ,például a Margó Ede, Dudits Andor és Lux 
Elek 1910-ben tervezte Rákóczi-síremléket a szecessziós ifelfogásmód „rep-
rezentatív megvalósításának" tartja, méltatja Róna József erotikus szob-
rait, részletesen tárgyalja Kalmár Elza munkáit és a két Beck testvér, 
Beck t1. Fülöp és Fémes Beck Vilmos pályakezdését. Áttekintését, velük 
kapcsolatban, a következ ő  gondolattal zárja: 

„Mindaz azonban, amit 1914 után alkottak, sem id őben, sem stílusban 
nem illeszthető  a szecesszió képzőművészetbe; életművük nagyobbik fele 
a XX. századi modern szobrászat történetéhez tartozik. A szecesszió 
»hátán« érkez ő, a szecesszió »hullámverséb ől« partra vetett m űvészetük 
eredete azonban olyan jelentékeny s többé-kevésbé tipikus m űvelődéstör-
téneti tény, amely felveti az olykor dekadensnek bélyegzett szecesszió és 
a progresszív, formateremt ő  modern művészet kibontakozásának nagyon 
is nyilvánvaló összefüggéseit." 

Ez és az ilyen közelítési mód jellemzi Szabadi Juditnak a magyar 
szecessziós művészetrő l, elsősorban a festészetr ől írott könyvét. Jól lát-
ható a szerz ő  küzdelme a megcsontosodott művészettörténeti nézetekkel, 
a megcsontosodott el őítéletekkel, amelyek között nem csupán művészet-
történetiek vannak, hanem úgynevezett nemzetkarakterológiaiakra emlé-
keztetőek is. Nem feladata nagysága és bonyolultsága, inkább feltárt 
anyagának gazdagsága és változatossága, még inkább pedig az ebb ő l 
az alapjában véve példásan összegy űjtött anyagból adódó művészettörté-
neti következtetések kimondásának a kényszere bénította. Mintha nem 
örült volna eredményeinek, mert ezeket tartva szem el őtt, a századfor-
duló magyar művészetének irányairól eddig kialakult képet kellett vol-
na átrajzolnia — erre pedig nem mert vállalkozni. Könyvének epiló-
gusában (itt vizsgálja a szecesszió jelent őségét a magyar művészetben és 
a magyar szecesszió helyét az egyetemes m űvészetben) siet is megnyug-
tatni olvasóit, hogy a magyar szecessziónak közelr ől sem volt akkorra 
jelentősége, mint az esetleges könyve részletei alapján feltételezhet ő  len-
ne, és a nagybányai festészet pozícióit sem veszélyezteti. „Tudomásul 
kell vennünk ugyanis, hogy Magyarországon a századel ő  művészete .. . 
korántsem azonos a szecesszióval. A kor uralkodó festészeti mozgalma a 
nagybányai iskola munkásságában összpontosult ... A nagybányai fes-
tészetnek azonban nemcsak az akadémizmus konvencióit sikerült áttör-
nie, hanem egyúttal — mivel programja, tudatos célkit űzése volt — mint-
egy privilegizálta a jellegzetesen magyar karakter ű , azaz a nemzeti m ű-
vészet megteremtését." S tovább: „Az, ami új, modern, nemzeti és az 
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emberi szellem szabadságát meghirdet ő  eszme volt, az végeredményben  
Nagybánya platformján ment végbe, s nem a szecesszióén," Logikusan  

következik tehat, hogy a szecesszióból nem vezetett út: „A Nyolcak, az  

aktivisták úgy váltak a modern magyar m űvészet harcos és intellektuá-
lis képviselđivé, hogy csak átmenetileg és felszínesen érintkeztek a sze-
cesszióval. Ez az érintettség nem a stílusból való kibomlás, a szerves to-
vábbfejlődés útja volt, hanem a stílus egyes formai eredményeinek vagy  

puszta eszközeinek az asszimilálása." Ha ez min ősítés is, nem pusztán egy  
tény rögzítése, akkor vajon mit lehet mondania nagybányaiakkat kap-
csolatban, hiszen a Nyolcak bizonyították, hogy Nagybánya sem kínált  

alapot a „logikailag következ ő  fejlődés számára", s mi több, a nagybá-
nyai disszidensek (Ivónyi Grünwald Béla például) éppen a szecesszióhoz  

csatlakoznak! Természetes lesz tehát, hogy amikor Szabadi Judit a  

magyar szecesszió helyét keresi az egyetemes m űvészetben, nem talál-
ja: „Ha arra a kérdésre keresünk választ, volt-e olyan specifikus értéke  

a magyar szecessziós képz őművészetnek, mellyel hozzájárult az európai  
szecesszió összképének gazdagításához, nemmel kell felelnünk. Ha szeré-
nyebben fogalmazzuk meg ezt a kérdést, s csupán a magyar és az egye-
temes szecesszió érintkezési pontjait, rokon vonásait keressük, akkor  

már nem hiábavaló vagy er őszakolt szempont kényszerének engedelmes-
kedünk." Ússzevetések sorát végzi el, és rendre megbuktatja a szecessziós  

magyar műveket, a festđk rovására írja feltételezett szemérmességüket  

is: „A bűn szimbólumává »erotizált« nđ t azonban alig ismeri a magyar  
festészet, és szerelmespárjai is inkább valamiféle plátói szerelem önkí-
vületében lebegnek... vagy pedig valami szenvedélymentes kiegyenlí-
tettség részesei ... nem pedig démonikus szenvedélyek rabjai, ragadozók,  

vámpírok vagy szfinxek," Szabadi Judit könyvének utolsó mondata  

világítja be egész munkáját, ,tudniillik itt azt emlegeti, hogy „csak utó-
lag vált rekonstruálhatóvá a magyar és az európai szecesszió kapcsolata,  

illetve csak most kezdünk tudomást vinni róla." Szabadi Judit köny-
ve a tudomásulvétel els ő  jele. Nézeteinek problematikus voltát ez ma-
gyarázza, munkájának kétségtelen jelent őségét pedig ez dokumentálja.  

Szemléletbeli kötöttségekt ől mentesebb Koós Judith: Style 1900, Bp.  
1979 című  könyve, amely „A szecesszió iparm űvészete Magyarországon"  
alcímével a szecesszió egyik legfontosabb megjelenési formájának ma-
gyarországi történetét ígéri. E m űben éppen azt dicsérhetjük, amit Szaba-
di Judit könyvében problematikusnak láttunk: a szecesszió kérdéseihez  
való közeledési módját. Koós Judith felfogása modern, rugalmas, el ő -
ítéletmentes. Nem is meggy őző  eredményeire figyeltünk els ősorban, ha-
nem módszertani szempontból hasznos nézeteire. S mi több: hasznosít-
ható nézeteire, hiszen azokkal a kérdésekkel, amelyekkel a szecesszió-
kutatásnak szembe kell néznie, más XX. századi m űvészeti irányok in-
terpretációja kapcsán is találkozunk. Az eddigi kutatások általában az  

európai fejleményekkel való hasonlóságok szempontjából nézték a ma- 
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gyar művészeti jelenségeket, és ezekb ől kiindulva tették kérdésessé is őket. 
E szemlélet visszás eredményeit szemléltette Szabadi Judit könyve is. 
Koбs Judith a különbségek kutatásának fontosságát hirdeti meg beve-
zetőjében: „Megfigyelhetjük, hogy az egyetemes Art Nouveau kutatá-
sok egyre elmélyültebb volta ma mára hasonlóságok, az egyezések mel-
lett inkábba különböz őségek kutatását célozzák. Azt hangsúlyozzák, 
hogy a századforduló iparm űvészeti mozgalma nem hozott létre minden 
országban egységes, vagy sokszor közel még hasonló törekvéseket sem. 
Korszerű  kutatása tehát éppen az egyes nemzeti sajátosságok felfedezése, 
és ezáltal az általános tendenciák mellett a különös kategóriájának vizs-
gálatára irányul." Megismétli ezt szövege kés őbbi részében is: „A Style 
1900 nemzetközi irányzatának speciális vonásait tehát éppen a nemzetin  

keresztül tudjuk jobban megközelíteni, mélyebben megérteni — vagyis az 
általános jellegzetességeket a különösségen át vizsgálatunk tárgyáva ten-
ni." Koбs Judithot nem zavarják az id őbeli eltolódások sem. Az elkerül-
hetetlen differenciák az egyes országok társadalmi alakulásának sajátos 
jellegéből következnek. Mi több: azt tartja, hogy „érdekes lenne meg-
nézni, mennyire változtak át, honosodtak meg a külföldi irányzatok a 
századfordulón hazánkban, a stílus hogyan alakult és változott át a ha-
zai társadalmi, m űvészeti, szellemi légkörben". A befogadás ereje és 
mélysége, az áthasonulás foka — kérdések, amelyek nyilvánvalóan nem 
csupán az iparművészet történészét kell hogy foglalkoztassák, hanem 
minden kutatót, aki valamilyen m űvészeti irány életét vizsgálja a magyar 
kultúra egyetemességében. E kérdések tisztázása nélkül ugyanis rejtve 
marad az a specifikum is, ami a művészi irány konkrét, egy nép művé-
szetében megvalósulб  formáját jellemzi. Nem látszik tehát elsietett meg-
állapításnak Koбs Judith következő  mondata: „Noha egyre világosabb, 
hogy a magyar iparművészetnek korszakunkban szoros és tudatos kap-
csolata volt az európai szellemi élettel — a m űvészetnek szinte minden 
ágában ugyancsak ez történt —, ma már éppen olyan világos, hogy sa-
játos jellegű  művészetről van szó az irodalom, festészet, a zeneművészet  
mellett a magyar iparm űvészet történetében is." 

Meghaladja szemlénk keretét Ko бs Judith könyvének részletes, a fent 
ismertetett szempontok érvényesülését nyomozó bemutatása. Szakkriti-
kát írni különben sem a feladatunk. Azt azonban megállapíthatjuk, hogy 
feltárt adatai nem pusztán a szecessziós jelleg ű  magyar iparm űvészet  
történetének megrajzolásában hasznosíthatók, az egész kort, a századfor-
duló magyar művészetének (tehát irodalmának is) a jobb megértést se-
gítik. Nyomósítja például, hogy Budapest abban az id őben a szellemi 
cserék központja is volt: a szecessziós pesti kiállítások közvetlen, még 
inkább pedig közvetett hatásai, „ikonográfiai" befolyása olyan mozza-
nat, amelyről a jövőben nem szabad megfeledkezni, különösen akkor, ha 
a korszak „képi" gondolkodásához gy űjtjük az adalékokat. Azok a ki-
adványok pedig, amelyikre hivatkozik, de amelyekr ől eddig megfeled- 
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kezett a kutatás, a szecesszióval kapcsolatos esztétikai gondolkodás fon-
tos dokumentumai. Ilyen módon találkozunk Walter Craine-nak A vo-
nalak nyelvéről szóló előadásszövegével (1900), valamint Vonal és for-
ma című  könyvével (1910), azután Eisler M. Józsefnek Aubrey Beards-
ley m űvészete és egyénisége című  munkájával (1907) például. Az ipar-
művészetek behatolása a századforduló, majd a XX. század els ő  két év-
tizede idején a közéletbe magas m űvészi szinten és vulgarizált, iparfia-
sított, a használat szintjére került változatában ugyancsak a közízlés  

kérdését veti fel, s e behatolás mértéke, a jelent đs számú mű tárgy léte-
zése arra vall, hogy a szecessziós ízlés hatásaival számolnunk kell a kor-
szak irodalmi jelenségeinek az interpretálásakor is. Az a formakincs,  

ami akkoriban az emberek szeme elé tárult, nem maradhatott hatásta-
lan a gondolkodásra és az érzelemmegnyilvánulásokra sem. Ember és sze-
cesszió együttélésér ől van szó végső  fokon, amit nem annyira az egyes  
iparművészeti ágazatok elszigetelt bemutatása, mint inkább együttes lé-
tezése érzékeltet — egy ilyennek a prototípusa, természetesen magas m ű-
vészi fokon, a Rippl-Rónai József Andrássy-ebédl ője. Faliszőnyeg, csip-
ke, üvegtárgyak és festett üvegablakok, ötvösmunkák, kovácsolt vastár-
gyak, zománcok, kerámia, faépítészet, grafikai lapok, könyvillusztrációk  

és könyvdíszek, :plakátok, azután épületek és díszeik, bútorok és fest-
mények, nem utolsósorban pedig versek és dalok, regények, drámák és  

operák — mindezekhez pedig emberek „szecessziós" arcéleikkel és még  

szecessziósabb lelki életükkel —, ennek világnak a megismeréséhez kí-
nálja az egyik kulcsot Koós Judith.  

Amit külön ki kell emelnünk ebben a könyvben, az az „Art Nouveau  
mint európai stílus és a népm űvészet mint hagyomány" kérdése, amit oly  
„láthatóan" az iparművészet vet fel. A szerz ő  távlatokban tudja szem-
lélni a „nemzeti" stílus megteremtésére irányuló törekvéseket, emlékeztet  

a romantika korának Liszt Ferenc zenéjében és a Vigad б  épület-kon-
cepciójában megfogalmazott szándékára, és Huszka József Magyar díszí-
tőstíl című  1885-ben megjelent könyvét akár fontos határk őnek is tart-
hatjuk. Az indíték itt ,már a népi díszít őművészetnek nem csupán össze-
gyűjtése és megđrzése, hanem felhasználása is a „magyar styl" megte-
remtéséhez. S hogy milyen er ős volt e stílus megteremtése iránti vágy,  

már az 1890-as években mi sem bizonyítja jobban, mint az a tény, hogy  

a szecessziós ízlés dacolni, s mi több: diadalmaskodni tudotta millenium  

idején a  historizmussal, 1900-bon pedig mára világkiállításon reprezen-
tálta a ,hivatalos" országot is. Koós Judith a szecesszió és a népművészet  
viszonyában arra figyelmeztet, hogy a népm űvészet felé fordulásban  
tudatosságot kell látnunk: „egy eredeti és sajátos formanyelv kialakítá-
sára való törekvést" is. „Hogy a kett ő  közül (ti. az európai ízlés és ha-
zai hagyomány) mikor melyik jut túlsúlyba, hogy az egyik vagy másik  

irányon bélül az egyes szerkezeti és díszít őelemek hogyan és mi módon  
érvényesülnek, az döntően a művész alkotó módszerét ől függ." Éppen  



1080 	 HfD` 

ezért a változatok nagyobb számával kell dolgozni. A m űvészi indivi-
dualizmus döntő  módon befolyásolta az alkotói munkát ezen a téren is. 
Az építészek például olyan alapelveket vetettek fel, amelyeket a népi 
építészetb ő l szűrtek ki, és beszéltek anyagszer űségről, a szerkezet logiká-
járól, igazmodásról, tárgyilagosságról és őszinteségről. A láthatóbb 
azonban a szecesszió növény-kultusza volt: „A Styl 1900 virágmotívumai 
között kedvelt a liliom, orchidea, rózsa, krizantém, gyöngyvirág, fa-
gyöngy, vadgesztenye levele és virága. Jellegzetes továbbá a dús vegetá-
ció, a  virágos rét, a faágak és a fatörzsek ritmusa, és kompozícionális 
elemként maga az erd ő . A nemzetközi jellegű  növényi elemek között 
megjelennek olyanok is, amelyeket egy-egy m űvész saját hazája növény-
világából vitt át alkotásaira." A magyar szecesszió a tulipán, a török-
székfű  felé fordul, de kamatoztatja a szív-motívumot is. Koós Judith ke-
resi ennek társadalmi-történelmi összefüggéseit is. Európai összehasonlító 
anyag alapján állítja, hogy olyan országokban merült fel a népm űvészet 
iránti érdekl ődés, ahol a századforduló idején még id őszerű  volt a nem-
zeti romantika, valamint a nemzeti függetlenség kérdése is, így Magyar-
országon kívül Finnországban, Lengyelországban, Oroszországban, Cseh-
országban, és Spanyolországban. Ugyanakkor Franciaországban a 
„XVII—XVIÍÍ. század klasszikus formakincse termékenyített", azokban 
az országokban pedig, amelyek a keleti kereskedelem központjai voltak, 
a japanizmus, az antikvitás és az iszlám m űvészet is hatott. Az igazán 
megszívlelendő  gondolatot pedig a következ ő  mondatokban találtuk: 

„A könyvünkben tárgyalt művészi törekvések és alkotások azonban 
éppen abban elő remutatók, hogy ebben a rendkívül bonyolult, összefüg-
géseiben összetett és változó korszakban a magyar népi hagyományok 
felé tudtak fordulni és fel •tudták azokat használni úgy és Olyan mér-
tékben, hogy egyben m űvészetük és művészetünk nyitott maradt, s őt 
most nyílt ki igazán a világ felé —Mészen arra, hogy befogadjon és át-
alakítson minden arra érdemes irányt, törekvést, technikai és m űvészi 
újdonságot — azzal a céllal, hogy a hazai iparm űvészetet fejlessze ..." 

Természetesen nem a kort, amelyben a szecesszió megszületett és vi-
rágkorát élte, hanem az utókort jellemzi, hogy a szecesszió kihullott a 
köztudatból az impresszionizmus kodifikálásával. Valószín űleg itt kell 
annak a zavarnak a  magyarázatát is keresni, amely a XX. századi m ű-
vészeti irányok értelmezésében észlelhet ő. Amikor a művészeti közgon-
dolkodás azokat a törekvéseket vitte tovább, amelyekb ől új irányok nem 
következtek, a szecessziót pedig, amely a szürrealista m űvészetet éppen-
ügy feldajkálta, mint az absztraktot, elejtette és elfelejtette, a XX. század 
művészetének a valóságos képét homályosította, jelent ős erővonalait tün-
tette el. Végső  fokon a szecesszióval foglalkozó könyvek ezt a tanulsá-
got sugallják! 


